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EDITOR PRINCIPAL
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Este nuevo numero de la Revista Actos consolida una trayectoria ininterrumpida de
publicaciones desde el 2019 a la fecha, en las que hemos buscado la construccién de un espacio que
de cabida a la investigacion en artes en tanto motor del conocimiento, la transformacién social y el
dialogo interdisciplinario.

El horizonte de estas publicaciones se dirige crecientemente a ser un espacio critico dentro de
la reflexién y préctica artistica, permitiendo la exploracion de nuevos medios y formatos en la
publicacién académica. Sin duda hemos realizado avances en esta direccién pero ain queda un largo
camino por recorrer dentro del panorama chileno y Latinoamericano.

Comprender la investigacion y creacion en artes como un sistema valido parala creacion de
nuevos conocimientos se vuelve indispensable en el actual contexto de saturacion visual y sensorial.
Es por ello que se hace necesaria una perspectiva critica y reflexiva sobre lo que E. Coccia llama la
vida sensible de las imdgenes, ese espacio intermedial donde percepciéon y materialidad se
encuentran para dar forma al mundo que, como humanos, habitamos.

El presente nimero abre con una reflexion sobre las nuevas discusiones tedricas para abordar
los desafios contempordneos de la mediacion artistica y cultural a la luz del pensamiento de Harmut
Hartmut. Los cambios en el acceso y consumo de los bienes culturales se ha modificado
sustantivamente, especialmente a partir de la pandemia, por lo que nuevas aproximaciones y
comprension del fenémeno son cruciales. El dinamismo de dichas transformaciones son a su vez la
base de la creacién artistica contempordnea, donde los objetos de arte deben entrar en didlogo con
audiencias cambiantes y nuevas formas de mediacion artistico-cultural.

En este sentido, el segundo articulo del presente volumen, indaga en la produccién de
conocimiento corporeizado a través de la performance en el plano latinoamericano. Alli se plantea
de qué manera ésta puede construir nuevas subjetividades e imaginarios que asuman la herida
colonial para abrir el conocimiento hacia un horizonte liberador. De este trabajo surge la portada
actual de la revista.

De igual modo, las autoras Isabel Alvarez y Pamela Sudrez nos invitan a reflexionar sobre la
educacion artistica con nifas y nifios, demostrando la relevancia del arte terapia en tanto recurso
pedagdgico para fomentar la creatividad, el desarrollo cognitivo y emocional en las etapas de
formacién preescolar.

*Doctor en Sociologia Visual. Universidad de Londres. Sociélogo. P. Universidad Catélica de Chile. Correo: felipe.palma@uacademia.cl
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En varios de los articulos presentados se aborda la relevancia de la creacion musical, los que
buscan dar cuenta de los factores sociales, econdmicos y culturales que han dado origen a creaciones
marcadamente Latinoamericanas. Ya sea la proliferacion de los ritmos Afroantillanos o la
experiencia del Candombe Uruguayo y su migracion a Chile, los autores dan cuenta de la creacion
musical a partir de identidades culturales propias y en constante desarrollo. En una direccion
complementaria, se indaga también en la creacion de archivos domésticos de las danzas y fiestas,
como una forma de dar cuenta de la penetracion de estos fendmenos musicales y sus variantes en las
familias chilenas en tanto parte sustancial de su experiencia de buen vivir y sociabilidad.

Pero no solo de abordan tematicas de musica popular sino que también se presentan dos
articulos que exploran la musica docta en el continente, tanto desde la creacién operdtica con
temadticas propiamente Latinoamericanas e indigenistas como por los repertorios contemporaneos de
las orquestas profesionales en Chile. En ambos casos, abordando estos fendmenos desde una mirada
critica y post colonial.

El actual nimero de la revista cierra con dos resefias de obras. La primera sobre la novela
Primavera con una esquina rota de Mario Benedetti y su adaptacion al teatro para abordar casos
secuestro y asesinato la dictadura en Chile. La segunda resefia, da cuenta de la /5 Bienal de la
Habana y como alli se aborda desde la creacion temas de derechos humanos y promulga estrategias
para el buen vivir colectivo.

En esta ocasion, la revista incluye la tesis de licenciatura de Emiliano Ramirez, estudiante de
Artes y Oficios de la UAHC, quien despliega creativamente el concepto de Arte Auténomo en tanto
estrategia para abordar los temas de salud mental en jovenes Chilenos contemporaneos.

En sintesis, el presente nimero de la Revista Actos busca proponer una reflexion critica sobre
las précticas artisticas contemporaneas desde una mirada Latinoamericana y dar cuenta de su rol en
la construccion de nuevos conocimientos para la formacion de una sociedad mas justa e inclusiva.

Terminamos por agradecer a todos los colaboradores, autores y evaluadores quienes se
congregaron alrededor del presente nimero, el que sin duda es un aporte ain en curso a posicionar
la investigacion basada en artes al centro del quehacer contemporaneo.
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Mediacion artistica y cultural: ;Un espacio de resonancia para la democracia?
Apuntes teoricos desde la teoria de Hartmut Rosa*

Artistic and Cultural Mediation: A Resonance Space for Democracy?

Theoretical Notes from Hartmut Rosa's Theory

Tomas Peters™*
UNIVERSIDAD DE CHILE
https://orcid.org/0000-0002-0765-917X

Marta Hernandez***
UNIVERSIDAD CATOLICA SILVA HENRIQUEZ
https://orcid.org/0000-0002-2476-3702

Resumen. Este articulo explora nuevas discusiones tedricas para entender los desafios
contempordneos de la mediacién artistica y cultural. Luego de la pandemia y el avance sostenido de
las plataformas tecnoldgicas de consumo cultural a través del streaming, la participacion cultural ha
cambiado sustantivamente. En este contexto, los espacios culturales como museos, teatros,
bibliotecas y galerias de arte, entre otros, se han visto en la necesidad de elaborar nuevas estrategias
de atracciéon y formacién de publicos. En sociedades altamente complejas y caracterizadas por
experimentar procesos de aceleracion social, la teoria de la resonancia elaborada por el sociélogo
Hartmut Rosa ofrece categorias tedricas que ayudan a pensar nuevas aristas de trabajo para el futuro
de las instituciones culturales. El articulo comienza con una revisién histérica de la funcién social de
la participacion cultural y, posteriormente, un andlisis sobre la emergencia de la mediacion artistica
y cultural a finales del siglo XX. Luego, se enfoca en describir cémo la teoria de la resonancia
aporta a complejizar la comprension del concepto de mediacion en el contexto actual. En la dltima
parte del articulo se exploran desafios futuros de la participacion cultural y su aporte al
fortalecimiento de la democracia en América Latina.

Palabras claves: Mediacion, Aceleracion Social, Resonancia, Politicas Culturales, Democracia.

*Este articulo es resultado del Fondecyt de Iniciacién N.° 11240541: «Poder, influencia, conocimiento y cambio en la configuracién
de la institucionalidad cultural reciente en Chile: hacia una sociologia de las politicas culturales», financiado por la Agencia Nacional
de Investigacion y Desarrollo de Chile..

**Doctor en Estudios Culturales por el Birkbeck College. Universidad de Londres, Magister en Teoria e Historia del Arte y
socidlogo. Universidad de Chile. Soci6logo. Universidad de Chile. Correo: tpeters @uchile.cl. Contribucién CRediT (Contributor
Roles Taxonomy) Redaccién. Escritura, Conceptualizacion, Investigacion, Andlisis Formal, Recursos.

***Doctora en Filosofia mencién Estética y Teorfa del Arte, Universidad de Chile. Magister en Artes con mencién en Teorfa e
Historia del Arte, Universidad de Chile. Licenciada en Educacién Media con mencién en Artes Plasticas, Universidad de Chile.
Correo: mhernandezp @ucsh.cl. Contribucién CRediT (Contributor Roles Taxonomy) Redaccién. Escritura, Conceptualizacion,
Investigacion, Andlisis Formal, Recursos.
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TOMAS PETERS Y MARTA HERNANDEZ
MEDIACION ARTISTICA Y CULTURAL: (UN ESPACIO DE RESONANCIA PARA LA
DEMOCRACIA? APUNTES TEORICOS DESDE LA TEORIA DE HARTMUT ROSA

Abstract. This article explores new theoretical discussions to understand the contemporary
challenges of artistic and cultural mediation. After the pandemic and the sustained growth of cultural
consumption platforms through streaming, cultural participation has changed significantly. In this
context, cultural spaces such as museums, theatres, libraries, and art galleries, among others, have
been compelled to develop new strategies for attracting and forming audiences. In highly complex
societies characterized by experiencing processes of social acceleration, the theory of resonance
developed by sociologist Hartmut Rosa provides theoretical categories that help to think about new
angles of work for considering the future of cultural institutions. The article begins with a historical
review of the social function of cultural participation and then analyses the emergence of artistic and
cultural mediation at the end of the 20th century. It then focuses on describing how the theory of
resonance contributes to deepening the understanding of the concept of mediation in the current
context. In the final part of the article, future challenges of cultural participation are explored, along
with its contribution to strengthening democracy in Latin America.

Keywords: Mediation, Social Acceleration, Resonance, Cultural Policies, Democracy.

Introduccion

A finales del siglo XX la nocion de mediacion artistica y cultural surgié6 como una respuesta a
las nuevas demandas sociales y politicas de hacer mds comprensibles y menos impositivas las 16gicas
explicativas que las instituciones culturales realizaban con sus acervos artisticos y/o de valor cultural-
patrimonial. Si antes los departamentos de educacion en los museos, por ejemplo, se dedicaban a
educar a los ignorantes que visitaban sus salones y pasillos, en los nuevos tiempos esta prictica se
consideré un acto de poder y violencia simbdlica. Esta discusién, que se arrastraba desde la
“Declaracion de la Mesa de Santiago de Chile” de 1972 sobre el rol de los museos en la sociedad,
inscribié la idea de mediaciéon como un discurso y préctica ampliamente aceptada por el resto de
espacios dedicados a la circulacion y proteccion de bienes simbdlicos como los teatros, galerias de
arte, bibliotecas y espacios culturales. Con el objetivo de reducir las desigualdades culturales y poner
en evidencia las estructuras histéricas de privilegio y dominacién, la mediacion artistica y cultural se
propuso como una herramienta de vinculacién horizontal entre los publicos o visitantes y los
espacios culturales, logrando, de esa forma, crear un nuevo trato entre los diversos agentes que hacen
posible el campo cultural. Desde entonces, casi no existe institucion cultural que prescinda de
equipos u oficinas de mediacion.
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TOMAS PETERS Y MARTA HERNANDEZ
MEDIACION ARTISTICA Y CULTURAL: (UN ESPACIO DE RESONANCIA PARA
LA DEMOCRACIA? APUNTES TEORICOS DESDE LA TEORIA DE HARTMUT ROSA

En las ultimas décadas se ha demostrado que la implementacion de acciones de mediacion
cultural y artistica han ayudado a mejorar la percepcion de las instituciones culturales por parte de la
sociedad: No solo reconocen un mayor nivel de bienestar al visitarlas, sino también sienten que les ha
servido para diagramar nuevas perspectivas u horizontes de vida (Ateca-Amestoy et al. 217). Si antes
eran percibidos como lugares excluyentes y solo para conocedores, hoy las personas advierten que los
espacios culturales han creado un rostro amigable y mds cercano, que invitan a ser visitados. Sin
embargo, desde la pandemia de 2020 y el surgimiento de nuevas plataformas tecnoldgicas via
streaming a nivel masivo, la participacion cultural a nivel mundial y en América Latina en particular
ha experimentado cambios evidentes (Cardoso y Reyes 18). Desde entonces, no se han alcanzado los
niveles de acceso previos a la pandemia en teatros, bibliotecas, cine, galerias de arte y museos. Este
fendmeno ha exigido disefiar nuevas estrategias de atraccion y formacién de publicos, asi como
también desarrollar nuevas discusiones tedricas sobre la mediacion artistica y cultural contemporénea.

En sociedades altamente complejas y caracterizadas por experimentar procesos de aceleracion
social, se requiere entonces de nuevos marcos tedricos que ayuden a pensar la labor de las
instituciones culturales y su rol como agentes estratégicos de fomento de participacioén cultural. En
este escenario, la teoria de la resonancia elaborada por el socidlogo alemédn Hartmut Rosa se revela
como un insumo posible para avanzar en esa direccion y, sobre todo, para desplegar vetas emergentes
de andlisis para las politicas culturales. El articulo comienza con una revision histérica de la funcion
social de la participacion cultural con un énfasis en América Latina y, posteriormente, un andlisis
sobre la génesis y evolucion de la mediacion artistica y cultural a finales del siglo XX y comienzos
del presente. Luego, se enfoca en describir como la teoria de la resonancia aporta a complejizar la
comprension del concepto de mediacion en el contexto actual. En la dltima parte del articulo se
exploran desafios futuros de la participacion cultural y su aporte al fortalecimiento de la democracia
en América Latina.

Breve revision histérica de la participacion cultural

Desde los primeros tiempos de la humanidad, lo que hoy conocemos como arte ha jugado un rol
clave para la sincronizacion entre lo sagrado y lo profano (Shiner 22). El ritmo, el movimiento
corporal, los cantos y la imitacién onomatopéyica permitian, por medio de rituales, establecer un
orden entre el cosmos y la sobrevivencia humana (Eliade 14). El control de la naturaleza necesitaba
de estos recursos representacionales. De lo contrario, la hostilidad del entorno significaba acercarse a
la extincién de la tribu o del grupo. De ahi surgen los mitos y leyendas: Ademds de reducir la
complejidad social, los grupos humanos debieron establecer esos relatos para estabilizar las
expectativas del presente y futuro. Asi, desde los tiempos primitivos, lo que hoy comprendemos como
participacion cultural significaba un asunto de sobrevivencia.
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Con el pasar de los siglos, y con el intercambio creciente entre grupos y tribus, los ritos y Dioses
se vieron confrontados a negociar su verdadera existencia. Al dejar de hacer un rito, ;el mundo se
desploma? Si dejo de venerar un tétem, ;la tierra me castiga? Si olvido un sonido vocal, ;el Dios del
viento solicitard mi sacrificio? Cuando las respuestas comienzan a responderse por si sola en el dia a
dia, entonces el rito comenzé a desprenderse de su condicion de totalidad y dio paso, ya en las
sociedades centro-periferia, a congregar los grupos humanos y sincronizarlos en tiempos diferidos
(Luhmann 281). Con la gestacién de grandes espacios publicos de encuentro (como el teatro griego o
el coliseo romano), el rito alcanzé otro registro de existencia: Uno mds coordinado y reconocido
como un momento de encuentro o de conmemoracion. Los mds esperados eran, ciertamente, donde
Dionisio se hacia presente.

Con la llegada del cristianismo el rito y la representacion corporal, lirica, ritmica y visual de lo
divino cambié radicalmente. De lo profano se pasé al manto sagrado del control eclesial. En pocos
siglos, el poder eclesidstico de la edad media alcanzé un monopolio representacional y se comenzé a
configurar el cultivo de las artes y el conocimiento bajo un esquema regido por las ensefanzas
biblicas (Hauser 186). No habia pintura, poema, pieza musical o representacion teatral que se alejara
de los episodios narrados por los seguidores de Jests. La creacion y circulacion artistica era terreno
gestionado por las huestes de la iglesia y, por ende, toda participacién cultural era también cultual.
Hasta el siglo XVI, la ejecucion de obras artisticas fue restringida a espacios especificos, con una alta
seleccion y con espectadores claramente delimitados. Este formado cambiaria radicalmente con la
modernidad, los procesos de secularizacion y la complejidad de las nuevas urbes (McGuigan 30). La
iglesia, al perder su poder e influencia, daria paso a los Estados-nacién y al surgimiento de la
administracion publica de los espacios de exposicion o exhibicion cultural. Desde el siglo XVIII en
adelante los “gabinetes de curiosidades” y/o tesoros reales comenzaron a ser parte de las colecciones
de museos y bibliotecas, donde el anénimo de la ciudad podia acceder con el fin de educarse o
civilizarse (Rosas Mantecon 27). Desde entonces, los espacios institucionales de la cultura
comenzaron a jugar un rol de administracion del patrimonio cultural comun (Miller y Yudice 25).

Este fenémeno fue especialmente notorio en América Latina. Debido a nuestra herencia cultural
colonial (bajo la figura de los virreinatos), nuestra configuracion cultural estd estrechamente
vinculada a una historia de desigualdad y elitismo (Subercaseaux 27). Los primeros espacios
destinados a la difusiéon del conocimiento y del goce artistico fueron creados para las elites
gobernantes, despojando al resto de la poblacién desatendida culturalmente.
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MEDIACION ARTISTICA Y CULTURAL: ;UN ESPACIO DE RESONANCIA PARA
LA DEMOCRACIA? APUNTES TEORICOS DESDE LA TEORIA DE HARTMUT ROSA

En tres siglos, la colonia determiné un modus operandis cultural regido por el privilegio, lo que
ha tenido consecuencias hasta el presente. Si en la colonia la iglesia-edificio servia como escenario
de las expresiones culturales de ese entonces, durante los procesos de independencia y la forja de la
Republica se crearon universidades, teatros, salas de concierto, bibliotecas y museos para demostrar
la opulencia de las nuevas elites criollas independientes de la corona espafiola. Su legitimidad politica
también iba de la mano con el poder cultural, lo que conllevd a reforzar un criterio de inclusion y
exclusion en la participacion cultural entre pobres y ricos. Durante gran parte de los siglos XIX y XX
se crearon instituciones y organismos publicos que reforzaron estas diferencias estructurales

(Undurraga 219).
Este esquema de reproduccion cultural llegé a su crisis al iniciar la segunda parte del siglo XX.

Luego de la segunda guerra mundial se gesté una crisis de la “gran divisién cultural”: Con la
emergencia de Estados Unidos como una fuerza cultural imparable, la cultura de masas produjo un
resquebrajamiento de las histdricas jerarquias culturales (Huyssen 19). Hollywood y la industria
musical y radial, entre otras, gest6 un nuevo tipo de necesidad cultural donde las filtraciones entre alta
y baja cultura eran posibles e, incluso, deseadas por el gran capital. Bajo ese gran influjo comercial,
los Estados debieron enfrentar nuevos desafios programaticos y politicos. En efecto, a partir de la
década de 1960 los estados (especialmente europeos) comenzaron a crear ministerios de cultura vy,
organismos internacionales, como UNESCO, emprendieron una cruzada mundial por integrar nuevos
conceptos y modos de gestion publica en el campo cultural (Urfalino 43). En ese entonces surgieron,
por ejemplo, las ideas de democratizacion y democracia cultural, asi como también los de diversidad
y derechos culturales (Pinochet 9).

En América Latina estos procesos fueron vividos con entusiasmo hasta la proliferacion de
gobiernos militares en la década de 1970 (Garcia Canclini 22). Durante esos afios, los retrocesos en
estos debates fueron evidentes: Se persiguio a artistas, se foment6 el entretenimiento y se reforzaron
los nacionalismos a través de ciertas expresiones culturales de elite. En esos afos las instituciones
culturales sirvieron como soporte simboélico para reforzar las diferencias sociales y culturales entre
elites gobernantes y el pueblo, lo que significé un retroceso en los procesos democratizadores de la
cultura. Al caer las dictaduras, las nuevas democracias debieron retomar una agenda casi olvidada.
Junto con devolver a las y los artistas su lugar en la sociedad, los gobiernos comenzaron a recibir
asesorfas y apoyos internacionales para la formacion de una institucionalidad cultural robusta y con
proyeccion. Desde la década de 1990 y, en especial, la de 2000, se crearon organismos publicos
orientados a disefiar e implementar politicas culturales ad hoc a los desafios de las sociedades
latinoamericanas, caracterizadas por una alta desigualdad social (Nivon 127). Sin embargo, la tarea
no era f4cil.
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Toda politica cultural democratizadora requiere que las instituciones comprendan la necesidad
de desjerarquizar su funcién histérica. Como ha sefialado Pierre Bourdieu (Las Reglas del Arte 319),
los espacios culturales estdn vinculados al campo de poder. No son instituciones neutras o higiénicas.
Por el contrario, en su historia han jugado un rol de soporte simbdlico de las elites o los grupos
dominantes. Ellas seleccionan lo correcto de ser exhibido y establecen los estdndares aptos para los
distintos grupos sociales. Los museos, por ejemplo, son un actor privilegiado de legitimacién para
ciertos artistas y de exclusién de otros (Bourdieu y Darbel 167). Ellos pueden determinar normas y
principios, asi como también generar sentimientos de exclusion e inclusion: Ejercen poder, abrazan el
poder, convocan al poder y buscan acumularlo entre ellos. Es mds, en su ADN poseen esa
caracteristica: Desde su fundacion en los siglos XIX y XX han jugado un rol clave en reforzar la
distincién social. Por ello, desde décadas se dedicaron a civilizar al barbaro y a ensefiarle como
mirar/leer/entender lo que la elite era capaz de crear en forma de arte. Cambiar aquello, entonces, no
era facil. Por muchos afios los departamentos de educacién de los museos se encargaron de inyectar
patrones culturales en una forma jerdrquica y también violenta. Se creia que su funcién era,
justamente, educar al ignorante. Sin embargo, esto cambiaria a finales del siglo XX

El surgimiento y desarrollo de la nocién de mediacion artistica y cultural

Desde la década de 1980 en adelante el patrén cultural dominante en los espacios culturales
tradicionales comenzd a cuestionarse (Arriaga 189). Gracias a la museologia critica y a la nueva
museologia (alimentadas por la “Mesa de Santiago” de 1972), entre otros movimientos, esta forma de
trabajo con los visitantes comenz6 a cambiar. Ya a inicios del siglo XXI se comienza a producir un
desplazamiento de la idea de “visitante” o de “espectador”, por la de “publico” (Pinochet y Giiell
151), invocando asi la idea de que, al ser espacios publicos, atraen a publicos que habitan lo publico
(Barrett 9). Bajo esta idea, los espacios culturales son parte de la esfera publica y, por ende, deben ser
considerados como plataformas de apoyo para la deliberacién social y politica de la sociedad
(McGuigan 176). En sus paredes no se resguardan bienes simbélicos para su contemplacion, sino que
son materiales/archivos/obras vivas que interpelan a la historia y generan interrogantes sobre el
pasado, el presente y el futuro. Los museos, asi como los teatros, las bibliotecas, las salas de danza,
cines y los escenarios de conciertos, son espacios deliberativos por excelencia. En base a esta idea,
surgio la necesidad de avanzar hacia una nueva practica en el vinculo entre publico, institucion, obra y
territorio, que, en la actualidad, se comprende como mediacion (Nassim y Mairesse 16).
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La mediacién ha alcanzado, en las dltimas décadas, un estatuto de concepto complejo y
dindmico (Gonzéilez-Ordenes 10; Moreno 9; Garcia-Huidobro y Hoecker 78). No sélo posee formas
de trabajo particular (artistica, cultural, patrimonial, etc.), sino también una injerencia politico-
organizacional al interior de las instituciones. Los dpices estratégicos de esas organizaciones han
debido integrar profesionales expertas/os en el area, generando asi un nuevo enfoque de trabajo,
donde el foco estd puesto en la diversidad de interpretaciones antes que en una formal y/o definida.
En una sintesis analitica del problema tedérico y practico de la mediacién artistica, Peters la
comprende como una herramienta que busca establecer puentes entre partes en “conflicto” (2): la
obra, la institucion, el publico y el/la mediador/a. Al estar en una condicion situada, todos estos
actores intervienen —o iteran— con el objetivo de generar oportunidades reflexivas e interpretativas
inéditas, nuevas, emergentes y/o desconocidas. No se busca alcanzar un consenso, sino una lectura
otra en base a la igualdad de las inteligencias entre los agentes/objetos en didlogo. Bajo esta matriz,
el propédsito de la mediacion artistica es aprender y desaprender. No es suprimir conflictos, sino
entenderlos, facilitarlos y hasta producirlos. Las obras, en este escenario, son gatilladoras de voces y
miradas, de ideas e imaginarios que van siendo co-habitados en un espacio determinado (el museo,
el teatro, la biblioteca, el cine, la sala de conciertos).

Bajo este mismo punto, también existe la mediacion cultural (Sdnchez Cris6stomo 235). En este
caso, también el objetivo es similar, aunque la escena de trabajo es distinta: La mediacion cultural se
sitda tanto adentro como afuera de las fronteras de la institucion, en sus margenes, en los territorios.
Mientras la mediacion artistica se enfoca en la obra y en la institucion —y, ciertamente, con los
publicos—, la cultural amplia su margen de maniobra hacia las comunidades circundantes. Sin
embargo, es posible comprenderlas en su conjunto: como mediacion artistica y cultural. La
diversidad de metodologias, l6gicas, sensibilidades y formatos de ambas légicas de mediacion ya
posee una amplia discusion y sigue en crecimiento (Garcia-Huidobro y Freire-Smith 993). En
efecto, a la hora de implementar la mediacion artistica y cultural existen diferencias de criterios
entre las/os mediadoras/es, las expectativas de los publicos o habitantes y los objetivos de la
institucion (curadores, directivos, conservadores, etc.) y los territorios. Como toda forma de
intervencion, ambas 16gicas de mediacion habitan en un campo de conflicto. Por ello, es importante
entender que el oficio de la mediacién no es una panacea a los problemas sociales y de integracion.
Si bien es una aproximacion necesaria para nuestros tiempos histéricos —por su voluntad de
desjerarquizar los saberes y herencias histéricamente establecidos como inamovibles—, al momento
de disenar e implementar un plan de mediacion artistica y/o cultural se estd ejerciendo, sin desearlo,
una condicion de poder. Y esto es un problema inevitable e irresoluble.
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Teoria de la resonancia: insumos para avanzar en los desafios actuales de la mediacion

Hartmut Rosa ha realizado un diagndstico avanzado sobre las transformaciones del tiempo en la
sociedad contempordnea. Su trabajo tedrico no solo se enfoca en analizar la estructura econémica y
social de la sociedad contempordnea segin los patrones temporales, sino también cémo cada
individuo estd condicionado, coordinado y dominado por un régimen temporal preciso e implacable,
que no se organiza segun principios éticos y que puede describirse con un unico concepto: la légica
de la aceleracion social. En sus palabras, “la aceleracion estd definida por un incremento en las tasas
de pérdida de confianza en las experiencias y las expectativas, y por la contracciéon de los lapsos de
tiempo definibles como ‘el presente’. Ahora obviamente, podemos aplicar esta medida de estabilidad
y cambio a las instituciones sociales y culturales, y a pricticas de todo tipo: el presente se contrae en
las dimensiones politicas y ocupacionales, tecnoldgicas y estéticas, normativas y cientificas o
cognitivas; es decir, en aspectos tanto culturales como estructurales.” (Alienacion y aceleracion 26).

Esta aceleracion social se puede experimentar en diversas dimensiones de la vida social: por un
lado, en las condiciones temporales y espaciales creadas por la aceleracion tecnoldgica; gracias a los
avances en los sistemas de transporte y comunicacion, la vida cotidiana se ha vuelto cada vez més
instantdnea. Por otro lado, las sociedades experimentan una aceleracion en el cambio social, en la
cual diversas dreas dominadas por el capitalismo —trabajo, empresa, dinero— inyectan velocidad y
precariedad a la experiencia del individuo. Y, finalmente, la aceleracion propia del ritmo de vida: los
horarios diarios, reuniones, compromisos, plazos, movilidad urbana, etcétera. Para Rosa, todos estos
factores acelerantes nos sumergen en una experiencia opresiva y agotadora. En efecto, estas
estructuras temporales modernas representarian un verdadero desafio para la sociedad actual. Segtn
Rosa, "en su forma actual ‘totalitaria’, la aceleracion social genera graves formas de alienacion social,
empiricamente observables, que pueden considerarse el principal obstdculo para lograr el concepto de
una vida buena en la sociedad tardomoderna." (Alienacién y aceleracién 11). Frente a este escenario,
toda perspectiva futura parece un horizonte sombrio. Seguin su diagndstico, el proyecto moderno de
libertad y razén ha llegado demasiado tarde a nuestros tiempos.

Como ha destacado Torres, la aceleracidon social no es una condicién exclusivamente humana
(84). El aumento de la velocidad social también puede ser el resultado de l6gicas auténomas en la
produccion y la técnica. De hecho, la aceleracion también puede observarse en la reproduccion
animal, asi como en la produccién de alimentos y recursos naturales. En este sentido, las actuales
condiciones estructurales de la sociedad tardio moderna estdn marcadas por un principio de
aceleracion total, donde todo estd interconectado por el aumento de la velocidad social. Incluso luego
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del contexto de la pandemia de Covid-19, esta dindmica no ha cesado. Aunque es posible pensar en
una desaceleracion social en algunas esferas de la sociedad durante y después de la pandemia, lo
cierto es que en otras dreas la aceleracion se ha intensificado. Esto es especialmente observable en
ejemplos mundanos, como la circulacion de informacién de corto alcance por medio de plataformas
de mensajeria instantdnea, la masificacion de videos de corta duracion en redes sociales, el aumento
de tareas en las horas laborales, la rapidez de transportistas precarizados en la entrega de alimentos
y/o productos adquiridos en aplicaciones, la creciente obsolescencia de la vestimenta/moda y la
bisqueda de nuevas tecnologias en la circulacién acelerada de mercancias a nivel mundial, etcétera.
En todos estos elementos es posible observar como el tiempo social se ha vuelto un bien escaso para
los individuos y, ain mds, si se analiza comparativamente por género, clase social y afios de

escolaridad (OCEC 1).
La aceleracion del tiempo social y, por ende, la dificultad de alcanzar una “buena vida” impacta,

también, en la participacion cultural. Como ha sefialado Riie Heikkild, la no participacion cultural es
un fendémeno complejo que no puede explicarse facilmente, sino que, en el mejor de los casos, puede
preverse a través de ciertos factores contextuales estdndar, siendo el tiempo uno de ellos (41). En su
andlisis sobre los procesos contempordneos de la participacion cultural sefiala que, por una parte, el
acceso a bienes simbolicos (peliculas, libros, videos, pinturas, etc.) a través de medios digitales
reproduce exactamente las mismas jerarquias historicas y desigualdades sociales que existen en la
participacion fisica. Por otra parte, refuerza que la falta de tiempo es una de las variables que mads
predicen la no participacion cultural en los diversos grupos sociales. Por ejemplo, indica que las
personas acomodadas —y que llevan vidas ocupadas en grandes ciudades— demuestran bajos niveles
de asistencia a eventos culturales. Lo mismo describe sobre los trabajadores por turnos: debido a sus
horarios laborales, estdn excluidos de la participacion cultural tradicional basada en eventos. En el
contexto familiar sefala que, generalmente, la participacién cultural de las mujeres que trabajan en el
espacio doméstico se ve directamente afectada (aunque, sorprendentemente, trabajar a tiempo
completo aumenta la participacion cultural de las mujeres, lo que no ocurre con los hombres). Son
varios los estudios que a nivel internacional demuestran que las horas de trabajo y la aceleracién del
tiempo influyen en la participacion y consumo cultural (Kraaykamp, Gils y Ultee 316; Feder et al. 38;

Baik y Heo 108).
(Qué rol juega la mediacion artistica y cultural en este contexto? ;Donde se pueden buscar

experiencias de buena vida en la sociedad contempordanea? En un mundo caracterizado por la
aceleracion social en todos sus niveles, la buena vida se ha transformado en un objetivo casi
inalcanzable. La velocidad del dia estd teniendo como consecuencia nuevas formas de alienacion
social graves y empiricamente observables. En su conjunto, este tipo de vida es un verdadero obsticu-
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lo para alcanzar formas de vida saludables y deseables en un futuro préximo. Para buscar salidas a
este fendmeno, Hartmut Rosa ha propuesto la idea de alcanzar una vida rica en experiencias de
resonancias. En sus palabras, ellas son “constitutivas de identidad, porque permiten que uno se
emocione o sobrecoja. Como tales, tienen una cualidad emocional. Pero no son simplemente
emociones: las personas se sienten a menudo ‘golpeadas’ con mayor profundidad por las peliculas
tristes que por las demds, dicen que éstas les ‘han dado mucho’, que les han gustado, y a pesar de sus
lagrimas, lo interpretan como una experiencia positiva”. (Remedio a la aceleracion 41).

Siguiendo este argumento, Rosa entiende las experiencias de resonancia como instantes en los
que las personas sienten una conexion profunda y significativa con su entorno, las personas o el
mundo en general. En su teoria, Rosa describe las resonancias como interacciones que van mds alla
de la mera adaptacién o funcionalidad al mundo que los rodea. Son experiencias en las que un
individuo siente que su vida tiene sentido, que estd en sintonia con el mundo, y que se da una relacién
reciproca entre el sujeto y su contexto. En efecto, estas experiencias de resonancia se caracterizan por
ser momentos de plenitud en los que el individuo no solo se ve a si mismo como un ser aislado, sino
que se siente parte de algo mayor, como si las fuerzas externas y los propios deseos internos se
alinearan de manera armoniosa. En este sentido, las experiencias de resonancia son contrarias a la
alienacion y la aceleracion social, ya que surgen cuando hay tiempo para la reflexion, el disfrute y el
encuentro profundo, lo cual se ve cada vez mds limitado en una sociedad acelerada. Visto asi, es
posible comprender la mediacion artistica y cultural como experiencias de resonancia, ya que al
visitar un espacio cultural y experimentar una eventual sensacién de bienestar, conexién y armonia
con la obra, la institucion/lugar y el/la mediador/a, se puede generar un instante que contraste con la
alienacion y la desconexion que generan las presiones de la vida moderna y acelerada.

(Qué es una experiencia de resonancia? Segtiin Rosa son momentos que nos ayudan a detener
esta aceleracion creciente y dafiina (Remedio a la aceleracion 100). ;Como se manifiestan? Segin el
autor aleman, existen cuatro criterios para que se produzca: primero, una afeccion. Alguna cosa del
mundo exterior debe afectarme: un paisaje, una mdsica, una persona, un acontecimiento. Ese
afectarme involucra, ciertamente, el doble uso del término: como afectar en algo y como afecto
sensible. Segundo, se debe producir una autoeficiencia: el sujeto afectado se siente capaz de
responder, va a reaccionar. Esto significa volverse activo con la afeccion, acusar recibo de esa
interpelacion que una obra, un momento o un silencio ha generado. En tercer lugar, una
transformacion. Esto significa cuando la resonancia aporta algo nuevo en uno. Es decir, cuando uno
es sacado de su lugar tradicional-cotidiano y se empieza a vislumbrar lo comin como algo otro,
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nuevo, desconocido. Y esto es, en cuarto y dltimo lugar, no planificable.[1] Es indisponible: no se
consigue bajo un orden o algo programado, es siempre contingencia o acontece en un momento
inédito, no esperado.

La mediacion artistica y cultural puede ser un catalizador o promotor de experiencias de resonancia.
Una obra, una mirada, un sonido, un mirar/observar distinto es una afeccién que puede producir un
giro biografico. Una experiencia de mediacion, sabemos, no asegura la resonancia. Dos o tres
tampoco. No lo sabemos. El acto de mediacién es siempre contingencia, nunca certeza. Como es
sabido, los factores involucrados en el oficio de la mediacién son infinitos e incontrolables. Pero, sin
embargo, en su condicién de igualdad de inteligencias, es siempre potencialidad, siempre una alarma
de cambio. Su capacidad de resonancia es inestable, pero puede convertirse en un instante de peligro
que gatilla un extrafiamiento que ayude a detenerse en un mundo convulsionado por el orden social
actual. En palabras de Rosa, “El arte conmueve y moviliza al sujeto moderno, en cuanto receptor, en
lo mé4s profundo de su alma, como ninguna otra cosa lo hace; y le presenta exigencias como
productor, es decir, como artista o creador, en la medida en que puede hacer valer su propia 16gica
frente a la razén instrumental, politica o econémica. De esta fuerza, de esta exigencia y pretension del
arte, emerge el imperativo moderno de creatividad y originalidad, que penetra la subjetividad
(tardo)moderna por todos sus poros...” (Resonancia 176). Bajo este principio, el posible sefialar que
la complejidad del campo del arte constituye una esfera de resonancia central de la vida moderna vy,
por ende, en nuestro presente.

Mediacién artistica y cultural como resonancia: aportes a la democracia

Al estar frente a una obra en un museo o espacio cultural se ponen en juego una serie de
fendmenos. Uno de ellos es, ciertamente, el factor de distincion social (Bourdieu 9). Otro, que, en ese
momento, se produce el reforzamiento de los valores civilizatorios definidos por los grupos
dominantes (Duncan 85). George Dickie, por su parte, ha sefialado que, con ese simple gesto
contemplativo, se cierra el “circulo del arte” (25). A estos argumentos, Jennifer Barret le agrega uno
especialmente valioso: los espacios culturales —como los museos, pero también los teatros, los cines,
los escenarios de conciertos musicales, etcétera— son lugares que refuerzan la esfera publica. Segun
ella, estos lugares pueden ser pensados como una esfera publica justamente porque en su interior se
generan y negocian discursos sobre las identidades, la cultura y la historia. Influenciada por el

[1] Rosa sefiala en esta direccién: “Pero la biisqueda de una experiencia mds alld del mero entretenimiento, una experiencia en la que uno se sienta
interpelado de manera autoritativa por una fuerza extrafia y salga transformado de ese encuentro, es también un motor de la industria cultural; y puede
que un aspecto elemental del atractivo del arte sea la conciencia de que estas experiencias no pueden garantizarse ni fabricarse de un modo controlado:
nunca se presentan de manera obligatoria y, ademads de indisponibles, son infrecuentes e improbables.” (Resonancia 368).
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pensamiento de Jiirgen Habermas, Barrett argumenta que los espacios culturales no son solo
instituciones de preservacion y exhibicion, sino también foros donde se debaten y construyen
significados sociales (14). En efecto, al propiciar espacios de debate y representacion, los museos —
asi como cualquier otro espacio donde circulan bienes simbdlicos— permiten la discusién sobre la
memoria colectiva y la identidad cultural, funcionando como plataformas donde diferentes grupos
pueden expresar sus narrativas y puntos de vista. Por ello, son, al mismo tiempo, lugares donde se
forja la participacién ciudadana y cultural. Al abrirse a la comunidad y fomentar la interaccién del
publico con las colecciones y exposiciones, los espacios culturales refuerzan asi su papel como
entornos de participacion democrética.

Un ejemplo valioso en esa direccion es la labor realizada por el Equipo de Programas Publicos y
Mediacion del Centro Nacional de Arte Contempordneo de Santiago de Chile. En el contexto de la
exposicion Deisler — Vigo. Comunicacion a distancia —realizada entre el 10 de agosto y el 17 de
noviembre de 2024—, el equipo disend un dispositivo de mediacion denominado ‘“‘Material
Realmente Interesante”[2] que se describe de la siguiente manera: “Este material es una declaracion,
un mapa desplegable que puedes abrir o cerrar cuando quieras, y adaptarlo a tu propia realidad y
contexto. Esta propuesta nos permite activar la curiosidad, las posibilidades de aprendizaje y
experimentacion. El MRI es un material educativo, vivo y mutable, en donde quien lo utilice puede
rayar, enviar, crear e inventar. Aqui se plantean conocimientos expansivos, se exponen momentos,
procesos creativos, memorias y encuentros”. Este dispositivo-documento, mds que un manual de
usuario, es un encuentro poético que invita al participante a entender la amistad como un obrar
colectivo siempre en potencia y donde el tiempo es un vector clave. La obra de Guillermo Deisler y
Eduardo Vigo sirve como una plataforma reflexiva sobre cémo el arte correo permitid, desde variadas
rutas gréficas y temporales, rememorar la memoria, la distancia y el exilio. Bajo este principio,
Material Realmente Interesante es un fanzine-revista que retine una serie de férmulas de mediacion,
donde se entremezcla informacién de la exposicion y actividades de activacién-experimentacion.
Estas dltimas, al mismo tiempo, se pueden re-contextualizar fuera de la exposicion y detenerse a
pensarlas en cualquier momento, lo que ayuda a mantener siempre presente las interrogantes sobre
como preservar la memoria, resituar las huellas biograficas y pensar universos colectivos, elementos
que, en su conjunto, buscan reforzar y re-imaginar la democracia desde un contorno poético.

[2] Contenidos desarrollados por Francesca Espinoza, Daniela Avila y Julio Chévez, y disefiado por Pablo Delcielo.
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Otro ejemplo disponible se realiz6 en el frontis de la casa central de la Universidad de Chile
durante noviembre de 2023: Lloratorio publico, de la artista Angela Ramirez Sanz. La obra se
inscribe en una préctica critica que busca problematizar el uso y significado del espacio publico:
resignificando la figura del pedestal, Ramirez disefié uno —similar al contiguo de Andrés Bello—
permitiendo a los transeuntes ingresar en su interior como si fuera una guarida, un espacio de
desahogo o meditacion. Al hacerlo, la intervencion transforma dicho pedestal en un espacio accesible
y seguro destinado a la expresion emocional y a la reflexion individual en el contexto urbano. En un
entorno marcado por la hiperproductividad y la constante movilidad, El Lloratorio habilitaba un lugar
para los cuerpos agotados, angustiados o emocionalmente vulnerables, ofreciéndoles un respiro
simbolico y material antes de continuar hacia sus hogares, espacios laborales u otros destinos. Asi, la
obra se configur6 como una forma de hospitalidad urbana, que interpela tanto la nocién de
monumento como las formas hegemonicas de habitar y transitar la ciudad, volviéndola un espacio del
comun. La obra de Ramirez, quien estuvo presente como mediadora —a la distancia, a modo de
oyente, observadora o agente dialogante con los usuarios del Lloratorio—, es un ejemplo claro de
como detenerse en el tiempo o establecer un momento de desaceleracion no solo permite un instante
de resonancia en la vida del individuo comtin —por medio de un desahogo fugaz, como llorar—, sino
también una interrogante sobre coémo vivir juntos en una sociedad democritica amenazada por la
depresion, el cansancio y el abuso diario.

Si estos lugares y espacios favorecen la discusion social sobre los imaginarios de sociedad,
entonces la mediacion artistica y cultural diagrama una arquitectura democrética y de participacion
cultural. Segun el ultimo estudio de la Unién Europea —titulado “Cultura y democracia: la
evidencia”— se demuestra que existe una correlacion clara y positiva entre las tasas de participacion
de los ciudadanos en actividades culturales y los indicadores de compromiso civico, democracia y
cohesion social. En efecto, la oferta de actividades culturales —pero, sobre todo, la participacion
cultural con mayor intensidad o actividad creativa: teatro, danza, escritura, musica, etcétera— en un
territorio estan relacionadas con mayores disposiciones civicas y democrdticas: Bajo esta primicia, la
practica y/u oficio de la mediacion ayuda a una mayor deliberacién social, porque las artes permiten
elaborar reflexiones creativas sobre problemas y conflictos sociales. En otros términos, ayudan a
crear una imaginacion politica por medio de nuevas experiencias de resonancia

Aun cuando esta afirmacion no hace sino reforzar constataciones y discursos ya ampliamente
difundidos en América Latina (Mendes 19), es importante reforzar una y otra vez la importancia que
tiene la participacion cultural para reducir o atacar la desafeccion que nuestros paises estdn teniendo
con la democracia. Hoy, de hecho, las sociedades latinoamerica-
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nas viven tiempos convulsos. En el dltimo informe de Latinobarémetro (2023), titulado “La recesién
democrdtica en América Latina”, se sefiala que el 48% de la poblacién latinoamericana respalda la
democracia (sin embargo, hace una década atrds esta cifra era el 63%) y un 28% es indiferente a
cualquier forma de gobierno (hace una década atrés este valor era la mitad). Argentina aparece como
el segundo pais que mds apoya la democracia con el 62%, solo por detrds de Uruguay, que obtiene un
69%. Chile, por su parte, obtuvo un nivel de apoyo del 58%. Sin embargo, un 16% de su poblacién
apoyaria un gobierno autoritario "en algunas circunstancias”, aumentando en 4 puntos porcentuales
en comparacion con el afio 2020. También es inquietante que, en términos generales, el régimen
autoritario cuente con un mayor respaldo entre la poblacion chilena joven, ya que el 20% de su apoyo
proviene de personas de entre 16 y 25 afios. En suma, el diagndstico general no es muy promisorio:
En el dltimo afio, el periddico The Economist situé a Chile y a la Argentina en la categoria de
«democracias defectuosas» debido a la poca participacion social en la toma de decisiones y la
polarizacion politica, respectivamente.

La mediacion artistica y cultural, en este sentido, puede ser un remedio a la aceleracion social y
a la desafeccion politica. Asi como en los origenes de los grupos humanos, la participacion cultural y
la mediacion es vital para sostener un equilibrio social democrético, ya que no solo permite darle voz
a los histéricamente silenciados, sino también hacerlos audibles. Siguiendo la metédfora de que la
musica es una forma estética que permite trabajar con los sonidos/voces de la sociedad, Rosa explica
la democracia de la siguiente manera: “Si se concibe el proceso democritico como musica...,
entonces este implica la constante modulacién y moderacién tanto de la relacion colectiva con el
mundo como del propio rol en la misma. La democracia se convierte entonces en una esfera viva de
resonancia en la que los sujetos se hacen escuchar y también pueden ser alcanzados y transformados
por el ‘canto’ de los otros.” (Resonancia 281). Desde esta perspectiva, la democracia es el mecanismo
que la modernidad utiliza para integrarse en las estructuras del mundo social compartido o para
dotarlas de resonancia. Por esta razon, es fundamental promover, ensefar y practicar el oficio de la
mediacion en el mundo de las artes, ya que promueve el resguardo y promocion de la democracia. Y
esto significa entablar una nueva relacién con el mundo (Aceleremos la resonancia 33).
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Conclusiones

En las dltimas décadas, las politicas cultuales en América Latina han experimentado cambios
significativos en sus discursos y acciones. Si a comienzos del siglo XXI la idea de la democratizacién
cultural primé como vector de accion publica, en el presente no solo se ha producido una ampliacién
del concepto de cultura bajo la nociéon de democracia cultural, sino también una busqueda por
entender la funcién de los espacios culturales como lugares que fortalecen la democracia por medio
de experiencias de resonancia. Pero estos espacios, como los museos, teatros, bibliotecas y galerias,
entre otros, no lo hacen por si solos, sino gracias al hacer de la mediacion artistica y cultural.
Comprendido como un dispositivo que posibilita experiencias de resonancia, la mediacion se ha
inscrito en el dltimo tiempo como una plataforma de apoyo que posibilita tanto la creacién de
conocimiento en/con las artes, asi como también de reflexién con los publicos y las instituciones. En
ese hacer conjunto, se pueden establecer insumos para desplegar nuevas preguntas y discusiones en la
esfera publica. Siguiendo los postulados de Rosa, el arte es un generador de resonancias que buscan
alcanzar un buen vivir en un escenario caracterizado por la aceleracion social del tiempo. Al hacerlo,
no es un simple logro individual o de alcance personal, sino un momento que permite canalizar
multiples experiencias y voces para construir nuevas estructuras del mundo social, en especial en
sociedades como las latinoamericanas. La mediacion artistica y cultural, en este sentido, puede ser un
remedio a la aversién politica, ya que busca generar emociones o experiencias positivas que
promuevan, a través de las artes, una nueva relaciéon con el mundo.
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Resumen. FEl presente ensayo se plantea a partir de las siguientes preguntas de investigacion:
(Cémo la performance latinoamericana produce y transmite conocimiento? ;De qué manera la
performance latinoamericana construye nuevas subjetividades e imaginarios que hablan desde la
herida colonial y permiten liberarse de la teoria del conocimiento instalada en y por la Academia?
(Como el saber podré estar encarnado en seres (mujeres) que, para el imaginario eurocéntrico, han
sido considerados ontol6gicamente inferiores? Este texto propone reflexionar sobre la produccién
de conocimiento corporeizado y transmitido a través de las précticas performdticas feministas
latinoamericanas, con el fin de cuestionar las formas hegeménicas instaladas en la Academia, tanto
en la concepcion de arte como en los modos de produccion y transmision del conocimiento.Hoy,
frente a tales rasgos, y desde un paradigma descolonial, emerge una historia latinoamericana que
busca subvertir las formas de pensamiento y las estructuras de poder que persisten, para reconfigurar
las epistemologias dominantes. Las acciones performdticas de artistas feministas latinoamericanas
suponen una toma de posicion ante la violencia colonial ejercida sobre los cuerpos, proponiendo -
mediante nuevos cédigos estéticos y ético-politicos- otras formas de producir conocimiento desde el
arte y a través del cuerpo.
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DANIELA BERTOLINI O'RYAN
CORPOREIZAR EL CONOCIMIENTO DESDE LA PERFORMANCE LATINOAMERICANA:
UN EJERCICIO DE INSUBORDINACION EPISTEMICA

Abstract. This essay is guided by the following research questions: How does Latin American
performance art produce and transmit knowledge? In what ways does Latin American performance
art construct new subjectivities and imaginaries that speak from the colonial wound and allow
liberation from the theory of knowledge established in and by the Academy? How can knowledge be
embodied in beings (women) who, in the Eurocentric imaginary, have been considered ontologically
inferior? This text proposes a reflection on the production of embodied knowledge transmitted
through Latin American feminist performative practices, with the aim of questioning the hegemonic
forms established in the Academy, both in the conception of art and in the production and
transmission of knowledge. Today, in the face of these characteristics and from a decolonial
paradigm, a Latin American history emerges that seeks to subvert the persistent forms of thought
and structures of power, in order to reconfigure dominant epistemologies. The performative actions
of Latin American feminist artists imply a stance against colonial violence exercised upon bodies,
proposing—through new aesthetic and ethical-political codes— other ways of producing knowledge
form art and through the body.

Keywords: Body — Epistemology — Coloniality — Decolonialism — Performance

Introduccion

La modernidad es el nombre del proceso histérico mediante el cual Europa inicié su camino
hacia la hegemonia, mientras que Latinoamérica existe Unicamente como consecuencia de la
expansion colonial europea y de los relatos que dicha expansion produjo desde el punto de vista
europeo, es decir, desde la perspectiva de la misma modernidad, tal como expone Walter Mignolo
(2005).

Para Anibal Quijano (2019), este control se impuso a través de la violencia y explotacion,
justificadas por los discursos de la salvacion, el progreso, la modernizacién y el bien comun. Se
legitim6 asi una posicion ideoldgica jerdrquica frente a otras culturas, considerdndolas inferiores,
incluidos sus saberes, creencias y a los propios sujetos. El continente fue absorbido y apropiado, y
desde entonces Occidente ha tenido el privilegio de contar con las categorias de pensamiento desde
las que describe, clasifica y hace progresar al resto del mundo (Mignolo, 2005). Este marco resulta
determinante para comprender también las pricticas culturales y artisticas que, como veremos a
continuacion, se inscriben en dichas jerarquias epistémicas.
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Desde el anilisis de Andrea Giunta (2020), puede entenderse que la geopolitica del poder cultural
colocé a la Academia en el lugar de productora de teoria, con el poder para analizar, legitimar y
difundir el conocimiento, subordinando toda forma no occidental. El paradigma occidental establecid
una distincion jerdrquica de la mente sobre el cuerpo, y del conocimiento racional y verdadero sobre
el hacer material y efimero, como plantea Maria José Contreras (2019). Esta hegemonia se reflejo
también en el campo de las artes visuales sobre la idea misma de corporalidad y su vinculo con el
conocimiento. La posicion privilegiada de la Academia resulta central para comprender el argumento
de este texto, pues legitima y consolida un marco de saberes hegemoénicos que, como se propone, la
performance feminista latinoamericana busca cuestionar mediante la accion corporal, afectiva y
situada.

José Francisco Garcia (2014) en El cuerpo y sus expresiones, sostiene que el cuerpo fue
considerado, hasta la primera mitad del siglo XX, una suerte de excedente epistémico al que no se
prestaba atencion, salvo como cuerpo-méquina sometido a un control disciplinario orientado a la
busqueda de su eficacia. Desde entonces, los siglos de privilegio de la escritura por encima de los
conocimientos corporalizados han consolidado al documento escrito como forma hegemodnica de
transmision del conocimiento, otorgdndole el poder de legitimar dichos conocimientos.

En este mismo periodo, en la historia del arte -otro relato occidental que ha tenido el privilegio de
definir el canon y determinar qué es arte- se produjo una ruptura epistemoldgica en la concepcion
misma del arte, donde el objetivo principal dejé de ser la creacion de un objeto, para pasar a centrarse
en el acontecimiento, es decir, en la acciéon y el modo en que produce efectos en el momento en el
momento mismo de su realizacion, tal como describe Josefina Alcdzar (2014). A partir de este
quiebre, resulta pertinente cuestionar criticamente el lugar otorgado al cuerpo dentro de las
epistemologias artisticas, para explorar las posibilidades de su agencia cognoscitiva en la produccién
de conocimiento estético y politico. A partir de esta perspectiva, el presente ensayo indaga cémo la
performance [1] latinoamericana ha buscado ampliar el horizonte epistémico del cuerpo, validando
los conocimientos generados por y a través de €l, considerdndolo no como objeto de estudio, sino
como agente cognoscitivo capaz de producir saberes bajo otras ldgicas que exceden el lenguaje
verbal/escrito y las codificaciones matemadticas que ha privilegiado la ciencia moderna. Esto con el
fin de no responder a una validacion del conocimiento sustentado por la estructura cientificista de la
ontologia occidental (Contreras, 2019).

[11 Se entiende por performance las acciones sobre o desde el cuerpo en vivo, cefiidas al drea de la produccién artistica, donde se negocian las
relaciones e intersubjetividades (Gonzélez Castro, 2016).
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Es relevante tensionar el lugar de la Academia en este andlisis, en tanto ha operado histéricamente
como un espacio legitimador de saberes eurocéntricos y como reproductor de jerarquias coloniales
del conocimiento. Cuestionar el rol académico permite abrir la discusiéon sobre otras epistemologias
posibles, aquellas que se construyen desde la experiencia sensible, la corporalidad y los afectos,
ambitos histéricamente deslegitimados por la estructura institucional dominante. Por ello, el presente
trabajo sitda la performance feminista latinoamericana como una forma de construir conocimiento
corporeizado y como via para disputar esas hegemonias, expandiendo el horizonte de lo cognoscible
mas alld de los pardmetros institucionales.

El conocimiento corporeizado se refiere a formas de saber que no pasan exclusivamente por la

racionalidad discursiva emergen desde la experiencia vivida, la sensibilidad, la percepcién y la accién
encarnada, es decir, desde la manera en que el cuerpo siente, actiia y se relaciona en su entorno, como
desarrolla Merleau-Ponty (2008) en Fenomenologia de la percepcion.
Esta perspectiva sostiene que el cuerpo no es solo objeto de representacion y un simple receptor de
discursos, sino un agente que piensa, recuerda y significa; capaz de generar y transmitir significados a
través de sus acciones, potencia afectiva y memoria (Fischer-Lichte, 2011). En didlogo con ello, Sarah
Ahmed (2024) plantea que los flujos afectivos que circulan entre cuerpos pueden comprenderse como
movimientos de intensidades emocionales, produciendo transformaciones subjetivas y sociales. La
performance, al activar estos flujos, posibilita la transmisién de saberes no codificados inicamente de
forma racional, sino también de forma sensible y afectiva, ampliando asi los marcos epistémicos
tradicionales.

La performance latinoamericana se resiste al conocimiento sistematizado de Occidente, lo que
posibilita desdibujar las genealogias que actian como ejes reguladores. Se propone desde ahi,
visibilizar la especificidad de esta forma de produccién artistica, donde se observa la consideracion
de una geopolitica y una politica corporal de saber no imperialista y decolonial (Mignolo, 2005), que
busca expulsar de su seno la mentalidad en las que se apoya el espiritu colonialista (Giunta, 2020).

Desde esta perspectiva de resistencia epistémica, la primera seccion del texto abordard cdmo el arte

recupera su sentido politico y se vincula con las problemadticas sociales contempordneas que
atraviesan al ser humano. Desde alli se busca desmantelar la comprensiéon moderna que concibe el
arte -dentro de la Academia- Unicamente como objeto de estudio y no como sujeto productor de
conocimiento a partir de lo experiencial.

A continuacién, se desarrollard el giro epistémico en las artes visuales, articulado por las
préacticas artisticas que evidenciaron el potencial de agenciamiento del cuerpo y su capacidad para
producir conocimientos y recuperar sus saberes. Desde asi, resulta fundamental observar como
determinadas pricticas performadticas latinoamericanas, situadas en coordenadas geopoliticas
goncretas, despliegan estrategias de insubordinacion discursiva que amplian las posibilidades del
saber.
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A partir de estas estrategias de insubordinacion epistémica y la recuperacion del cuerpo como
agente cognoscitivo, se tomard como caso de estudio las acciones performéticas de la artista visual
chilena Gabriela Carmona Slier (1980), que dardn cuenta cémo, desde su lugar de enunciacién
situado en Latinoamérica y a partir de una propuesta feminista de giro decolonial [1], ha realizado
acciones que interpelan el privilegio del saber asignado a ciertos productores de conocimiento y
negados a otros, tal como sostiene Chiara Boticci (2022). Estas acciones permiten, abrir la discusion
sobre las posibilidades de la performance feminista latinoamericana para transformar las matrices
epistemoldgicas heredadas de la modernidad, la cual se caracteriza por articular cuerpo, memoria y
denuncia politica desde un lugar de enunciacion histéricamente atravesado por la violencia colonial y
patriarcal.

En esta linea de andlisis, finalmente se argumenta cémo la performance latinoamericana ha
propuesto otras formas de producir y transmitir conocimientos, desprendidas de las genealogias de la
modernidad distintas a la mirada objetivante y la escritura distante; apuntando a la descolonizacién
del saber y del ser [2] al reivindicar el cuerpo como sujeto de conocimiento (Quijano, 2019). La
practica performadtica latinoamericana de giro feminista se diferencia de otras corrientes del arte
feminista global en tanto propone resignificar genealogias de opresion especificas del Sur, integrando
estrategias de resistencia comunitaria, ritualidad y afectividad situada. Su fuerte impronta politica de
denuncia y de resistencia a las violencias sistémica de la regidén, son aspectos que permiten
comprender la especificidad de esta.

El cuerpo un excedente epistémico para Occidente

En el siglo XX se produjo una ruptura epistemoldgica en la concepcion del arte y en la
representacion del cuerpo. Por un lado, se evidenci6 la pérdida de la autonomia del arte respecto al
condicionamiento histérico- social, que vuelve a ser constitutivo de la obra de arte dada su naturaleza
especifica intelectual, referida directa o indirectamente a la realidad (Sdnchez, 1996).

[2] EI concepto "Decolonial” se refiere a un enfoque tedrico y politico que se centra en criticar las narrativas dominantes de la modernidad basadas en
una visién eurocéntrica del mundo que subordina y marginaliza a otras culturas y formas de conocimiento. Propone la desarticulacién y la
superacion de las formas de pensamiento y las estructuras de poder que persisten después del periodo colonial y descolonizar tanto el pensamiento
como las précticas sociales, reconociendo la diversidad de formas de conocimiento y valorando las epistemologias y las cosmovisiones de los
pueblos colonizados.

(31 Quijano (2006) propone las categorias “colonizacion del saber” y “colonizacion del ser” para comprender como la colonialidad ha sido una matriz

de poder que domina y desautoriza a las personas racializadas dejando en ellos uno de los legados mds profundos del colonialismo que fue la

internalizacion de un sentimiento de inferioridad que afect6 la identidad y subjetividad de los individuos colonizados, lo que atin persiste.
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Alberto Lopez Cuenca (2021), menciona que el objetivo principal del arte dejo de ser la creacion
de un objeto, para situarlo en el centro de la experiencia. Esta ruptura sent6 las bases para un giro que
involucré no solo al arte, sino a la comprension misma del cuerpo como lugar de saber.

En una comprensién moderna, el arte se entendia como la obra producida por un genio artista
retirado del mundo, que irrumpia con irreverentes obras maestra destinadas al goce visual; una vision
que reducia, objetivaba y mistificaba al arte, segin el andlisis de Adolfo Sdnchez (1996).

En el siglo XX surgi6é una comprension distinta de las relaciones entre arte y realidad, ideologia
y conocimiento, creacion artistica y produccidén material, las cuales se interpretaron dentro del marco
del capitalismo (Lopez Cuenca, 2021). Sanchez (2005) subraya que el vinculo del arte con la
sociedad y con la historia no es exterior ni accidental, puesto que estd exigido por su sustancia misma.
Es decir, arte y sociedad no pueden ignorarse, ya que el arte mismo constituye un fenémeno social,
permeado por — e influyente en- la sociedad. Este cambio de paradigma permitié asimismo interrogar
el lugar del cuerpo en la préctica artistica, abriendo la via a nuevas formas de produccién de sentido
que resignifican la experiencia estética como una experiencia vivida, incorporada y relacional, y no
como mero disfrute visual.

Por tanto, determinada la experiencia por factores econdmicos- sociales que operan directamente
sobre el material ideoldgico de la época, se pueden plantear -desde un eje descolonial [1]-, tres fugas
a la naturaleza de la practica artistica en este contexto capitalista, moderno e institucional.

En primer lugar, cabe subrayar que el trabajo artistico excede la mera produccién de un objeto
surgido del genio individual, pues supone ante todo la transferencia del deseo y la experiencia de su
autor-productor tal como lo plantea Gilles Deleuze (2010). En términos de Erika Fischer-Litche
(2011), es en la experiencia sensible y afectiva donde se produce un espacio comin que posibilita las
relaciones con otros cuerpos -observadores-. Es decir, flujos afectivos que transmiten potencia y
afecciones, generando pensamiento y accion, segin el planteamiento deleuziano.

En esta linea, puede reconocerse un segundo desplazamiento dentro del campo del arte. Este
implica borrar laidea del objeto cultual [5S] mercantilizable para desmaterializarlo y dar paso a la

[4] Es pertinente sefialar la diferencia entre "decolonial" y "descolonial" que a veces genera confusion puesto que se usan indistintamente, pero sus
diferencias son muy sutiles dado que ambos términos estan relacionados con la resistencia a las estructuras de poder colonialistas. Las diferencias
radican principalmente en que uno se centra en la critica y el otro a acciones concretas desde la critica; el concepto "Decolonial” se refiere a un
enfoque tedrico y politico que se centra en criticar las narrativas dominantes de la modernidad basadas en una vision eurocéntrica del mundo que
subordina y marginaliza a otras culturas y formas de conocimiento. Propone la desarticulacién y la superacion de las formas de pensamiento y las
estructuras de poder que persisten después del periodo colonial y descolonizar tanto el pensamiento como las practicas sociales, reconociendo la
diversidad de formas de conocimiento y valorando las epistemologias y las cosmovisiones de los pueblos colonizados. El concepto "Descolonial”
tiene un enfoque mds practico y politico. Se refiere a acciones concretas y estrategias para desmantelar las estructuras de poder colonialistas y
promover la emancipacién de los pueblos colonizados o subalternos, por tanto, estd asociado con movimientos sociales y politicos que buscan la
justicia y la liberacion de las comunidades afectadas por el colonialismo.

[5] Este concepto que hace referencia a aquellos objetos que se utilizan en un contexto de culto o préctica religiosa y son tratados con gran respeto y
reverencia debido a su importancia espiritual y simbdlica.
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experiencia del cuerpo mediante la accion performdtica, interpelando a un espectador que pasa de la
pasividad contemplativa al flujo afectivo en vivo, afectando sensibilidades, sensaciones y
percepciones, como analiza (Fischer-Litche, 2011).

A partir de esta resignificacion del cuerpo, puede identificarse un tercer punto clave en relacién
con la performance latinoamericana. Esta, determinada por un contexto sociohistérico relacionado
con el hecho de la violencia colonial y la opresion ejercida, busca recuperar el cuerpo como agente
cognoscitivo por derecho, donde el cuerpo, con sus quehaceres y saberes, se constituye como el
principal agente movilizador, en palabras de Natalia Calderén (2010).

Séanchez (2005), advierte que la produccion capitalista busca anular toda capacidad creadora del
ser humano, al impedirle reflexionar y establecer una relaciéon sensible con los objetos de su
produccion. De este modo, el trabajo pierde su dimensiéon humana para reducirse a una dimensién
meramente econdmica: producir mercancias para generar plusvalia. En esta l6gica, la mercancia,
deshumaniza y homogeneiza el objeto, borrando la individualidad del trabajador.

Esta dimensién humana en el trabajo evidencia la hostilidad que el capitalismo manifiesta hacia
el trabajo artistico, precisamente por tratarse de un trabajo vivo y de naturaleza creadora, que
establece una relacion consciente entre el sujeto y los objetos, dotando de significacion humana a su
produccion. Pero el trabajo artistico no se limita a su resultado; es también toda la trayectoria que no
se sabe y no se ve, vinculada a procesos creativos, de experimentacion, reflexion y reflexividad;
transferida por su autor, lo que le entrega valor simbdlico a la obra.

El artista, afectado por un deseo [6] (Deleuze, 2010), traduce el imaginario [7] de su época
utilizando una poética propia que materializa en objetos, acciones y pensamiento, interpelando no
solo la experiencia de su cuerpo individual sino también la experiencia de un cuerpo social. Para el
autor-productor, el trabajo artistico no es Unicamente transformacién de la forma, sino portador
simbolico e ideoldgico; y no produce meramente objetos, sino objetos y acciones sensibles que
establecen flujos afectivos entre las personas (Sanchez, 1996).

Esta dimensién relacional y afectiva del arte abre la puerta a considerar al cuerpo no como
simple soporte de expresion estética, sino como agente de conocimiento en si mismo, en la medida
en que porta saberes corporales, memorias encarnadas y experiencias afectivas que participan
activamente en la produccion y transmision de significados.

[6] Deleuze y Guattari (2010) sefialan que la produccion artistica es estimulada por una potencia intrinseca que, emerge sin control consciente. Esta
y q p p p q &
potencia, arraigada en lo mas profundo de la subjetividad creativa, viene del deseo, y se trataria de una serie de pricticas concretas que se

manifiestan en el acto creativo; y esta dindmica estd intrinsecamente ligada a nuestra propia biograffa.
[7] Rojas (2006) define el imaginario como el conjunto de imdgenes, simbolos, mitos y representaciones colectivas que una sociedad comparte y que

conforman su percepcion de la realidad. Este imaginario influye profundamente en la forma en que las personas entienden su mundo y su lugar en
él. Las experiencias se corporizan para ser almacenadas como imdgenes que, al ser problematizadas, conceptualizadas y re- imaginadas en el
ambito de la creacion artistica, se genera un corpus del imaginario social.
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El cuerpo como agente cognoscitivo

Este planteamiento del cuerpo como productor y transmisor de conocimiento se articula con el
concepto de conocimiento corporeizado, entendido como un saber que se construye desde, con y a
través del cuerpo, en su interaccién con otros cuerpos y contextos, como lo desarrolla Silvia Rivera
Cusicanqui (2018). Este entendimiento es apoyado por Maria Lugones (2024) sefialando que el
conocimiento corporeizado, como forma de memoria y saber situado, es inseparable de la experiencia
colectiva, los afectos y las précticas cotidianas.

Por tanto, se trata de un conocimiento que no se reduce a lo racional, sino que incorpora las
dimensiones sensoriales y afectivas que participan en la experiencia. Esta perspectiva subraya que el
aprendizaje y la transmisién de sentidos ocurren también mediante flujos afectivos, es decir,
intercambios de afectos, emociones y energias corporales que circulan entre los individuos, segin lo
analiza Sarah Ahmed (2017). Tales flujos generan transformaciones subjetivas que escapan a la
codificacion verbal y que, sostienen modos de transmision de conocimiento basados en la experiencia
encarnada, donde el cuerpo deviene archivo sensible y politico (Taylor, 2015).

A partir del flujo afectivo entre los cuerpos, Josefina Alcazar (2014) analiza el desplazamiento
que se produjo en las artes visuales, desde el espacio representacional del soporte bidimensional
hacia el flujo vivo de la presencia. Surge -o bien se consolida- la performance como una prictica que
quebraba con los postulados hegemodnicos del arte como objeto y mercancia, y se aproximaba a las
acciones de cardcter experiencial, en contraposicion del mero goce visual pasivo de la tradicién
exhibitiva de las artes. La performance sostuvo con firmeza la idea de vincular arte y biografia, a
través de un fuerte componente de activismo politico, lo que removio el status quo de las cosas, tanto
en el campo artistico como en la Academia y en el &mbito social.

En esta misma linea de resignificacion, Fischer-Litche (2011) profundiza en que este giro
performativo, surgido en el transito entre las artes observada y participativas, permitié que el arte se
integrara a la experiencia cotidiana a partir del espacio habitado. Esto derivo en la pérdida de la
autonomia del arte respecto de la realidad del ser humano, que se ve entramado en relaciones
intersubjetivas y situado en un contexto histdrico social particular.
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La/el artista, al corporeizar [8] su cuerpo para encarnar [9] la préctica (Fischer-Litche, 2011),
determina una particular percepcion de la realidad o visién del mundo desde su individualidad, pero
que al mismo tiempo interpela a una colectividad (Sénchez, 1996). Desde la perspectiva Fischer-
Litche (2011), el nexo que establece un/a artista con los problemas que emergen en una época
determinada, a través de la prictica performadtica, son efectos no se miden en la inmediatez del acto
Unicamente, sino también se cumplen en un devenir social, dando cuenta de sus formas de transmitir
esas experiencias y saberes.

De este modo, el cuerpo se transformé en un espacio de expresion de una subjetividad en
disidencia respecto de los lugares socialmente normalizados, lo que implicé un giro iconografico
radical. Este giro permitié inaugurar una representaciéon descolonizada del cuerpo, al tiempo que
propici6 la recuperacion de formas de conocimiento y transmision a través de este y desde la practica
performatica.

Considerando este reposicionamiento del cuerpo, se vuelve imprescindible analizar la funcién
critica de la performance en la subversion de los sistemas de poder. En esta perspectiva, Taylor (2015)
plantea que la performance es un arte de ruptura, que cuestiona la convencién modernista segin la
cual el arte seria autbnomo de la vida social. La performance se constituye como un comportamiento
social que transmite historia a través del cuerpo y que, ademads, se completa desde su lugar de
enunciacion (espacio/tiempo), subvirtiendo los sistemas de poder al intervenir en los contextos,
luchas y/o debates politicos donde acontece. Asimismo, puede entenderse como una forma de
continuacion de la politica por otros medios (Taylor, 2015). Por ello, puede analizarse la operacion de
la performance como una accién donde las tramas biograficas se ponen en escena y activan preguntas
estéticas, histdricas y culturales.

En funcién de esta perspectiva situada, el lugar de enunciacién condiciona la manera en que se
viven y conciben las relaciones de dominacién y subordinacion, por lo que resulta necesario situarse
geogréfica, histérica y socialmente. Desde ahi es imposible pensar el devenir politico de
Latinoamérica sin considerar la situacion de opresion heredada desde la conquista. Tal planteamiento
podria interpretarse como una postura relativista; sin embargo, refiere mas bien al reconocimiento de
una realidad histdrica marcada la colonizacion y la imposicion de valores ajenos presentados como
universales.

[8] Este término para Fischer- Lichte (2011), significa que la artista encuentra en su fisico-estar-en-el-mundo su fundamento y la condicién de su
existencia, es decir, que mediante la ejecucion fisica el cuerpo constituye realidad y autorreferencialidad.

[9] En el concepto antropoldgico de encarnacién hay una idea interesante; y es que todas las manifestaciones humanas vienen de la conciencia de uno
mismo y el cuerpo, por tanto, no se piensa a pesar del cuerpo, sino que, con el cuerpo (Rojas, 2006).
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Por tanto, considerando la historia comun de opresion que atraviesa tanto el cuerpo social como
los cuerpos de las artistas, poner el cuerpo en escena a través de la performance configuré un
reposicionamiento subversivo de lo corporal en el plano de las conductas que el sistema hegemonico
no permitia (Giunta, 2008). Esta perspectiva resulta necesaria y pertinente para comprender la
particularidad de las performances feministas latinoamericanas.

La performance un ejercicio de insubordinacién epistémica

La performance feminista ha desarrollado particularidades en Latinoamérica frente a Europa,
tanto en sus marcos tedricos, politicos como epistémicos, principalmente debido a contextos
histéricos profundamente divergentes. Uno de los sellos distintivos de la region radica en la
conciencia de la herida colonial [10], esto implica, la marca histérica de la conquista, el racismo y la
imposicion cultural que persiste como dolor inscrito en el cuerpo social. Este rasgo confiere a la
performance feminista latinoamericana un enfoque de denuncia corporal radical frente a los
feminicidios, la violencia sexual y las desapariciones forzadas de mujeres.

Una diferencia epistémica central reside en la integracion de la critica a la colonialidad para
comprender la opresion de género, articulando asi un andlisis que excede las categorias de
subordinacién meramente patriarcales para situarlas en una matriz colonial de poder. Mientras la
performance feminista europea o estadounidense ha puesto el acento en la liberacion sexual, la critica
a los roles domésticos y la desigualdad de género en sociedades industrializadas, en Latinoamérica
las artistas dirigen su practica hacia probleméticas de vida o muerte, combatiendo la violencia
extrema del llamado terrorismo patriarcal.

Antes que concentrarse exclusivamente en criticar la objetualizacién del cuerpo femenino o en
deconstruir los roles de género, la performance feminista latinoamericana denuncia la violencia
estructural ejercida sobre los cuerpos de las mujeres por el “terrorismo patriarcal”, proponiendo una
perspectiva decolonial, relacional e interseccional que expanda los horizontes criticos de la practica
artistica.

Mis que reclamar la autonomia de los cuerpos, se trata de denunciar la dimensién de violencia
sistémica ejercida sobre ellos y que el propio orden hegemonico procura silenciar. Mds que provocar
Unicamente al patriarcado occidental y sus normativas de género, la performance feminista latino-

[10] Gloria Anzaldda nos habla de la herida colonial como consecuencia del racismo, el machismo, la colonizacién, la migracion, el desarraigo y el
discurso hegemonico que pone en cuestién la humanidad de todos los que no pertenecen al mismo locus de enunciacién de quiénes crean los
pardmetros de clasificacién y se otorgan a si mismo el derecho a clasificar. La herida estd abierta en el cuerpo, la lengua, la identidad y da cuenta
del sentimiento de inferioridad impuesto por lo seres humanos que no encajan en el modelo predeterminado por los relatos euroamericanos.
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latinoamericana busca subvertir la colonialidad del poder [11] y despatriarcalizar el patriarcado, en el
sentido de desmontar o transformar las légicas estructurales, culturales y simbdlicas que sostienen
dicho sistema. En otras palabras, no se limita a cuestionar rasgos superficiales, sino que interroga de
raiz las estructuras de dominacién que otorgan sentido y poder al orden patriarcal-colonial.

No se trata de un cuerpo individual dispuesto como especticulo en galerias u otros espacios del
circuito artistico para interpelar al espectador, sino de un cuerpo que actiia como vehiculo de la
memoria colectiva y de un acto social marcado por un tono urgente y combativo, adoptando, en
muchos casos, una estética de protesta popular.

Segtn analiza Giunta (2008), la performance latinoamericana se constituyé en una forma de
resistencia frente a la colonialidad del poder, brindado posibilidades para comprender las diversas
formas de resistencias culturales. Considerando estos antecedentes histéricos, resulta mas
comprensible la razén por la cual la performance latinoamericana posee un marcado enfoque de
denuncia respecto de las violencias ejercidas sobre los cuerpos, y, por tanto, su cardcter politico y de
resistencia.

En esta linea, el trabajo de la artista chilena Gabriela Carmona Slier (1980) se inscribe en una
genealogia de artistas latinoamericanas que propone una resistencia encarnada, al buscar, a través de
su cuerpo, recuperar historias y saberes, tanto ancestrales como contempordneos. Su préictica resulta
representativa de las précticas performdticas feministas latinoamericanas, en la medida que articula
una perspectiva interseccional que enlaza género, memoria ancestral y critica a las violencias
coloniales. Sus obras recurren a dispositivos diversos -rituales, textiles y corporales- como formas de
reescritura de la historia y de subversion de las jerarquias de género impuestas por el colonialismo.
Este cruce de memorias y afectos constituye un sello distintivo frente a practicas feministas
eurocéntricas, que han priorizado otras agendas o estéticas.

A partir de lo anterior, resulta relevante examinar los recursos formales y conceptuales que
Carmona moviliza en su préctica, para ello se analizardn las performances tituladas Imdgenes
quemadas, Misoginia, El alma de los pdjaros y El negro oscuro del cielo. Estas piezas permitirdn
profundizar en los modos en que la performance articula memorias, cuerpos e insubordinacion
epistémica, al mismo tiempo que sus particularidades situadas.

[11] Para Mignolo (2005) la colonialidad del poder seria la apropiacion imperial de la tierra, la explotacién de la mano de obra, el control financiero, la
autoridad, el control de la sexualidad, el control del género y el conocimiento y la subjetividad. Pero es Quijano (2006) quién propuso este concepto
“colonialidad” definiéndolo como una categoria para comprender las estructuras y dindmicas de poderque persisten en la actualidad desde la
épocacolonial. Esta categoria abarca varios aspectos que estdn interrelacionados: poder (colonialidad del poder), saber (colonialidad del saber) y
ser (colonialidad interna). En otras palabras, abarca la clasificacién racial/ sexual y la dominacién y subordinacién de toda forma de conocimiento
no occidental; lo que devino en la interiorizacién de un profundo sentimiento de inferioridad.
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Es necesario sefialar, en primer lugar, que el modo de produccion de la autora integra el cuerpo
con medios técnicos como el video y la fotografia. Sus performances suelen realizarse sin publico, y
las acciones son concebidas exclusivamente para la cdmara y/o la fotografia. En este sentido, el video
y la fotografia no funcionan como registros que fijan la accion, sino que operan como dispositivos
extensivos de la performance, sin los cuales no tendria sentido, y viceversa; asi lo documenta
Sebastidn Valenzuela (2022) en Del cuerpo al archivo: Foto, video y libro-performance en Chile
(1973-1990.

El trabajo performdtico de la artista combina tejido, costura, pintura, danza y poesia para
referirse a cuestiones relacionadas con el género y la violencia. Indaga en una biografia personal para
interpelar una biografia colectiva, y, al mismo tiempo, explora en una biografia personal atravesada
por una biografia colectiva. Esta aproximacion dialoga con lo planteado por Fischer-Lichte (2011),
quien destaca la potencia de la experiencia sensible en la performance. Esta tension entre lo intimo y
lo colectivo se materializa en las acciones textiles de la artista, que exploran su genealogia femenina.
En consonancia con esta dimensién autobiogrifica, su obra performatica se ve determinada por el
hallazgo de una bufanda -de gran longitud- tejida por su abuela y regalada afios atrds. Se sorprende
por la extension que tiene y se pregunta qué habréd querido en realidad tejer su abuela, o bien, cudntos
relatos de su historia habrdn quedado entramados en cada punto de tejido. Estos cuestionamientos le
abren las puertas al tejido de telar -un trabajo manual que suele transmitirse de manera matrilineal-
para la confeccién de piezas textiles que funcionan como vestimentas para el cuerpo.

Desde este punto, la bufanda se convierte en el dispositivo simbdlico central de su primera pieza
performatica, Imdgenes quemadas (2020), video-performance en el que la autora coloca sobre su
cuerpo una pieza confeccionada a partir de la bufanda roja. De espaldas a la cdmara, realiza
movimientos semejantes a una suerte de danza primitiva que invoca a la naturaleza, intentando liberar
su cuerpo y fusionarse con ella. Sus gestos parecen buscar una metamorfosis entre su cuerpo y el de
un ave, como seres en relacion que no estdn atrapados en divisiones dicotomicas organizadas
jerarquica y violentamente. Esta busqueda de metamorfosis corporal recuerda lo que Fischer-Lichte
(2011) denomina “presencia transformadora” en la performance, es decir, una presencia encarnada
capaz de generar cambios perceptivos y afectivos en la audiencia y en el propio/a artista, al operar
como catalizador de significados y vivencias compartidas en el instante mismo de la accion.

La dimension ritual de la pieza se refuerza con la voz en off, que articula un texto poético de la
propia artista, que hace referencia a los siglos de silencio, de violencia simbdlica y miedos que
atraviesan las biografias colectivas y personal. Se refiere tanto a la vida y a la naturaleza como a la
muerte y el sacrificio, tal vez esto ultimo, al sugerir una postura similar a la crucifixion de Cristo
(véase imagen 1).
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De este modo, el ritual sagrado habilita un espacio de comunién con memorias ancestrales, al
invocar a los/as ancestros/as, a sus propios muertos, a las mujeres que estuvieron antes que ellas y que
fueron silenciadas. A través del lenguaje corporal y de la memoria del cuerpo, busca acceder a ese

inconsciente colectivo para liberarlo a través de él.

Imagen 1. Carmona, Gabriela. Imdgenes quemadas, 2020. (Imagen cedida por la autora)
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Esta misma légica de corporalidad ritual se evidencia también en la performance Misoginia
(2020). Esta foto-performance surge a partir de un suefio donde experimenta una menstruacion
abundante y liberadora. Tal como en los pueblos prehispanicos donde los suefios guiaban los actos de
la comunidad con el objetivo de alcanzar siempre el buen vivir, este suefio la guia para producir esta
pieza performdtica.

A partir de este imaginario onirico, la accién performaética se inicia con la intervencion pictorica
del propio cuerpo. Esta accidn, sobre su cuerpo desnudo, nos aproxima a la intimidad de él, que
mancha con pintura roja, sugiriendo aquellos “fluidos incomodos™ que, para una sociedad moderna,
resultan ofensivos y, por tanto, deben permanecer ocultos en el espacio intimo. La artista presiona su
cuerpo manchado contra distintos trozos de tela blanca, dejando la "huella del cuerpo" como rastro de
existencia (véase imagen 2).

La mancha roja, cargada de miltiples sentidos, se transforma en testimonio de las agresiones
inscritas en el cuerpo femenino. Puede ser la manifestacion de la menstruaciéon, como senal del
transito de nifia a mujer, la pérdida de la virginidad y de la inocencia. O bien la evidencia de una
violacion sexual y de la profanacién del cuerpo, que lo deja en una suerte de tabula rasa para inscribir
sobre €l un nuevo sistema de dominacién impuesto por el poder patriarcal.

Resulta pertinente mencionar que la obra de Ana Mendieta (1948, Cuba), inspira el imaginario
de Carmona. En especifico la obra RAPE (1973), donde Mendieta realizé una accién performética
que consistio en recrear la escena de una violacion, como respuesta directa a un caso real de violacion
y asesinato ocurrido en la universidad a la que asistia. Puso su propio cuerpo en una posicién de
extrema vulnerabilidad -desnudo, atado y cubierto de sangre- para denunciar la violencia sexual
sistemdtica contra las mujeres, generando una fuerte reacciéon en los espectadores. El impacto
dependia completamente del silencio y la brutalidad de la escena, obligando a quienes observaban a
enfrentar la imagen del cuerpo violentado de una mujer. Este gesto de la artista Mendieta resuena en
las teorizaciones feministas sobre la violencia material como mecanismo de control del cuerpo
femenino.

Precisamente desde una mirada feminista, la autora Rita Segato (2006) describe el surgimiento de
una “pedagogia de la crueldad” o “pedagogia sacrificial de los cuerpos”, en la que la violacién sexual
y el feminicidio aparecen como formas de tortura per excellence con el objetivo de “pulverizar el
cuerpo” de las mujeres, infundir terror y controlar el comportamiento del colectivo. En relacién con
estas violencias, aunque Gabriela Carmona no las haya vivido directamente, las sufre también, pues
al visualizar cada dolor, estos son identificados y reconocidos. Su performance articula la
visibilizacién de aquellas mujeres que han soportado estas brutales agresiones, siendo su cuerpo un
medium para la articulacion de las luchas contra la violencia de género.
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Imagen 2. Carmona, Gabriela. Misoginia, 2020. (Imagen cedida por la autora)

Bajo el mismo interés, El alma de los pdjaros (2022), un video performance, aborda la
domesticacion de las mujeres, y la pérdida de su agenciamiento. En esta obra, la performer chilena se
basa en un hecho histérico: la quema de brujas en el periodo de la Inquisicién, método utilizado para
disciplinar a las mujeres que transgredian sus roles de subordinacion y no seguian los mandatos de
“Dios”. De este modo, la accién performdtica no solo reactualiza imaginarios de subordinacidén, sino
que los subvierte a través de practicas de reapropiacion simbdlica.
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No sélo los cuerpos de las mujeres indigenas fueron colonizados, sino que las mujeres blancas
también perdieron el control sobre estos, por ser consideradas seres vulnerables al pecado y a la
inmoralidad debido a su naturaleza. La sexualidad femenina era vista como peligrosa, producto de la
mirada masculina objetificante y fetichizadora sobre sus cuerpos, sumado a la moralizacién de la
sexualidad y la nocién de “pecado”. Por ello se justificaba la necesidad de controlarlos,
imponiéndoles estrictas normas como la virginidad, la maternidad y el matrimonio. Para la Iglesia
catdlica entre todas las bestias salvajes, no hay ninguna mas dafiina que la mujer, por lo que habia que
hacer “limpieza” por “brinconas y putas” (Bidaseca, 2016).

Imagen 3 Carmona, Gabriela. El alma de los pdjaros, 2022. (Imagen cedida por la autora)
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Este marco de disciplinamiento contextualiza el ritual performatico de la artista, que retoma
simbolos de la quema de brujas para resignificarlos corporalmente. Se introduce en una olla -como
metdfora de la hoguera- y utiliza pintura negra -como metéfora del hollin producido tras una quema-
para cubrir su cuerpo. Ademds, emplea telas negras que se adhieren a su piel producto de la pintura
fresca, como si se tratara de un proceso mortuorio y de duelo, padeciendo el sufrimiento de tantas
mujeres asesinadas. En la medida en que su cuerpo se va cubriendo, va despareciendo también (véase
imagen 3).

Este gesto ritual se relaciona con la persecucion histérica de saberes femeninos que fueron
considerados peligrosos para el orden social. En el periodo de la Inquisicion, existié también una
criminalizacion de la sabiduria femenina. Las mujeres que poseian conocimientos sobre el cuerpo
eran percibidas como subversivas y peligrosas para el orden social, lo que las convertia de inmediato
en brujas y objetivos de persecucion para la quema. La religion catdlica temia estos poderes ocultos
de las mujeres —denominados como “magia negra”—, lo que contribuyé a la destruccién de sus
saberes ancestrales, que ademds eran transmitidos entre mujeres de generacion en generacion.

En continuidad con estos saberes reprimidos, la autora actualiza esta prictica para conectar con
aquellas mujeres perseguidas. Como una bruja mds, realiza este acto para comunicarse con estas
mujeres y establecer un pacto, un circulo mégico de proteccién, para encarnar esos saberes
ancestrales y reivindicar estas rebeldias. El titulo de la obra, por su parte, funciona como una
metdfora de la libertad del alma que emprende vuelo al abandonar la prisiéon del cuerpo
histéricamente castigado, colonizado y sometido.

El negro oscuro del cielo (2024) representa un giro en la obra de la artista, al desplazarse de la
performance mediada por el video y/o la fotografia hacia la accion directa. En esta performance
convergen dos elementos: la coautoria de la obra y un caso de feminicidio ocurrido el 2020 en Chile.
Para realizarla, la autora abri6 una convocatoria invitando a mujeres a donar prendas de vestir de
color negro. Esta propuesta tiene su punto de partida en una experiencia en una experiencia previa
realizada en el marco de una residencia artistica en Guayaquil, Ecuador; alli desarroll6 un taller de
costura con un grupo de mujeres mayores provenientes de sectores vulnerables. Durante este proceso
compartieron vivencias, intimidades, engafios, violencias y violaciones dentro del matrimonio; y al
mismo tiempo, fueron construyendo una gran pieza textil a partir de la costura de diferentes trozos de
tela —o trozos de historias personales-.

Esta pieza textil, articula una historia colectiva que denuncia multiples violencias contra las
mujeres en sus diversos niveles, expresiones e interseccionalidades. Su objetivo, mds que un resultado
final, buscaba un proceso de participacion activa con estas mujeres, tanto en la creaciéon como en el
sentido de la obra, apelando a cuestionar las relaciones de poder, las normas sociales y los modos de
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de vida. De este modo, en El negro oscuro del cielo, la artista une cada prenda donada por distintas
mujeres para suturar heridas simbdlicas y materiales, y reconstruir ese cuerpo colectivo desmembrado
por la historia de la opresion.

La autora interviene esta pesada prenda de vestir negra, que presenta un mayor nivel de
elaboracién tanto en su disefio como en su confeccién, y la nombra encarnapieles. Este es un
concepto de fantasia propuesto por la misma autora para aludir a esta idea de encarnar otros cuerpos,
encarnar esos dolores y hacer presente las ausencias de esos cuerpos.

Tras el feminicidio mencionado — el caso de la adolescente Ambar Cornejo-, la autora se pregunta
como poder representar algo tan horrible y decide escribir un poema, un manifiesto en contra de las
violencias contra las mujeres, que luego declama cuando realiza la accién en vivo

En el marco de la conmemoracién del Dia Internacional de la Mujer, Gabriela Carmona realiza esta
performance en vivo en el Museo Nacional de Bellas Artes, en Santiago de Chile. Vestida con este
encarnapiel negro, extiende la gran pieza textil compuesta por multiples prendas de mujeres. La pieza
carga con el peso del dolor de tantas vidas violentadas, y la artista carga con ese peso para encarnar el
sufrimiento de las otras (véase imagen 4).

Tras un proceso lento y dificultoso, dada la longitud e importante peso de la pieza, esta es
completamente extendida sobre el suelo de la sala. A continuacion, tras una danza de carécter
ritualesco, la autora se despoja de su traje, y, desnuda y agotada, declama el manifiesto en contra de
las violencias hacia las mujeres, escrito cuatro afios atrds tras el feminicidio de Ambar Cornejo.

Este manifiesto sefiala que ninguna mujer deberia sentir pudor por su propio cuerpo ni ser
acosada nunca, que ninguna mujer deberia seguir siendo violada o asesinada, y que ninguna mujer
deberia perder su libertad. Sobre esto, la autora afirma: “Una bisqueda por medio de la palabra de
comprender situaciones que son oscuras e inaccesibles, que residen en las sombras de nuestra
conciencia, pero que, sin embargo, alojan en nuestra memoria, biografia y palpitan en nuestro pulso y
corporalidad, las que podemos recordar, imaginar y volver a recrear por medio de las acciones y las
palabras”.

La domesticacion de las mujeres en las colonias se desarrollé a través de un ethos social
caracterizado por la violencia, donde la violacion sexual, el acoso sexual, la humillacion sexual, el
matrimonio forzado -incluidas menores-, la prostitucién forzada, la comercializacién de mujeres, la
esclavitud sexual y cualquier acto de violencia que afectara la integridad sexual de las mujeres fueron
utilizados como instrumentos de primera linea para la colonizacién, basados en su fundamento
patriarcal [12]. Esto podria explicar la crueldad excesiva de los feminicidios masivos que estdn
ocurriendo en Latinoamérica.

[12] Lugones (2014) define el patriarcado como una formacién de género binaria, jerdrquica y opresiva que se basa en una supremacia masculina, la
cual se absolutizé después de la conquista y la colonizacion.
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Imagen 4 Carmona, Gabriela. El negro oscuro del cielo, 2024. (Imagen cedida por la autora)
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El tiempo que la artista destina a estos trabajos manuales, lentos y repetitivos, posee ante todo un
valor simbdlico que suspende el tiempo histérico, violento y capitalista, para resignificarlo. Se trata
de una forma de agencia, una manera de sentir-pensar la toma de decisiones, en la que se incluyen la
reflexion, el deseo, las practicas cotidianas, todo lo cual puede que no sea parte de los significados
institucionales y estructurales de la sociedad, pero si parte de los significados internos al circulo
resistente.

Este “sujeto colectivo” que encarna la artista busca retomar los hilos de las historias de mujeres
fracturadas por las violencias para hacer entretejer pequefios nudos que contribuyan a suturar la
herida colonial, desplazdndose asi de una l6gica de opresion hacia una 16gica de resistencia. La autora
podria rechazar ser parte de ninguna historia en absoluto, pero decide hacerse parte de esta historia de
resistencia de un colectivo dafiado por una historia interrumpida por la intrusién colonial, la
prohibicién y censura de los saberes propios. Esta apuesta por un yo multiple en sus performances, se
opone al individualismo posesivo de la razon occidental.

La corporalidad opera como fenémeno social y cultural, material y simbdlico, objeto de
representaciones y de imaginarios. El cardcter comunicacional de sus acciones es lo que permite dar
cuenta de su efecto, el cual no puede ser explicado por los modelos de lectura que, a nivel
epistemoldgico, la preceden, sino a través de la experiencia encarnada y transformadora que activa la
performatividad corporal.

Se trata de una experiencia corporea-simbolica-mental que no puede codificarse en estadisticas
ni numeros, dado que la experiencia no es solo cognitiva o decodificadora, sino también
fenomenoldgica y estética. Esto implica una vivencia compleja, donde el cuerpo actia como agente
activo y sensible, atravesado por significados sociales y culturales, al tiempo que articula dimensiones
reflexivas y afectivas. Asi es como se puede sefialar que la performance de la artista opera como un
espacio de transmision de un conocimiento corporeizado, situado y encarnado, que entrelaza
pensamiento, memoria, emocion y accion, desbordando las categorias tradicionales del saber
racional.

Las acciones de la performer chilena se pueden entender como una investigacién- accién que
incluye estas experiencias fenomenoldgicas, reflexion critica, conocimiento explicito y conocimiento
conceptual. En esta linea, conviene precisar que la investigacion-accion constituye un enfoque
metodoldgico que articula la produccién de conocimiento con la transformacion social y cultural. Su
objetivo no es solamente describir o analizar fendmenos, sino intervenir de manera situada en ellos
para generar cambios en los contextos y en las personas implicadas, sefiala Rafael Pérez (2012).

Desde esta perspectiva, la prictica artistica performdtica puede entenderse como una forma de
investigacion-accién, ya que combina la reflexion critica con la accién concreta, involucrando
procesos de creacién, experimentacién y participacion que producen conocimiento situado y
transformador,
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En el caso de la performance feminista latinoamericana, esta modalidad implica ademds una
dimension ética y politica, al comprometerse con resistencias frente a la violencia y a la exclusién
epistémica. Esta dimension investigativa performativa potencia no es solo la produccién de
conocimiento conceptual, sino también de saberes encarnados que emergen de la experiencia estética
y politica, abriendo espacios para la emancipacién y la reparacion simbdlica de las memorias
histéricamente silenciadas.

En este sentido, el lugar de la Academia cobra relevancia porque sigue siendo el dispositivo
institucional que regula la circulacion y define qué cuenta como conocimiento legitimo. Por tanto, al
considerar la prictica artistica de la performance como un sistema de aprendizaje y transmisién de
saber, se podria expandir aquello que se entiende por conocimiento y desafiar la preponderancia de la
escritura en las epistemologias occidentales. La performance feminista latinoamericana se presenta
como un modo de resistir y de reformular estos marcos, desplazando la autoridad de la Academia y
proponiendo otras genealogias epistémicas que poseen una valencia politica que circula més alla del
territorio Académico.

Asi, el caso puntual de Gabriela Carmona Slier permite observar como su préctica se inscribe en
esta particularidad de la performance feminista latinoamericana, al operar como actos de resistencia
situada, con rasgos distintivos respecto de otras genealogias feministas globales, al conjugar memoria
ancestral, corporalidad afectiva y critica a las opresiones coloniales.

Al mismo tiempo su obra permite tensionar y desplazar el conocimiento hegemoénico anclado en
la academia, al situar el cuerpo como espacio epistémico legitimo y al activar lenguajes estéticos,
afectivos y gestuales que tradicionalmente han sido excluidos de las formas de validacion académica.
Su propuesta se inscribe en una epistemologia situada, anclada en memorias ancestrales y territorios
especificos, desafiando la universalidad abstracta de la racionalidad ilustrada y visibilizando saberes
histéricamente marginados. Ademds, la dimension afectiva y ancestral que permea sus acciones pone
en cuestion la primacia del discurso racional, incorporando la experiencia vivida y la memoria
comunitaria como fuentes de conocimiento politico y transformador. Asi, la performance no teoriza
la opresién, sino que interviene de manera insurgente para transformarla, articulando procesos de
creacion y participacion que producen efectos concretos en el tejido social. Al mismo tiempo, la
circulacion de estas acciones en espacios no académicos —como territorios comunitarios o calles—
amplifica su alcance, generando resonancias mads alld de los limites universitarios y contribuyendo a
una préctica critica y emancipadora que cuestiona las jerarquias del saber colonial moderno.
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Reflexiones

La represion recayd, también, sobre los modos de conocer, de producir conocimiento, de
construir perspectivas, imagenes y sistema de imagenes. Para la modernidad, las précticas producidas
en Europa (y luego en Estados Unidos) se constituyeron como superiores y el tinico pardmetro de lo
que debia ser el pensamiento y el arte; por ello, fuera de Europa, los conocimientos perdieron
jerarquia epistémica, pues las gentes eran consideradas ontoldgicamente inferiores (Quijano, 2019).
Asi, la historia oficial de Occidente determind que las practicas artisticas de Latinoamérica -ademas
de primitivas e inferiores- eran una consecuencia de la historia de los centros sin capacidad de
generar discursos y estéticas propias, recurriendo inicamente a los marcos impuestos (Giunta, 2020).

Pero la performance latinoamericana ha dado cuenta ser una prictica que tienen sus propias
légicas y ha propuesto ser otra via de generaciéon de conocimiento, por fuera de la Academia, al
producir espacios de pensamiento que cuestionan los conocimientos normalizadores y hegemodnicos.
A partir de ahi, la accién performdtica latinoamericana propone transformaciones como la
descolonizacién del saber y el ser que sefala Quijano (2006),

El conocimiento también deriva de la experiencia, y una forma genuina de experiencia es la
artistica, donde el cuerpo con sus quehaceres y saberes se expresa en formas no numéricas, en formas
simbolicas que trascienden los textos discursivos y las palabras, como sefiala Calderén (2019). De ahi
la controversia que surge cuando la performance se enfrenta con el espacio “validador” académico de
una comunidad acostumbrada a investigaciones de relevancia tedrica y rigor cientifico desarrolladas
por un observador distante, con mirada objetivante, familiarizado con teorias, enfoques y pardmetros
ontoepistemedologicos legitimados por la misma Academia.

Las précticas performaticas latinoamericanas han propuesto un paradigma de arte sustentado en
la experiencia, donde el cuerpo no aparece como excedente epistémico de la modernidad, sino como
agente cognoscitivo en la contemporaneidad. El reposicionamiento y el interés por el cuerpo y sus
practicas ha conllevado a una validacion de este como agente activo de conocimiento plurimatérico y
plurisensorial, posibilitando un espacio de saber que surge desde, en y a través de él (Contreras,
2019). Esta perspectiva desafia las formas canonicas de producir conocimientos que representan a los
otros desde posiciones distantes y objetivas, por lo que puede afirmarse que la performance, como
marco metodolégico, ejerce una resistencia frente a la colonialidad del conocimiento, al permitir
desmarcarse de esas perspectivas objetivistas.

El contexto latinoamericano se ha permitido otro tipo de relaciéon con los saberes del cuerpo,
como proceso, practica, episteme, modo de transmisién, forma de realizacién y un medio de
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intervenir el mundo para expandir los horizontes epistémicos a los que la Academia eurocéntrica [13]
nos ha habituado (Taylor, 2015). De ahi que la decolonialidad, como gesto de resistencia, no surja en
la Academia sino en la esfera publica, precisamente porque la modernidad/ colonialidad no es un
fendmeno académico, sino social (Quijano, 2019).

La articulacion de la experiencia personal en la performance feminista latinoamericana permite
tomar una posicion politica en el arte, al entenderla como una expresion humana no auténoma ni
trascendente respecto de la experiencia comin, sino inmanente a ella (Tatian, 2002). Es en el
imaginario donde se articulan la biografias y experiencias que nos ponen en relacion colectivamente
(Calderén, 2019). Es en la experiencia sensible y afectiva, en el ejercicio tanto individual como
colectivo, donde se produce un espacio comun que posibilita relaciones, padecimientos y afecciones,
tendiendo un puente entre los seres humanos a través del espacio- tiempo.

La cultura visual no es tnicamente la visualizacion de lo social, sino la construccion de lo social
a través de lo visual: las imdgenes dejaron de ser representativas para volverse operativas y tener
injerencia en la realidad (Mignolo, 2005), no solo ilustrando la realidad, sino también configurandola
(Lépez Cuenca, 2021). La potencialidad de la performance radica no en su poder representativo, sino
evocativo, no en su capacidad de “hacer ver” un mundo, sino en ‘“hacer sentir” un mundo
(Sanchez,1996).

La accién performdtica emerge de un cuerpo que tiene la capacidad de afectar a otros cuerpos, al
encarnar toda esa potencia de afectacion de quien la produce, configurando una espacialidad de
relaciones de afectar y ser afectados. La afeccion puede estimular la reflexion y el pensamiento critico
en el proceso de interpretacion, impactar en la manera en que el observador percibe el mundo que lo
rodea, y fomentar un cambio de perspectiva o una apertura a nuevas ideas.

La afeccién no es solo el efecto instantdneo y fijo de un cuerpo sobre otro; tiene también efectos
en la intensidad, la duracién y la temporalidad. La prictica performdtica resulta de una potencia
individual y colectiva que genera o prolonga una potencia intelectual y sensible, de resistencia a lo
que entristece y enajena (Tatidn, 2020), lo que demanda un arte orientado hacia el conocimiento de la
vida (Sdnchez, 1996), y a ejercer una influencia sobre ella a través de los sentimientos humanos.

Habria que avanzar un paso mds alld en la critica a la colonizacién de la mirada objetivante,
tipicamente cientifica, que ha primado en las universidades y en las normativas del disciplinamiento
epistémico eurocéntrico imperante, como mecanismos de regulacion de la conducta y el control de la
produccion de discurso, para responder asi a un proyecto descolonizador del racionalismo, el
cientificismo y la objetivacion de los cuerpos (Mignolo, 2005).

[13] Eurocéntrico describe una perspectiva, enfoque o actitud que coloca a Europa (y lo “occidental”) en el centro de la interpretacion de la historia, la
cultura o el conocimiento, relegando o invisibilizando otras regiones y cosmovisiones.
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Es necesario avanzar en la descolonizacién de la teoria hacia metodologias conducidas por la
practica y ampliar el horizonte epistémico a través del cuerpo. Por ello, quienes piensan desde la
geopolitica y la politica corporal del conocimiento estdn generando alternativas al mundo moderno/
colonial.

La decolonialidad no es solamente teoria, sino, ante todo praxis (Quijano, 2019), donde tienen
lugar las subjetividades, el sentir, el emocionar y el pensar de las gentes. El horizonte del
decolonialismo es la reconfiguracion epistémica, generando conocimientos situados, parciales y
contextuales, que permiten narrar y representar la realidad no concebida como datos, sino como
acontecimientos, sucesos, experiencias y observaciones. El problema principal ha sido aquello que
iguala conocimiento con el conocimiento objetivo, resultado de la observacion cuantificable o de una
medicion verificable, puesto que no es el tinico modo de interpretar el mundo fenoménico. Existen
ademds aproximaciones a este desde otros conocimientos: miticos, magicos, religiosos y estéticos
(Garcia, 2013).

La performance latinoamericana no busca producir verdades objetivas y universales, sino
versiones de las intersubjetividades, poniendo en crisis los puntos de vista hegemoénicos y
proponiendo alternativas a la cultura dominante. Desde esta perspectiva, las practicas performaticas
feministas latinoamericanas se distinguen por abordar la violencia de género de manera situada,
reconociendo la interseccion estructural entre colonialidad del poder y patriarcado. En este sentido, la
propuesta de Gabriela Carmona Slier se materializa a través de dispositivos hibridos —como el textil,
el ritual y la corporalidad autobiografica— que operan como estrategias para resignificar memorias
histéricas negadas y devolverles una dimension politica y afectiva.

Su préctica encarna, de este modo, una convergencia entre la resistencia feminista y la critica
decolonial, activando un ejercicio de insubordinacion epistémica profundamente anclado en los
territorios y las memorias colectivas latinoamericanas. Asi, su obra no solo denuncia las violencias
patriarcales y coloniales, sino que también produce saberes encarnados y situados, generando
espacios de reparacion simbdlica y de transformacion social.

Aquello que el cuerpo sabe no puede traducirse enteramente al discurso; por ello, es en la
expresion misma y en el flujo de las relaciones afectivas intersubjetivas donde se produce la
transmision del conocimiento. Existe un residuo de la experiencia que habita tanto en el cuerpo
individual como en los cuerpos sociales, que es irreductible a la palabra, al discurso oficial, a la
Academia, a la historia. La expresion corporalizada ha participado, y probablemente continuara
participando, en la trasmisiéon de conocimiento social, memoria e identidad pre o post escritura
(Taylor, 2019).
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Resumen. Este articulo se centra en como las herramientas artisticas de las artes plasticas —como
la pintura, el dibujo y la escultura— pueden ser utilizadas en arteterapia para fomentar la creatividad
en nifios de nivel preparatoria. La investigacion se llevd a cabo en la escuela Rogerio Zamora
Palacios, en Pasaje, Ecuador, con el fin de evaluar como la arteterapia puede servir como un recurso
pedagdgico para desarrollar el pensamiento creativo en nifios de 5 a 6 afios. El estudio compara dos
grupos del mismo nivel educativo en la escuela, uno de los cuales participé en una serie de
actividades arteterapéuticas. Los resultados muestran un aumento notable en los niveles de
creatividad de los nifios que formaron parte de esta propuesta, de acuerdo con los indicadores que se
habian establecido previamente. Estos hallazgos destacan el valor de las artes plésticas, desde un
enfoque terapéutico, como una herramienta accesible, efectiva y relevante en el dmbito educativo,
especialmente durante las primeras etapas del desarrollo cognitivo y emocional.
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Abstract. This article focuses on how artistic tools from the visual arts—such as painting, drawing,
and sculpture—can be used in art therapy to foster creativity in preschool-aged children. The
research was conducted at Rogerio Zamora Palacios School in Pasaje, Ecuador, with the aim of
evaluating how art therapy can serve as a pedagogical resource to develop creative thinking in
children aged 5 to 6. The study compares two groups from the same educational level at the school,
one of which participated in a series of art therapy-based activities. The results show a notable
increase in the creativity levels of the children who took part in the intervention, according to
previously established indicators. These findings highlight the value of the visual arts, approached
from a therapeutic perspective, as an accessible, effective, and relevant tool within educational
settings—particularly during the early stages of cognitive and emotional development.

Keywords: Art therapy, Creativity, Pedagogy, Plastic Arts, High School.

Introduccion

Este articulo nace de un proceso de sistematizacion de una practica pedagdgica centrada en la
arteterapia, llevada a cabo en la Escuela de Educacion Bésica "Rogerio Zamora Palacios", situada en
Pasaje, Ecuador. El objetivo de esta experiencia fue analizar como las artes pldsticas —especialmente
la pintura, el dibujo y la escultura— pueden ser utilizadas como técnicas de arteterapia de manera
intencionada en el entorno educativo, con el fin de estimular la creatividad en nifios de nivel
preparatoria, que tienen entre 5 y 6 afios.

La propuesta se basa en la idea de que el arte, tanto en su faceta pedagdgica como terapéutica, es
un recurso valioso para el desarrollo integral en la primera infancia. Desde esta dptica, la arteterapia
se presenta como una metodologia que no solo promueve la expresion simbdlica y emocional de los
nifios, sino que también potencia su pensamiento divergente y su capacidad para resolver problemas
de manera creativa. En linea con lo que mencionan Caceres y Santamaria (2018), quienes subrayan el
impacto positivo del arte en el bienestar emocional y cognitivo, se sugiere que la inclusién
estructurada de las artes pldsticas en el aula puede enriquecer los enfoques tradicionales de
ensefianza.

La investigacion utiliza un enfoque mixto que combina métodos cualitativos y cuantitativos.
Esto permitid, por un lado, observar y describir cémo los nifios se expresan durante las actividades
artisticas, y por otro, medir de manera cuantitativa el aumento de la creatividad a través del test de
Torrance. Esta triangulacion metodoldgica ayuda a validar el impacto positivo de las intervenciones
realizadas.
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Autores como Araujo y Gabeldn (2010) argumentan que la creatividad es una dimension clave
en los procesos educativos y terapéuticos, siendo una competencia fundamental para el desarrollo
humano. En este sentido, la arteterapia no solo fomenta la creatividad como una habilidad, sino
también como una actitud hacia el aprendizaje y la vida. Esta propuesta integra estas dimensiones
desde un enfoque pedagdgico que responde a las necesidades educativas actuales, donde el arte se
convierte en un medio y un fin para la transformacion personal y colectiva.

Por lo tanto, este articulo no solo narra una experiencia educativa basada en arteterapia, sino que
también invita a una reflexion critica sobre su aplicabilidad y relevancia en los entornos escolares,
contribuyendo a la creacion de una pedagogia de las artes que se centra en el nifio, sus emociones, su
creatividad y su derecho a expresarse libremente.El arte como motor pedagdgico en la infancia.

El arte como motor pedagégico en la infancia

El arte, visto como una forma de conocimiento, comunicacién y expresion simbdlica, ha tomado
un papel crucial en los procesos educativos durante las ultimas décadas. Su inclusion en el dmbito
escolar no solo ayuda a desarrollar habilidades estéticas o técnicas, sino que también impacta de
manera profunda en la formacién integral del nifio, fomentando capacidades cognitivas, emocionales,
sociales y creativas desde una edad temprana. Asi, el arte deja de ser un simple complemento en el
curriculo y se convierte en un pilar fundamental del aprendizaje.

Desde una perspectiva pedagdégica moderna, Elliot Eisner afirma que “las artes ayudan a los

nifios a aprender a tomar decisiones cuando no hay una respuesta correcta”, destacando que este tipo
de pensamiento es vital para la vida cotidiana (Eisner 34). En otras palabras, el arte juega un papel
clave en la formacién de individuos auténomos, capaces de observar con atencién, interpretar con
sensibilidad y actuar con un juicio critico. En este proceso, la creatividad se manifiesta como una
habilidad transversal que une la imaginacion con la resolucién de problemas y la exploracién con la
construccion del conocimiento.
El entorno artistico se presenta como un refugio seguro para el juego simbdlico, la exploracion de
emociones y la representacion de nuestro mundo interior. Segin Howard Gardner, cuando los nifios
participan en experiencias artisticas, estdn desarrollando diversas formas de inteligencia, como la
musical, la espacial, la corporal-kinestésica y la interpersonal (Gardner 45). Estas dimensiones del
conocimiento, que a menudo quedan en un segundo plano en la educacién formal, encuentran en el
arte una forma legitima de expresién que valora las diferencias individuales y fomenta la inclusién
educativa.
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conocimiento, que a menudo quedan en un segundo plano en la educacién formal, encuentran en el
arte una forma legitima de expresion que valora las diferencias individuales y fomenta la inclusion
educativa.

Ademds, el arte se convierte en un canal privilegiado para expresar experiencias que, de otro
modo, podrian quedar silenciadas en el proceso de aprendizaje. Maxine Greene sostiene que “la
experiencia estética permite abrir nuevas posibilidades de significado, transformando lo ordinario en
extraordinario” (Greene 123). Esta habilidad para generar significados y resignificar lo vivido
permite a los niflos conectar sus mundos internos con los lenguajes que los rodean, ampliando asi su
percepcion y comprension del mundo.

Particularmente en la educacion inicial, el arte juega un papel crucial en el desarrollo emocional
y relacional de los nifios. Actividades como el dibujo libre, la pintura en grupo, el modelado o la
exploraciéon de texturas no solo estimulan la motricidad fina, sino que también favorecen el
reconocimiento de uno mismo y de los demds, la colaboracion y la autorregulacion emocional. Como
dice Cecilia Almeida, “el arte es una pedagogia del asombro que despierta en los nifios una mirada
sensible hacia su entorno y una voz expresiva frente a lo que sienten” (Almeida 89).

Pedagogia de las artes: fundamentos y enfoques

La pedagogia de las artes es un campo fascinante que combina la educacién con las pricticas y
lenguajes artisticos, creando un vinculo enriquecedor entre la creacion estética y el desarrollo integral
del ser humano. Mds que simplemente una metodologia para ensefiar arte, este enfoque valora las
artes como herramientas legitimas para el conocimiento, la reflexion y la transformacion social. Asi,
la pedagogia artistica no solo se centra en aprender técnicas, sino que también fomenta la formacion
de individuos criticos, sensibles y creativos que interactiian con su entorno.

Elliot Eisner fue uno de los teéricos mds destacados en resaltar la importancia de las artes en el
curriculo escolar. Segun él, “ensefiar arte es ensefiar a ver, a imaginar, a explorar lo incierto, a valorar
la ambigiiedad, a tomar decisiones sensibles” (Eisner 79). Para Eisner, la pedagogia de las artes no se
basa en una ldgica utilitaria, sino en la necesidad de cultivar el pensamiento estético, reconociendo
que este tipo de pensamiento es una forma compleja y esencial de relacionarse con el mundo.

En linea con estas ideas, Paulo Freire propuso una pedagogia liberadora que se enfoca en la
creatividad, el didlogo y la experiencia. Su modelo sugiere una educacion “problematizadora”, donde
el conocimiento no se transmite de manera pasiva, sino que se construye a partir de la experiencia del
individuo. En su obra Pedagogia del oprimido, Freire sostiene: ‘“ensefiar no es transferir
conocimiento, sino crear las posibilidades para su produccién o construccion” (Freire 48). Esta
perspectiva resuena con las pricticas artisticas, ya que implican procesos de experimentacion,
descubrimiento y la creacion de un sentido compartido.
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El modelo constructivista también ofrece bases importantes para la pedagogia de las artes. Jean
Piaget, desde la psicologia del desarrollo, enfatizé que el conocimiento se construye activamente a
través de la interaccion con el entorno. Este principio se refleja en el trabajo artistico, donde el
aprendizaje surge de la manipulacién de materiales, la exploracién de técnicas y la reflexion sobre la
propia creacién. Como menciona Patricia Sautu, “el arte en el aula fomenta procesos activos de
simbolizacion y resignificacion que son esenciales para un aprendizaje significativo” (Sautu 93).

Desde una perspectiva contempordnea, la pedagogia de las artes se nutre de principios como la
inclusion, la diversidad cultural y la justicia social. Maxine Greene afirma que “una pedagogia
estética debe despertar la conciencia critica y la imaginaciéon moral de los estudiantes, haciéndolos
capaces de imaginar lo diferente” (Greene 132). En este enfoque, el arte se transforma en una
herramienta poderosa para desafiar estereotipos, visibilizar identidades y construir comunidad.

Por ultimo, la pedagogia de las artes se basa en el entendimiento de que las précticas artisticas
no solo transmiten informacion, sino que crean experiencias significativas. A través del arte, los
estudiantes no solo aprenden sobre el mundo, sino que también lo reinterpretan y lo transforman
simbdlicamente. Esta dimension vivencial del aprendizaje requiere que el docente actie como un
mediador sensible, capaz de crear entornos estéticos, facilitar procesos creativos y acompaiar las
bisquedas personales de sus estudiantes.

Arteterapia: una herramienta pedagégica y terapéutica

La arteterapia, que combina los principios del arte y la psicologia, ha surgido como una
practica integradora que puede impulsar el desarrollo emocional, cognitivo y creativo de las personas.
En el ambito educativo, se ha establecido como una herramienta pedagdgica muy efectiva,
especialmente para los mds pequefios, ya que crea espacios para la expresion simbdlica y apoya los
procesos de autorregulaciéon emocional. Esta practica se basa en la idea de que la creacion artistica
permite acceder a sentimientos y pensamientos internos que, a menudo, no se pueden expresar con
palabras, pero que pueden salir a la luz a través del color, la forma, la linea y la composicién visual.

Margaret Naumburg, una de las pioneras de la arteterapia en la educacion, afirmaba que “las
imdgenes producidas libremente por los nifios actdan como un lenguaje simbdlico que refleja
conflictos inconscientes” (Junge y Wadeson 35). Para Naumburg, el arte no es solo un medio de
expresion, sino también una forma para que los nifios se den cuenta de sus emociones y
pensamientos, convirtiendo la experiencia educativa en un viaje de autoconocimiento.
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Desde esta perspectiva, la terapia de arte se conecta con la pedagogia en que proporciona un
método que es sensible y centrado en el nifio. Como sostiene Susana Lopez, “la terapia de arte no
reemplaza la ensefianza tradicional, sino que la amplia al ofrecer experiencias educativas en las
cuales el nifo se identifica a si mismo como un ser creativo y emocionalmente activo” (45). Este
enfoque facilita la mitigacion de habilidades artisticas, pero también habilidades blandas como la
empatia, la autoestima, la autorreflexion y la comunicacion interpersonal.

Cathy Malchiodi también senala que el arte es especialmente importante en la terapia durante la
infancia porque ayuda a abordar “las emociones con un lenguaje visual que viene naturalmente a los
nifios cuyas habilidades verbales atin estdn en desarrollo” (Art Therapy Sourcebook 12). Las practicas
de terapia de arte pueden consistir en dibujo libre, pintura espontdnea, modelado con arcilla o
creacion de collages, todas orientadas a facilitar la autoexpresion, el juego simbdlico y el
pensamiento divergente.

En el ambito educativo, la arteterapia ofrece una atenciéon mds inclusiva y personalizada,
adaptdndose a los distintos ritmos, estilos de aprendizaje y contextos emocionales de los estudiantes.
Esto la convierte en una herramienta fundamental en entornos que buscan ser integrales y
emocionalmente inteligentes. Al ver el arte no solo como un fin, sino como un medio para el
desarrollo humano, la arteterapia desempena un papel transformador en la educacion actual.

Las artes plasticas en contextos educativos: dibujo, pintura y escultura

Las artes plédsticas —como el dibujo, la pintura y la escultura— son lenguajes nicos en la
infancia que permiten a los nifios expresar sus emociones, desarrollar su pensamiento simbdlico y
mejorar sus habilidades cognitivas y motrices. En el &mbito educativo, estas disciplinas no solo tienen
un papel estético o decorativo, sino que funcionan como herramientas pedagdgicas activas que
fomentan la creatividad, la observacion, la concentracion y la construccion de la identidad. Cuando se
aplican de manera consciente y planificada en el aula, ofrecen experiencias significativas que van
mads alld de la simple ensefianza técnica del arte, contribuyendo al desarrollo integral del estudiante
desde sus primeros afios.

El dibujo, por ejemplo, es una de las primeras formas de expresion grafica que los nifios utilizan
y actia como un puente directo entre su pensamiento y sus acciones. A través de lineas, formas y
colores, los nifios reflejan su mundo interior, su comprension del entorno y su capacidad para
representar simbdlicamente. Como dice Solano, “el dibujo permite a los nifios narrar lo que atn no
pueden verbalizar, estructurando imdgenes que emergen de su memoria emocional y cognitiva”
(Solano 27). Esta caracteristica lo convierte en una herramienta poderosa tanto en el dmbito
pedagdgico como en el terapéutico.
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La pintura nos brinda una experiencia sensorial inica que combina emocién, color, gesto y
composicion. Pintar no se trata solo de aplicar pigmentos sobre una superficie; es también una
oportunidad para explorar cdmo se entrelazan la expresiéon emocional y la creacién visual. Como
mencionan Delgado et al., “la pintura infantil es un proceso donde el color y la forma se convierten
en extensiones del yo, facilitando la exploracién de emociones de manera libre y espontdnea”
(Delgado et al. 51). En el aula, la pintura no solo mejora la coordinacion visomotriz y la sensibilidad
al color, sino que también estimula la capacidad de imaginar y proponer nuevos mundos.

Por otro lado, la escultura, aunque a menudo se pasa por alto en los niveles iniciales, ofrece un
espacio rico para desarrollar la percepcion espacial, la experimentacion tactil y la manipulacién de
volimenes. Usando materiales como plastilina, barro o papel maché, los nifios comienzan a entender
la tridimensionalidad del mundo y la conexién entre forma, estructura y equilibrio. Marti destaca que
“la escultura permite a los nifios dar corporeidad a sus ideas y emociones, traduciendo lo abstracto en
formas tangibles” (Marti 83). Este contacto directo con los materiales fomenta un aprendizaje activo
donde el cuerpo y la percepcion se unen en una experiencia creativa.

Ademads de su capacidad expresiva, estas tres disciplinas fomentan habilidades como la
atencion, la perseverancia, la resolucion de problemas y el trabajo en equipo. Como dice Malchiodi,
“las artes plasticas ofrecen una forma tnica de desarrollar la resiliencia, la autorregulacion emocional
y la autoestima en diversos contextos educativos” (Art Therapy Sourcebook 33). Estas habilidades
son esenciales para el bienestar y el aprendizaje, y cobran especial importancia en entornos donde se
busca integrar la educacién emocional en el curriculo.

Incluir el dibujo, la pintura y la escultura desde un enfoque pedagégico implica reconocer el
poder del arte para convertir el aula en un lugar de exploracion, descubrimiento y expresion. Estas
disciplinas permiten a los nifilos conectar su mundo interno con los contenidos académicos,
ofreciéndoles la oportunidad de pensar criticamente, construir significados y participar activamente
en su propio proceso de aprendizaje.

Creatividad y arteterapia: puntos de convergencia en la educacion inicial

En la educacién inicial, la creatividad y la arteterapia se entrelazan como pricticas que se
complementan, impulsando el desarrollo integral del nifio en sus aspectos cognitivos, emocionales,
sensoriales y sociales. Ambas se basan en la capacidad de expresar lo simbdélico a través del arte, lo
que fomenta la imaginacidn, la autorregulacién emocional y la elaboracién de experiencias internas.
Esta conexion se hace especialmente evidente en la infancia, una etapa donde el juego, el arte y la
expresion espontdnea son los principales medios de comunicacion y aprendizaje.
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La creatividad en los primeros afios de vida se manifiesta como una habilidad innata del nifio,
que se refleja en su exploracion, curiosidad, invencion de historias, uso libre de materiales y la
transformacion de objetos cotidianos en mundos simbdlicos. Segtiin Araujo y Gabeldn, “la creatividad
en la infancia no puede ser restringida a la produccion estética; es una forma de estar en el mundo, de
experimentar, construir sentido y relacionarse con el otro desde lo simbdlico” (Araujo y Gabeldn
103). Esta vision se alinea perfectamente con los principios de la arteterapia, que ven el acto creativo
como un viaje de autodescubrimiento personal.

En el ambito educativo, la arteterapia ofrece un enfoque metodoldgico que permite canalizar la
creatividad de manera terapéutica y pedagdgica. A través de técnicas como el dibujo libre, la pintura
espontdnea o la escultura con materiales suaves, los nifios pueden expresar sus emociones, contar sus
experiencias, imaginar soluciones y crear lazos afectivos con sus obras. Como dice Lopez, “el
arteterapia no impone formas, sino que habilita espacios para que el nifio construya su propia voz a
través de la creacion” (Lopez 72).

Esta préactica cobra especial importancia en entornos escolares donde los nifios pueden enfrentar
barreras en la comunicacién, dificultades emocionales o falta de afecto. En estos casos, el arte se
convierte en un puente entre el mundo interno del nifio y su entorno, facilitando el procesamiento de
emociones que a veces no pueden ser expresadas con palabras. Segiin Malchiodi, ‘el acto de crear
arte puede ser en si mismo un proceso sanador, que ayuda a los nifios a autorregularse, fortalecer su
autoestima y resignificar experiencias dificiles” (Art Therapy Sourcebook 27).

La conexion entre creatividad y arteterapia también refleja la necesidad de replantear la
educacion inicial desde una perspectiva mds humana, inclusiva y sensible. En lugar de enfocarse
unicamente en la memorizacion de contenidos, se busca crear experiencias significativas que
reconozcan al nifilo como un ser creador, capaz de generar conocimiento a partir de su cuerpo, sus
emociones y su experiencia estética. Como dice Greene, “estimular la imaginacién es ampliar el
horizonte de lo posible, cultivar el deseo de transformar la realidad” (Greene 87).

En sintesis, la fusion de la creatividad y la arteterapia en la educacion inicial permite ver el arte
no solo como una disciplina, sino como una manera de apoyar el crecimiento, el juego y la
subjetividad de los nifios. Este enfoque interdisciplinario y afectivo enriquece la calidad educativa al
promover entornos donde los procesos expresivos son valorados como caminos vélidos hacia el
conocimiento, el bienestar y la formacion de la identidad infantil.
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Esta investigacion utiliza un enfoque metodolégico mixto, que es tanto exploratorio como
aplicado, con el objetivo de examinar como las artes plasticas —en particular el dibujo, la pintura y la
escultura— pueden servir como técnicas de arteterapia para fomentar la creatividad en nifios de nivel
preparatoria. Esta eleccion se basa en la necesidad de conectar la comprension cualitativa de los
procesos simbdlicos y emocionales que surgen en el aula con evidencias cuantificables sobre el
desarrollo de habilidades creativas.

Desde la perspectiva cualitativa, se implementaron estrategias de observacion participante y
registro etnografico, utilizando diarios de campo que permitieron documentar los comportamientos,
actitudes y respuestas expresivas de los estudiantes durante las sesiones artisticas. Esta informacién
fue analizada a través del método de andlisis temdtico, lo que facilit6 la identificacion de categorias
emergentes relacionadas con la expresion emocional, el juego simbdlico, la autorregulaciéon y la
interaccion social, en linea con la idea de creatividad como un fenémeno integral. Como dice Patton,
“el valor del enfoque cualitativo radica en su capacidad para capturar la complejidad de la experiencia
humana en su contexto natural” (qtd. en Sautu 112).

De manera complementaria, se abord6 el enfoque cuantitativo a través de la aplicacion del
Torrance Test of Creative Thinking (TTCT), en su version figural, adaptada para nifios de 5 a 6 afios.
Este instrumento permite evaluar cuatro dimensiones clave del pensamiento creativo: fluidez,
flexibilidad, originalidad y elaboracion. Se utiliz6 un disefio de pretest-postest con un grupo de
control, lo que permiti6 medir la evolucién de los niveles de creatividad antes y después de la
intervencion artistica.

La muestra fue seleccionada intencionadamente e incluyé a 40 nifios y nifias de nivel
preparatoria de la Escuela de Educacion Bésica “Rogerio Zamora Palacios”, situada en la ciudad de
Pasaje, Ecuador. Los participantes se dividieron en dos grupos: el grupo experimental (Paralelo A),
compuesto por 20 estudiantes, recibi6 la intervencion basada en arteterapia; mientras que el grupo de
control (Paralelo B), también de 20 estudiantes, continu6 con su planificaciéon académica habitual, sin
cambios en sus actividades curriculares.

La intervencién que se propuso tuvo una duracién de una semana y se compuso de nueve
actividades artisticas bien organizadas, distribuidas en tres disciplinas pldsticas: tres sesiones de
pintura, tres de dibujo y tres de escultura. Cada sesion fue disefiada para fomentar la libre expresion
de los nifos, incorporando consignas lidicas, materiales accesibles y una metodologia que se
centraba en la experiencia estética y emocional. Las actividades se desarrollaron en un entorno
seguro, inclusivo y adaptado a las necesidades del grupo de edad, promoviendo la espontaneidad, la
autorregulacion y la colaboracion entre los nifios.
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Los resultados obtenidos fueron triangulados para comparar la evolucion de los indicadores de
creatividad con los datos cualitativos recogidos durante el acompafiamiento pedagdgico. Esta
metodologia mixta no solo valido la efectividad de la intervencién desde un enfoque empirico, sino
que también permitié una comprension mds profunda de los procesos internos de aprendizaje y
expresion artistica de los participantes.

Propuesta pedagodgica: Arteterapia y creatividad en la educacion inicial

La propuesta pedagdgica que se presenta en este estudio surge de la necesidad de adoptar
metodologias activas e integradoras que fomenten la creatividad en los nifios de preparatoria,
utilizando las artes pldsticas como una herramienta de arteterapia. Esta propuesta se basa en un
enfoque humanista, donde el arte no solo se ve como una técnica de produccion estética, sino como
un medio para la expresion emocional, el autoconocimiento y el desarrollo integral (Lopez 105).

El disefio de la propuesta se organiza en torno a tres ejes metodoldgicos: el dibujo, la pintura y la
escultura, elegidos por su accesibilidad, su simbolismo y su capacidad para canalizar emociones y
estimular el pensamiento divergente en la infancia. Cada sesion fue planificada de manera progresiva,
donde las actividades artisticas fomentan la fluidez creativa, la flexibilidad mental y la originalidad,
tal como lo sugiere el modelo de Torrance (Guilford 448; Greene 91).

El espacio educativo se ide6 como un entorno seguro, lidico y libre de evaluaciones, que
promueve la exploracion y el respeto por las particularidades expresivas de cada nifio. Siguiendo la
vision de Elliot Eisner, se buscé “ensefiar a mirar, a imaginar, a sentir y a dar forma a la experiencia”
(Eisner 94), creando un clima pedagégico donde el arte se convierte en una experiencia formativa, en
lugar de una tarea escolar convencional.

Las sesiones artisticas se incorporaron al curriculo semanal de manera intensiva durante una
semana completa, lo que permitié observar no solo avances en las habilidades graficas, sino también
cambios en la actitud: una mayor espontaneidad, cooperacion entre compafieros y confianza en sus
propias ideas. Asi que, esta propuesta no solo busca desarrollar habilidades artisticas, sino también
fomentar un pensamiento sensible, critico y creativo que se pueda aplicar en otros aspectos del
aprendizaje.

Ademds, esta propuesta pedagdgica se puede replicar en otros entornos escolares, especialmente
en aquellos con recursos limitados, ya que se basa en materiales simples y dindmicas centradas en el
juego simbdlico. Al integrar el arte como un medio de intervencion y no solo como un contenido
curricular, se presenta una alternativa formativa que contribuye a una educacién mads integral,
humanizadora y atenta a las necesidades de los nifos.
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Discusion y resultados

Los hallazgos de esta investigacion respaldan la hipdtesis inicial: las artes pldsticas, vistas desde
una perspectiva de arteterapia, tienen un impacto notable en la estimulacion de la creatividad en los
estudiantes de preparatoria. Esta conclusion no solo se apoya en los datos cuantitativos del Torrance
Test of Creative Thinking (TTCT), sino que también se fortalece desde un enfoque pedagégico, donde
el arte se considera una herramienta vélida para el desarrollo integral, emocional y cognitivo de los
alumnos.

Analisis cuantitativo comparativo

Los cinco graficos incluidos en esta investigacién permiten visualizar con claridad la evolucion del
pensamiento creativo de los nifios tras la intervencion. El andlisis del primer gréfico muestra que el
85 % de los nifios en el grupo experimental alcanzé un nivel alto en el indicador de fluidez, mientras
que en el grupo de control predominan los niveles medio y bajo. Esta variable, que se entiende como
la capacidad de generar multiples respuestas ante un mismo estimulo o consigna, es fundamental para
el pensamiento creativo, segtiin Torrance y Guilford. En el contexto de esta investigacion, la fluidez se
reflejé en la cantidad de ideas que los nifios expresaron durante las actividades de dibujo, pintura y
escultura, asi como en su disposicion a experimentar con formas, colores y narrativas propias.

FLUIDEZ
85%
60%
40%
I 15%
] o
1.- Nada 2.-Bajo 3.-Normal 4.- Medio 5.-Alto

m Paralelo "A" m Paralelo"B"

Figura 1. Valoracién del indicador fluidez.

Indicadores obtenidos a partir del test de Torrance aplicados a los nifios de preparatoria de la
escuela “Rogerio Zamora Palacios” en los paralelos A (grupo experimental) y B (grupo control).
Fuente: Isabel Alvarez (2024).
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Desde la perspectiva pedagdgica de las artes, este hallazgo es especialmente significativo. Un
entorno educativo que fomente la exploracion libre de materiales, sin juicios correctivos y que valide
la expresion subjetiva, permite a los nifios desarrollar una mayor libertad creativa. Como sefala
Eisner, “en las artes, no hay una tnica respuesta correcta; la pluralidad de posibilidades es inherente
al proceso creativo” (80). En este sentido, la intervencién basada en arteterapia proporcioné un marco
metodoldgico que legitim6 la divergencia, animando a los estudiantes a proponer soluciones visuales
no convencionales y a confiar en sus propias decisiones expresivas.

Por otro lado, el grupo de control, que estuvo expuesto Unicamente a una ensefianza mas
estructurada y dirigida, mostr6é una produccién significativamente mds limitada. Esto sugiere que los
entornos rigidos pueden inhibir la fluidez creativa. Esta observacion se alinea con la afirmacién de
Loépez, quien indica que “el exceso de directividad en las actividades artisticas de la infancia restringe
la posibilidad de pensamiento divergente y bloquea la espontaneidad del nifio” (62).

Por lo tanto, los resultados de este grafico no solo muestran el impacto positivo de la arteterapia
en la fluidez creativa, sino que también subrayan la importancia de transformar las précticas
pedagdgicas en el aula hacia enfoques mds abiertos, inclusivos y estéticos. La fluidez, como un
aspecto visible del pensamiento creativo, también es un indicativo de un aula que fomenta la
imaginacion, la construccion y la transformacion.

FLEXIBILIDAD

85%

60%

40%
I 15%
-

1.- Nada 2.- Bajo 3.- Normal 4.- Medio 5.- Alto

m Paralelo "A" m Paralelo"B"

Figura 2. Valoracién del indicador flexibilidad

Resultados obtenidos mediante el test de Torrance aplicado a estudiantes de preparatoria de la
escuela “Rogerio Zamora Palacios”. El grafico compara la respuesta de los paralelos A (grupo
experimental) y B (grupo control) en la dimension de flexibilidad.

Fuente: Isabel Alvarez (2024).
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El andlisis del segundo grafico muestra una mejora notable en el indicador de flexibilidad dentro
del grupo experimental (Paralelo A), lo que respalda el impacto positivo de la intervencién basada en
arteterapia. Este indicador —que mide la capacidad de cambiar de enfoque, adoptar diferentes
estrategias y generar ideas desde diversas categorias— se considera uno de los fundamentos del
pensamiento creativo divergente.

En este contexto, la flexibilidad no solo se refiere a la variacion formal en las producciones
artisticas, sino que también refleja una habilidad cognitiva mds profunda: la capacidad de adaptarse,
reinterpretar y ver el mundo desde diferentes dngulos. En el grupo experimental, los nifios que
participaron en sesiones libres de dibujo, pintura y escultura mostraron una mayor disposicion para
reconfigurar sus ideas, reinterpretar instrucciones y buscar soluciones alternativas, superando el
pensamiento lineal tipico de modelos educativos més rigidos.

Desde la perspectiva de la pedagogia de las artes, esta habilidad est4 estrechamente relacionada
con la propuesta de Elliot Eisner, quien afirma que “las artes ensefian que hay multiples respuestas
posibles ante un problema, y esta apertura cognitiva es fundamental para formar individuos sensibles
y creativos” (Eisner 80). La practica artistica, como experiencia estética, no ofrece una tnica solucién
ni una interpretacion cerrada, sino que invita al nifilo a experimentar, explorar y tomar decisiones en
situaciones de incertidumbre.

En contraste, los resultados del grupo de control (Paralelo B), que no particip6 en la intervencion
artistica, revelan una menor incidencia en la flexibilidad creativa. Esta diferencia sugiere que un
entorno educativo que se enfoca Unicamente en tareas estructuradas o en respuestas cerradas puede
limitar el desarrollo de habilidades relacionadas con la reinterpretacion, la imaginacion y la fluidez
adaptativa.

Este hallazgo respalda lo que Araujo y Gabelédn afirman: “la creatividad en el contexto educativo
se potencia cuando se fomenta la capacidad de pensar diferente, de resignificar lo habitual y de tolerar
la ambigiiedad” (Araujo y Gabelan 107). Asi, la flexibilidad se convierte en una competencia esencial
no solo para la creacién artistica, sino también para el aprendizaje en general, ya que permite a los
nifios abordar el conocimiento de manera critica y autbnoma.

Desde esta perspectiva, el aumento en el nivel de flexibilidad de los nifios que participaron en la
intervencion artistica refuerza el valor del arte como herramienta pedagégica, que no solo estimula la
expresion estética, sino también el pensamiento complejo, reflexivo y diverso.
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ORIGINALIDAD

85%
60%
40%
I 15%
B
1.- Nada 2.-Bajo 3.- Normal 4.- Medio 5.- Alto

m Paralelo "A" = Paralelo"B"

Figura 3. Valoracién del indicador de originalidad.

Comparacion entre los paralelos A (grupo experimental) y B (grupo control) de la escuela “Rogerio
Zamora Palacios”, segin los resultados del test de Torrance en la dimensién de originalidad. Se
evidencia un alto nivel en el grupo intervenido con técnicas de arteterapia.

Fuente: Isabel Alvarez (2024).

El tercer grafico nos muestra claramente el impacto positivo que tuvo la intervencién artistica en
la originalidad, un aspecto fundamental del pensamiento creativo. El grupo experimental (Paralelo A)
alcanz6 un impresionante 85 Y% de desempefio en un nivel alto, mientras que el grupo control
(Paralelo B) se qued6 mayormente en los niveles bajo y medio. Este resultado respalda la idea de que
los entornos educativos enfocados en el arte, especialmente desde una perspectiva arteterapéutica,
fomentan la generacion de ideas tnicas, poco convencionales y emocionalmente auténticas.

La originalidad se define como la habilidad de ofrecer respuestas novedosas ante un desafio,
alejandose de las soluciones comunes o esperadas. En el contexto de esta investigacion, se not6 que
los nifios del grupo intervenido no solo presentaron representaciones visuales distintas a las
habituales, sino que también integraron elementos imaginativos, narrativos o simbdlicos que no
fueron sugeridos por el docente, lo que refleja un pensamiento divergente activo.

La originalidad se nutre en la medida en que el aula se transforma en un espacio de libertad
expresiva, donde se celebra la diferencia, se acepta el error como parte del proceso y se reconoce la
subjetividad de cada estudiante. Maxine Greene dice que “estimular la imaginacion es ampliar el
horizonte de lo posible” (Greene 86), y es precisamente esta expansion la que se refleja en las
creaciones de los nifios del grupo experimental.
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El ambiente de arteterapia cred un espacio donde se foment6 la singularidad ya que los nifios
podian elegir libremente los materiales, explorar diferentes temas, no habia calificaciones numéricas
y se respiraba un clima de respeto y apoyo emocional. En este entorno, la creatividad no se veia como
una habilidad técnica, sino como una oportunidad para explorar, jugar y expresar lo que cada uno
siente.

Por otro lado, los nifios del grupo de control presentaron trabajos mas convencionales, a menudo
siguiendo patrones repetitivos o modelos que ya conocian. Esto puede deberse a que tuvieron menos
oportunidades de estar en ambientes que valoran la diversidad y la innovacion. Esta observacion se
alinea con lo que menciona Gardner, quien dice que “la creatividad florece cuando se respetan los
distintos tipos de inteligencia y se permite al nifio expresarse desde su propia singularidad cognitiva”
(Gardner 119).

Por lo tanto, el indicador de originalidad respalda la idea de que las préicticas artisticas basadas
en la pedagogia de las artes y la arteterapia no solo ayudan en el desarrollo técnico o expresivo, sino
que también abren la puerta a la produccién de subjetividad, al pensamiento innovador y a la
formacion de identidades auténticas y libres desde los primeros afios de escolaridad.

Para cerrar el andlisis se puede mencionar que en el Paralelo A, méds del 80 % de los estudiantes
alcanzaron un nivel alto en todos los indicadores después de la intervencion, mientras que en el

Paralelo B, los resultados se concentraron en los niveles bajo y normal. Esta diferencia
estadistica nos lleva a una conclusién pedagdgica muy clara: el uso de las artes pldsticas con un
enfoque arteterapéutico no solo mejora habilidades especificas, sino que también genera un efecto
sinérgico en el desarrollo creativo general.

Este resultado no es casual, sino que responde a una estructura, que cuando las actividades
plésticas se entienden no como técnicas repetitivas o productos finales, sino como experiencias
estéticas, afectivas y simbdlicas, se activan multiples dimensiones del aprendizaje al mismo tiempo.
Como dice Elliot Eisner, “una buena educacion artistica no ensefia a hacer arte, sino a pensar con
sensibilidad, a percibir con profundidad y a responder con imaginacién” (Eisner 94). Este enfoque
integral permite a los estudiantes desarrollar no solo la creatividad como una habilidad cognitiva,
sino también como una actitud hacia el mundo.

El grupo que recibi6 la intervencién se not6 que la combinacion de actividades de pintura,
dibujo y escultura —presentadas como medios expresivos y no evaluativos— foment6 en los nifios un
pensamiento divergente que se fue consolidando con el tiempo. Las observaciones cualitativas
también revelaron una mayor disposicion hacia el trabajo auténomo, el juego simbdlico y la
construccion narrativa, lo que confirma que la creatividad no se limita al ambito grafico, sino que
también abarca aspectos emocionales, sociales y comunicativos.
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Como menciona Susana Lépez, “cuando se crea desde la emocion y no desde la imposicion, se
produce una integracion entre el saber, el sentir y el hacer que genera aprendizajes duraderos” (Lopez
76). Esta integracion pedagdgica se refleja en la mejora integral del grupo A: las artes pldsticas,
abordadas desde una pedagogia humanista, no solo ensefian contenidos artisticos, sino que también
forman individuos creativos, empaticos y reflexivos.

Por consiguiente, esto no solo muestra la eficacia cuantitativa de la intervencion, sino que
también resalta el potencial del arte como un motor de transformacién educativa. La mejora en los
cuatro no puede entenderse de manera aislada, sino como el resultado de una experiencia pedagégica
coherente, emocionalmente significativa y respetuosa de la individualidad de cada nifio. Esta
evidencia nos invita a revalorizar el papel del arte en la educacion inicial, incorporandolo no como un
contenido secundario, sino como un eje fundamental en el desarrollo infantil.

Conclusiones

Este estudio ha explorado el arteterapia desde una base tedrica y pedagdgica sélida, subrayando su
importancia como herramienta educativa en la formacion inicial. Se ha demostrado que el arte, mas
alla de ser solo una forma de expresion, puede ser un medio terapéutico que favorece el desarrollo
emocional, cognitivo y social de los nifios. Como menciona Susana Lopez, “el arte aplicado desde
una dimension terapéutica habilita procesos de autoconocimiento y autorregulacién que enriquecen
la experiencia educativa” (75). Desde esta ptica, el marco tedrico desarrollado en esta investigacion
ha permitido conectar el arte como un recurso dindmico y flexible que, al ser utilizado en entornos
escolares, contribuye de manera significativa al desarrollo creativo infantil.

El andlisis de las practicas pedagdgicas enfocadas en las artes pldsticas —en particular el dibujo, la
pintura y la escultura— ha mostrado su efectividad como disciplinas clave para llevar a cabo una
intervencion basada en arteterapia. La metodologia aplicada durante una semana de trabajo intensivo
con nifios de preparatoria revel6o que estas disciplinas no solo son accesibles en el dmbito escolar,
sino que también tienen un potencial profundo para estimular la imaginacion, fortalecer la expresion
simbdlica y fomentar la comunicaciéon emocional. En linea con lo que dice Elliot Eisner, “las artes
son formas de pensar y de construir significado, no simplemente maneras de decorar el curriculo
escolar” (94).

El disefio metodoldgico incluyé la aplicacion del Torrance Test of Creative Thinking, lo que
permitié evaluar de manera objetiva aspectos como la fluidez, flexibilidad, elaboracién y
originalidad. Los resultados revelaron mejoras significativas en los estudiantes que participaron en la
propuesta de arteterapia, especialmente en las actividades de pintura y modelado. Esto respalda la
idea de que las artes plasticas juegan un papel integral en el desarrollo de la creatividad durante la
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infancia. Estos hallazgos coinciden con lo que Araujo y Gabeldn plantean, al afirmar que “la
creatividad es una forma de habitar el mundo, de resignificar la realidad a partir de la experiencia
artistica” (102).

En conclusion, esta investigacion demuestra que la arteterapia, cuando se incorpora a los
procesos educativos con un enfoque pedagdgico sensible, no solo estimula el pensamiento creativo,
sino que también ofrece soluciones innovadoras a los desafios emocionales y relacionales que
enfrentan los estudiantes en la primera infancia. Esta prictica interdisciplinaria refuerza la conexion
entre arte y educacion, promoviendo una formacion mas humana, estética y transformadora, donde el
niflo no es un receptor pasivo de informacién, sino un creador activo de significado.
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Resumen. El articulo constituye un estudio sobre las relaciones de fuerza que hicieron posible las
condiciones para la proliferacion de los ritmos afroantillanos y su contribucién a la alegria del
mundo. Se sitda en un periodo de tiempo que inicia con el régimen de esclavitud desde el siglo XVI
en el Caribe y su relacién con Africa, hasta los primeros decenios del siglo XX ya ubicados
principalmente en Cuba y México, cuando proliferaron los bufos, la contradanza y el danzén, que
luego dieron lugar al mambo. Por medio de las categorias analiticas alegria y tristeza, analizamos el
comportamiento de dos grupos enfrentados: esclavizadores y esclavizados. Se dio un proceso de
lucha en el que estos, por medio de su musica, resistieron al sistema de explotacion, pero también se
integraron al mismo.

Palabras claves: Africa, Caribe, ritmos afroantillanos, resistencia, alegria.

Abstract: This article is a study of the power relations that made possible the conditions for the
proliferation of Afro-Antillean rhythms and their contribution to the joy of the world. It is situated in
a period of time that begins with the slavery regime of the 16th century in the Caribbean and its
relationship with Africa, until the early decades of the 20th century, mainly in Cuba and Mexico,
when bufos, contradanza, and danzén proliferated, which later gave rise to the mambo. Using the
analytical categories of joy and sadness, we analyze the behavior of two opposing groups: enslavers
and enslaved. A process of struggle took place in which these groups, through their music, resisted
the system of exploitation, but also integrated themselves into it.

Keywords: Africa, Caribbean, Afro-Antillean rhythms, resistance, joy.
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Introduccion

El proceso en el cual se instituy6 la modernidad, se dieron también nuevas estéticas y éticas
musicales. En el Caribe, en su relacion con México y Estados Unidos, espacio de nuestro andlisis,
adquiere una importancia historica. Se dieron relaciones de poder entre las distintas clases sociales en
las que proliferaron los ritmos afroantillanos. Carlos Marx y Federico Engels, quienes contribuyeron
a la teoria de lucha y conflictos de clase, en su obra de juventud titulada Manifiesto Comunista,
refieren a un grupo enfrentado historicamente, al que vamos a referir a nuestro estudio: los hombres
libres y los esclavos (1998). Estos ultimos aportaron alegria en los distintos escenarios (o campo de
batalla) ejecutando sus ritmos como forma de resistencia. La transformacion del orden social que se
desarrollaba en el hoy llamado Occidente, lo que luego seria el capitalismo (Hobsbawm 2010),[1] se
formo sobre la fuerza de trabajo de los pueblos africanos.

Es decir, se apropi6 de sus personas, explotdndolas material y emocionalmente, y las mantuvo en
la marginaciéon y en el anonimato. Esta condicién provocé tristeza prolongada, al mismo tiempo,
escenarios de alegria (musical). La tristeza se relacion6 con la alegria al convertirse en un medio de
resistencia que enfrent6 sus condiciones materiales. Es decir, constituyd su negociacion con el fin de
acabar con las injusticias provocadas por la explotacion y discriminacién o por lo menos en incidir en
este orden de injusticias, que se acompanaba con el odio hacia sus explotadores y sobre todo su
derecho a la rebelion. Los dos aspectos (tristeza/alegria) forman parte de una unidad, porque son
inseparables. La musica se convirtié en un mecanismo de insubordinacién, un medio no sélo para
ocultar sus esfuerzos para impedir que fueran silenciados por el grupo de poder, sino también por
mantener su odio de clase.

Busco responder a la interrogante: ;Cudles fueron las relaciones de fuerza que hicieron posible
las condiciones para la proliferacion de los ritmos afroantillanos? Nuestro trabajo se sitda, primero,
en el régimen esclavista en América y su relacién con Africa. Tiene el objetivo de analizar las
relaciones de fuerza y los ritmos africanos que se produjeron en condiciones de esclavitud. Los cuales
luego se convirtieron en mecanismos de resistencia y alegria (u odio al explotador). Parto de un
andlisis intercontinental para luego centrarme en lo regional: el Caribe. En este espacio veremos una
continuidad de los ritmos como resistencia, convertidos luego en ritmos afroantillanos.
Posteriormente me ubicaré en Haiti, pero me concentraré en Cuba, porque fue el pais que més aportd
al desarrollo de los nuevos ritmos como los bufos, la contradanza, el danzén y el mambo, los cuales
son producto de la resistencia, pero también de la integracion o tristeza.

[1] Segiin Eric Hobsbawm, el término “capitalismo” empez6 a emplearse en el decenio de 1860 cuando se crefa en el triunfo mundial del capitalismo
posterior a 1948. Es decir, el triunfo de una sociedad que consideraba que el desarrollo econdmico se sostenia en la empresa privada y en el éxito
de comprarlo todo en el mercado mds barato para venderlo después en el mds caro.
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Se pretende hacer un andlisis del largo proceso histérico de los afroantillanos que aportaron
alegria al mundo en contexto de multiples contradicciones. Terminamos con el mambo, que fue el
ultimo reducto musical; siendo que una parte de los musicos se ubican en la integracion que en la
resistencia. Es decir, en la negociacion de los grupos de poder dominantes que mantuvo la esclavitud
bajo otras condiciones histéricas. Sin embargo, no dejaron de aportar alegria a sus publicos en
tiempos en que estos, como los musicos, viven condiciones adversas motivadas por dichas
contradicciones.

Nuestro trabajo emplea las categorias analiticas alegria y tristeza, cuya partida solo se conoce a
través del trabajo de Angel G. Quintero Rivera con el titulo Salsa, sabor y control. Sociologia de la
musica tropical, quien utiliza estos conceptos, pero le da énfasis a la alegria. Su estudio lo analiza
desde una perspectiva cultural (2011). Para nosotros, en cambio, son entendidas como una estrategia
social, politica y cultural. Con ello nos permite comprender su comportamiento, al relacionarse con la
tristeza y la alegria. Los dos elementos son medios para observar la resistencia, pero también la
integracion al orden social [2]. En este proceso, la tristeza, convertida en integracién y conciliacion,
impulsada por las élites, tuvo un papel destacado como medio de contencién. Un fenémeno
contradictorio para la realidad histérica de las clases en confrontacion.

La esclavitud y la resistencia musical que parte de Africa

La esclavitud moderna tuvo lugar entre los siglos XVI y XIX. Un acontecimiento que no fue
casual ni accidental, sino planeada y ejecutada cuidadosamente. Se sitia en el arranque del proceso
de acumulacién originaria de capital (Marx 2001), en el que la conquista, el saqueo, el asesinato, la
explotaciéon y la apropiacion, cumplieron un papel fundamental, que seria la negociacién de los
grupos de poder (esclavizadores). A los esclavos se les arrincond y despojé de todo, excepto de su
fuerza de trabajo. Producto de ello generd una polarizacion que presidié en la produccion. El esclavo,
al ser negado y explotado, intent6 incidir en el orden social dominante, y constituir su propia
negociacion utilizando mecanismos sutiles como la ejecucién de ritmos musicales, y en el que se
encontraba su odio a los esclavizadores y su derecho a la rebelion.

Entre mediados de siglo XVI y hasta 1888 cuando se aboli6 el dltimo reducto de la esclavitud
moderna, alrededor de 14 millones de personas fueron arracadas de sus comunidades. La mayoria
provenia de Africa Occidental y el Golfo de Guinea, que fueron trasladadas a las colonias europeas en
el Caribe, el sur de Estados Unidos y la costa de Brasil (Williams 2011).

[2] Tristeza y alegria, conforman dos elementos de la experiencia de los cautivos durante la esclavitud y después de su abolicién. Son parte de un
mismo proceso; es decir, aqui lo trataré de manera dialéctica. Me inscribo a la propuesta de Goéran Therborn, quien afirma que la ideologia del
poder debe verse de forma dialéctica (2014). Es decir, las relaciones en contradiccion entre dos grupos enfrentados: los libres y los esclavos.
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Los colonizadores constituyeron una sociedad sostenida por la plantaciéon en e spacios
geograficos desconocidos. Los colonizadores constituyeron una sociedad sostenida por la plantacion
en espacios geogréaficos desconocidos. Se establecieron relaciones entre actores que, en su mayoria,
eran inmigrantes y sin una historia en comun. Al trabajador esclavo se le impidié mantener relaciones
con sus semejantes: los europeos, y se le situé en un rango inferior. De hecho, en muchos casos ni
siquiera se les atribuyd el cardcter de humanos, sino ‘“salvajes”. Serfa el primer paso para la
construccion y constituciéon de una guerra ideoldgica que justificaba y sustentaba el dominio
occidental: el racismo (Wieviorka 2009).

Se traté también de un arma ideoldgico-politica que sostuvo al colonialista europeo, que los
cautivos respondieron y resistieron, entre diversos medios, con la ejecucién de sus ritmos musicales.
Es decir, su derecho a la rebelion. El trabajo esclavo se inicié en la agricultura, abasteciendo de
productos como azucar, tabaco y algodén para la exportacién y el mercado interno. Fue el espacio
precisamente para ejecucion de sus ritmos utilizando solo su cuerpo, pues tenian prohibido usar sus
instrumentos. Aunque en algunos casos los llegaron a utilizar, lo cual dependian de los grupos de
poder quienes se mostraban en cierta manera un poco tolerantes.

En las plantaciones se dieron multiples contradicciones y luchas de resistencia. En ellas inici6
una parte del desarrollo de un conjunto de industrias capitalistas. Los puertos atldnticos, como Nueva
Orleans, La Habana y Veracruz, se convirtieron en centros comerciales, pero también de espacios de
lucha y confrontacién ideoldgico-politica y musical (Delannoy 2006). Es decir, desde el siglo XVI, en
estos centros de movilidad de capital, desarrollo de la ley del valor y trdnsito de esclavos, se
regularizaron los conflictos, asesinatos y secuestros. Jean Casimir, sin embargo, afirma que, desde los
barcos negreros, comenzaron los balbuceos de fragmento de lenguaje para la constitucion de un
conjunto de medios, valores, normas y principios de convivencia (entre los que se encuentran los
ritmos) para hacer frente al mal trato, al aislamiento y a la divisién (2007). La resistencia se convirtié
en un fendmeno regular desde que los esclavistas africanos, muchos de ellos pertenecientes a
imperios, secuestraron a pueblos enteros para venderlos a los colonialistas europeos. Desde entonces
ya condicionaba su produccion sociomusical, pues sus ritmos ejecutados en algunos casos con
tambores y danzas, no s6lo se ejecutaban para reproducir sus tradiciones, es decir, su alegria, sino
como un mecanismo de resistencia al secuestrador africano.

Antes de su traslado a tierras desconocidas, los cautivos pertenecian a los pueblos del norte, la
costa oeste, el centro y sur de Africa, cuyos nombres eran, entre otros, los Akan, Fon, Yoruba, Igno,
Fanti, Fulani, Ashanti, Wolof, Malinke, Baule y Bakongo (Southern 2001). Uno de los casos
paradigmdticos son los Yoruba, quienes, al resistirse a los embates del control occidental,
imprimieron su huella en las islas antillanas tanto en la musica como en la religion (Veldzquez 2023).
Mantenian una variedad de organizaciones politicas, sociales y culturales. Algunos se organizaban
jerarquicamente en reyes, gobernadores y nobles; otros se distribuian en clanes.
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Compartian la aficién por los canticos de alabanza, como parte de sus experiencias religiosas
comunes. Un grupo de musicos cantaban e improvisaba acompafiado de su violin. Segtn Frank Tirro
(2001), una de esas interpretaciones musicales fue el cdntico yarum que corria a cargo a dos musicos
fra-fra. Uno tocaba la calabaza mientras el otro interpretaba con su violin de dos cuerdas, los cuales
cantaban con el son de su acompafiamiento. La calabaza establecia el ritmo, mientras que el violin
ejecutaba un ostinato. Los cantores interpretaban versos en el que se elogiaba al jefe de su tribu. El
céntico de alabanza yarum, se trataba de una expresion en el que existia una relacion entre la musica
de Africa y la de América, entre la cancién de los esclavos y lo que después serfa la misica
afroantillana; en ésta se hallaba un ritmo constante que se manifestaba tanto en la interpretacién como
en la manera en que se marcaban los tiempos, convirtiéndose en la audicién y percepcion de la
férmula ritmica llamada sincopa.

La esclavitud y la resistencia musical en América

En América los cautivos conservaron el empleo ritual del insulto en el humorismo, la
improvisacion en el baile, las danzas o la musica de las ceremonias religiosas, cuya finalidad
consistia, entre otras cosas, como un medio de protestar contra la explotacion y el maltrato. Es decir,
conservaron su odio de clase y su derecho a la rebelion. Lo cual demostraban la debilidad del sistema
esclavista a pesar de prohibirles cantar o tocar sus instrumentos. En algunas partes del Caribe los
ritmos se ejecutaban en espacios ocultos, discretos y en ocasiones abiertos; en un mundo ajeno y un
entorno hostil. Se permitieron, para ejecutar sus ritmos, lo que percibian a su alrededor. Observaron
lo que percibian de la naturaleza, pero también de los esclavistas europeos. Es decir, acometieron
entre la tradicion y lo nuevo. Sus costumbres se distinguian entre el uso comin de lo corporal, la
improvisacion, la utilizacion de los instrumentos de percusion, la colectividad en la interpretacion y
su cualidad ritmica.

A los dominadores europeos les generd tensiones y posibilidades inmanentes de contencion.
James Scott (2016) afirma que el poderoso se vio obligado a crear un discurso en el que articulaban
las practicas y las exigencias de su poder, no siempre abierto, sino en ocasiones oculto. La
prohibicién de los ritmos y danzas, formé parte de este proceso. Aunque dichas précticas para los
cautivos fueron vehiculos para la critica al poder.

Kenneth Morgan (2017) menciona que las resistencias de los cautivos se dieron de multiples
formas. En su investigacion, sin embargo, la mudsica como critica al poder, no aparece. Si bien las
resistencias que destaca son pertinentes, nos da una idea del mar de enfrentamientos y
contradicciones. La fuga, por ejemplo, fue una forma de resistencia, convirtiéndose en una
insubordinacién cuyo fin era impedir la apropiacién de su trabajo.
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En los espacios publicos, mantuvieron su anonimato o se cambiaron de nombre. No faltaron la
ejecucion de sus ritmos que consistia, entre otras cosas, en aparentar otra personalidad. Es decir, se
presentaban como libertos y fingian como musicos, aunque de verdad lo eran. Vagaban por distintos
lugares, entre otras cosas, para obtener un ingreso econémico (Hobsbawm 2013). Esta presentacion
se convirtié en un medio para ocultarse de la persecucién de los grupos de poder. Una parte de los
cautivos ocult6 sus tradiciones y su creatividad musical para enganar al esclavista que le sirvi6é para
disfrazarse durante el tiempo de fuga. Alvin O. Thompson (2005) asegura que esta actividad se
convirti6 en un esfuerzo para conseguir su libertad. De la misma manera, aparentaban ser
descuidados y disimulaban estar enfermos (Morgan 2017). Escondian su inteligencia y creatividad, no
solo para sobrevivir, sino para conservar sus tradiciones, las cuales les permitié desarrollar nuevos
ritmos y melodias.

Llegaron a organizar huelgas y se negaron a trabajar, lo que aprovechaban para la ejecucion de
sus tradiciones sociomusicales. Esta condicion determind a la clase dominante. El miedo y el temor
que le imponian los cautivos, la llevé a institucionalizar sus prohibiciones. La actitud del grupo de
poder es pertinente destacarlo porque se mantiene a lo largo del tiempo. Majfud afirma que el “miedo
anglosajon a perder el control (sobre la naturaleza de si mismo y sobre otras tribus-naciones)
sobrevivié y se expandié a lo largo del siglo XX (2023, 12). Las resistencias se dieron de manera
pacificas, ocultas o disfrazadas, pero también de forma abierta y violenta. La musica cumplié un
papel central o secundario, porque parte de ella fue para manifestar su organizacion y movilizacion.
El Caribe, por tanto, se convirtié en un centro de transformaciones sociales, politicas y musicales. La
dominacion bajo el régimen de exclusion, explotacién y mal trato, propio del ascenso paulatino de la
ideologia racista dominante, dio un salto cualitativo con la conformacion de intelectuales quienes no
s0lo le dieron un cardcter cientifico a dicha ideologia, sino parte del establecimiento de la
negociacion de los grupos de poder, que no dejé de ser una maquina de guerra ideoldgica para
contener la negociacion, en este caso, de los cautivos.

Las relaciones de resistencia sociomusicales en el Caribe colonial esclavista

En el Caribe durante el periodo colonial, los cautivos siempre conservaron su odio de clase y su
derecho a la rebelién, pues mostraron resistencia al trabajo, la explotacion y el maltrato. Aunque se
manifestaron de multiples formas, la miusica y la danza también fueron medios de contencion al
sufrimiento. Buscaron la oportunidad para manifestarse a través de ellas. Jean-Batiste Labat, un
dominico francés del siglo XVIII que habia llegado a la region, mencionaba que “cuando sus amos no
le permitian bailar en sus viviendas, después de trabajar en las plantaciones de cafa de azicar
andardn tres o cuatro leguas los sdbados a media noche para encontrarse alli donde se celebra un
baile” (Leymarie 1997, 15).
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A principios del siglo XIX la esclavitud se mantenia en paises como Cuba y México. Aunque en
este pais no tardaria en abolirse con la independencia y el ascenso de nuevos grupos de poder. En
Haiti, luego de la independencia, se destruyeron las instituciones dominantes y expulsaron a los
franceses que ocuparon instituciones clave en el gobierno. Estas geografias entrarian en proceso de
transformacion social y politica, generando cambios en su condicion. Ahora tenian, en cierto sentido,
una mayor facilidad para producir sus ritmos. En Cuba tardaria mucho mds tiempo en abolirse la
esclavitud, prolongdndose hasta 1886. No obstante, la llegada de un nimero importante de esclavos
enriquecio la cultura musical de la isla. No es casual que sea la que mayores aportaciones haya hecho
a la musica de la region. La cultura musical afrocubana se distingue, entre otras, por sus aportes a los
ritmos y a los instrumentos de percusion, como el tambor, del que se tienen clasificados mds de cien
tipos (Aragu 1995). Los instrumentos de percusion se relacionaban con sus usos y costumbres que se
practicaban en Africa. Representaban una concepcién ideolégica, politica y cultural distinta a la
occidental.

A diferencia de las colonias inglesas en las que se prohibi6 a los cautivos casi la totalidad de sus
usos y costumbres, en las colonias espafiolas y francesas habia cierta tolerancia. Dicha condicién no
se dio por si sola ya que los grupos de poder no ceden por si solos, por el contrario, se debi6 a la
lucha y confrontacién directa, arrebatdndoles conquistas que establecieron su negociacion. Incluso,
permitio la proliferacién de nuevos ritmos no solo rescatando o manteniendo sus raices africanas,
sino apropidndose de los que escuchaban de sus esclavizadores. Su intensa lucha consintié no solo en
resguardar o mantener ciertas tradiciones, ademds de apropiarse de otras, sino incidir cultural y
socialmente en la region, convirtiéndose asi en una de las tradiciones musicales mds antiguas y de
mayor arraigo.

Una parte de las raices de los afroantillanos son del centro y sur del continente africano; sin
dejar de lado que sus usos y costumbres difieren entre si. Lo cual permitird desarrollar sus propias
cualidades ritmicas y melddicas, que se diferenciaron de aquellos esclavos que los colonizadores
ingleses trasladaron a tierras del norte de América. Lo que se dio en el norte de América, difiere de lo
que se presentd en el Caribe. No obstante, todos comparten la misma experiencia: la esclavitud, sus
luchas son constantes en mayor y menor medida, en las que usaban sus ritmos y en las que
experimentaron triunfos y derrotas. A esto se suma la asimilacion de la cultura europea. Los
aprovechamientos fueron distintos, y por diversos motivos. Al mismo tiempo, se daba un proceso de
integracion al orden social dominante, es decir, un salto hacia atrds en la lucha por la emancipacion.
Algunos cautivos, sumidos en las contradicciones que se instalaban en la sociedad colonial caribena,
se volvieron esclavistas o propietarios de esclavos. Otros, renegaron de su negritud y descendencia
africana, y trataron de parecerse o asimilarse a los esclavistas blancos.
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De este modo, entraron en un proceso de blanqueamiento tanto fisica como culturalmente. Es decir,
actuaron afin a la ideologia racista europea basada, entre otras cosas, en la superioridad de la
poblacién blanca. Este proceso Bolivar Echeverria llamaria blanquitud que, segtn él, se trata de la
“visibilidad de la identidad ética capitalista en tanto que estd sobredeterminada por la blancura racial
que se relativiza a s{ misma al ejercer esa sobre determinacion” (2011,62). Este proceso es muy largo
y, como veremos, se muestra abiertamente en el siglo XX entre algunos compositores e intérpretes de
mambo.

Ned Sublette (2010) distingue dos tradiciones musicales centenarias en el hemisferio. Por un
lado, la afro-latina, y por otro, la afroamericana. En el caso de la primera, se trata de la tradicion de
los ritmos afroantillanos. Se distingue también por sus experiencias de lucha politica, social y
musical. Eso no quiere decir que los intérpretes se alejardan unos totalmente de los otros, sino que a lo
largo del tiempo tendieron a acercarse o vincularse, o en su caso a alejarse, pero nunca de manera
permanente. Las diferencias no solo se dieron en América, sino también en Africa, que corresponde a
las de los dos lados del Atldntico. En el caso de aquel continente, en el norte subsahariano, era
diferente al del sur, en la parte del Congo. En el primero, dominaba la cultura islamizada y en la
segunda, la cultura catolizada. Esta diferencia se enmarca muy bien en el caso de las colonias
espafolas en el Caribe y que en cierto sentido se asimila la de Cuba con la de Haiti. En algunos casos
difieren las experiencias histdricas y que conlleva a la proliferacion de ritmos que se ejecutaban en
ambas partes. La influencia del centro-sur de Africa se manifesté en el Caribe con el desarrollo de
sus ritmos, pues en la regién proliferd el tiempo lineal, el modo sildbico, la clave ritmica y ciclos de
acordes repetitivos. Se distinguen otras diferencias culturales como el aspecto religioso. En el sur
catdlico imper6 el experto en ritual, un lenguaje ancestral, intercesion por un panteén de santos, entre
otras caracteristicas. Las practicas religiosas de los yorubas, por citar un caso, se fusionaron con las
creencias catdlicas que dieron lugar a la santeria en Cuba.

El fin de la esclavitud en el Caribe no dio por finalizado el sojuzgamiento, la explotacion y el
control, de lo que ahora llamaremos afroantillanos (quienes en tierras distintas se transformaron). La
transformacion de las relaciones sociales en la regién, no modific6 sustancialmente su condicion.

La experiencia afrohaitiana y afrocubana con y el fin de la esclavitud

Los cautivos que contribuyeron a la proliferacion de los ritmos afroantillanos se ubican en Haiti
y Cuba. Una vez abolida la esclavitud, generd, en cierta medida, mayor libertad. No obstante, ahora
convertidos en obreros, se concentraron en las ciudades en las que la experiencia social siguié siendo
adversa, sin que el campo dejara de ser un espacio de explotacion y control. En cierto sentido su
condicién cambid, pero continuaron bajo un régimen de sujecion, explotacion y exclusion.
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Se cumplié un requisito basico para el afianzamiento del capital: la ampliacién de mano de obra
para el desarrollo industrial, entre la cual se encontraba la naciente industria politico-medidtica
(Toscano 2010); en la que empez6 a laborar el musico afroantillano, y en la que tampoco no dej6 de
resistir [3].

Buena parte del siglo XIX, como se dijo, llegaron a la isla de Cuba una cantidad importante de
esclavos. Los nuevos habitantes se enfrentaron ideoldgica como materialmente a condiciones
adversas, porque era la materializacion de la negociacion de los grupos de poder dominantes. Una
concepcion de estos, el racismo, entr6 a un grado de perfeccionamiento adquiriendo estatus de
“cientifico”, lo que ahora suele llamarse antropologia. El nacimiento, desarrollo y funcién de esta
disciplina, estd estrechamente relacionada no s6lo con el proceso colonizador y protagonista de las
grandes metrépolis, sino como un medio de expansion imperialista y justificacion del poder de las
clases gobernantes (Leclerc 1973). Uno de los objetivos de la naciente disciplina consistié en asimilar
e instituir el racismo. Se situaba, por tanto, en una posicion contraria a los cautivos, por lo menos
entre aquellos que no se habia integrado al orden esclavista. Al mismo tiempo, formaba parte de otra
contradiccion, la cual consistia en industrializar y exportar los productos creados por los esclavos. Es
decir, en el mismo sentido que los negaba, los utilizaba al expropiarles su fuerza de trabajo.

El lenguaje que lo sustentaba, se presentaba de manera abierta y decidida, cuya necesidad
consistia en legitimar la negociacién de los grupos de poder blancos y de origen europeo. En la
practica, también consistié en estudiar y clasificar a los cautivos, en civilizar e integrar, pero sobre
todo en negarlos. Se manifesté desde luego en masacres, explotacion y exclusion, de una buena parte.
En algunos casos continuaron en las plantaciones y en las fabricas, asimismo en la industria politico-
medidtica en la que laboraban los misicos. Dicho lenguaje se apreciaba en la obra de Guillermo de
Humboldt en su Ensayo politico sobre la isla de Cuba publicado en Paris en 1826, quien poco antes
habia visitado la isla y capté la vida de los esclavos y el papel que jugaba el esclavismo en la
economia de las plantaciones. No es casual que los europeos tuvieran gran interés en analizar la vida
de los cautivos, pues para entonces causaban miedo y temor por su capacidad de movilizacion y a
perder el control. Sus andlisis sirvieron de base a la naciente antropologia en Cuba, cuyo propdsito
consistid, entre otras cosas, en negar, ocultar o maquillar la presencia del africano.

[3] Por industria politico-medidtica entendemos como un instrumento del poder capitalista que interviene activamente no solo en lo econémico, que es
el aspecto en el que se expresa y visibiliza continuamente al constituirse en una autentica industria en constante expansion y transformacién con la
finalidad de obtener ganancias, sino sobre todo beneficios politico-ideoldgicos, pues con ello elabora y reconstruye una sociedad al establecer sus
ideas, sus valores, su concepcién del mundo y su cultura, que siempre tiende a difundirlos mediante la publicidad u otro medio mostrandose
siempre en un presente eterno.

@)oo 75



RAMIRO HERNANDEZ ROMERO
LA PROLIFERACION DE LOS RITMOS AFROANTILLANOS Y SU APORTE
A LA ALEGRIA DEL MUNDO

En 1856 Edward Burnett Tylor visit6 la isla, quien seria uno de los que organiz6 las bases de la
antropoldgica cientificista llamada antropologia evolucionista. La cual, entre 1860 y 1890, entré en su
etapa de madurez (Harris 2006). Luego de su visita, no solo en Cuba, sino también en México,
escribié sus impresiones en su obra Andhuac en la que llamé a los pueblos que observd como
“salvajes”. La ideologia del buen salvaje sostenia la teoria econdmico-politica de las metrépolis, que
se concretaba en el mercantilismo y la dominacién colonialista. Dicho término mostraba la
concepcion racista de la civilizacion europea. Tylor era precisamente uno de mds acérrimos ide6logos
del racismo. En sus aportes a la antropologia, establecid en el rango inferior a los pueblos indigenas y
afrodescendientes, propio del evolucionismo antropoldgico. En el caso de estos ultimos, se
enfrentaron a esta ideologia racista con mecanismos que aparentemente resultaban poco eficaces, es
decir, la musica como una forma de contencion e incidencia y en la que mostraba su odio a los grupos
de poder, que se manifesté en distintos escenarios que encontraban y que los europeos y sus
descendientes no consiguieron observar.

Desde 1874 los estudios profesionales de antropologia en Cuba cobraron importancia con la
llegada de Luis Montené Dardé, un antrop6logo formado en la Universidad de Paris. Que fue parte
del sostenimiento ideolégico-politico y negociacion de los grupos de poder que mantenia bajo control
a los afrocubanos. En la creacion de la antropologia participé Antonio Bachiller y Morales, miembro
del gremio de los abogados vy titular de la Catedra de Derecho Natural y Fundamentos de Religion de
la Universidad de La Habana. No obstante, la antropologia cubana se institucionalizé por decretos
militares. El gobierno estadounidense, luego de emitir la orden 212, cre6 la Catedra de Antropologia
General y Ejercicios de Antropometria. Cuando la isla se encontraba bajo el dominio colonial
espaiol, se formé un grupo de cubanos que aporto a la institucionalizacion de la antropologia cubana,
entre ellos, Juan Epitafio Montané. Otro fue José Antonio Gonzalez Lanuza quien elabor¢ el plan de
estudios en 1899 conocido como Plan Lanuza (Korsbaek y Barrios 2009).

Los antrop6logos cubanos, estadounidense y europeos institucionalizaron el racismo con el que
se impuso un mecanismo ideoldgico-politico dominante sobre los afrocubanos. Los trabajos de los
antropo6logos se concentraron sobre la base de las razas, que provenia precisamente de la ideologia del
racismo, cuyo objetivo era “blanquear” a la poblacién para evitar su degeneracion. Esta ideologia,
como parte de la politica del gobierno colonial, se extendié en toda la isla. No obstante, poco después
se desarroll6 otra postura en la que los antropélogos cubanos dieron énfasis a la cuestion nacional y la
ciudadania concibiéndola mas alld de la raza. Al afrocubano se le intent6 integrar, y desaparecer toda
relacion de su existencia. La realidad es que los nuevos enfoques siguieron manteniendo el discurso
racista que mantenia el régimen de interioridad.

En Haiti la experiencia es distinta. Se construyé un pensamiento dirigido en contra de los
ataques de las potencias coloniales que negaban la soberania y la “Republica negra”. Se desarrolld
una produccion intelectual que intentaba recuperar la dignidad racial. La inestabilidad interna, los
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ataques de las potencias mundiales y las invasiones, no mejoraron las condiciones sociales después de
la independencia. El racismo, sin embargo, lo experimentaron en Cuba y Nueva Orleans, a donde los
haitianos se vieron obligados a migrar. Su traslado, no obstante, tiene su mejor lado: su aportacién al
desarrollo de los ritmos afroantillanos. Algunos trasladaron la contradanza a Cuba durante la guerra
de independencia, cuya version adquirié un cardcter particular. Sin embargo, no tuvieron mayor
participacion como los afrocubanos en el desarrollo de los citados ritmos, por lo menos en los que
interesa destacar aqui. En este sentido, consideramos darle mayor énfasis a Cuba, porque se vincula
con el proceso histérico musical afroantillano que desemboca al mambo, credndose una nueva
coyuntura que cambi6 su seguimiento.

Los bufos, la contradanza y el danzon: resistencia e integracion en Cuba

La apropiacion, consolidacion y transformacion de los ritmos africanos en combinacién con los
europeos que dieron lugar a los afroantillanos, corresponde a los teatros bufos, los cuales
desempefiaron un papel central en la evolucién de la misica popular afrocubana, entre los cuales
también se distinguen la contradanza y el danzén. Entraron en auge cuando todavia los afrocubanos
continuaban en cautiverio. Si bien los bufos lo presentaban tanto afrocubanos como los de
descendencia europea, aquellos encontraron un espacio para enfrentar el poder dominante.

El teatro bufo en el desarrollo de los ritmos afroantillanos

Desde fines del siglo XVIII, el teatro cubano alcanzé gran popularidad distinguiéndose por el
uso de la tonadilla escénica [4], y en pocos casos con el sainete [5]. En la segunda mitad del siglo
XIX, sin embargo, sus elementos entraron en crisis, y los afrocubanos los fusionaron entre si, dando
lugar al teatro bufo. Para entonces la industria politico-medidtica entraba en auge, con el desarrollo de
las compaiifas de bufos, que alcanzaron gran popularidad en las ciudades. Estas condiciones
permitieron incluso que muchas compaiifas viajaran por muchas ciudades del mundo, entre las cuales
se encontraba Ciudad de México y Nueva Orleans. La movilidad motivada por el proceso de
acumulacion capitalista que necesitaba conectarse con muchas partes del mundo para apropiarse de la
produccién y expandirse, los miusicos lo aprovecharon para difundir sus précticas teatrales y
musicales.

[4] Tonadilla escénica, también llamada tonada, tonadilla o cancidn, era un tipo de 6pera cdmica corta, popular en la segunda mitad del siglo XVIII y
principios del XIX.

[5] El sainete refiere también a un tipo de épera comica espafiola en acto, muy popular en el siglo XVIII, cuya diferencia con la anterior, consiste en
que equivalia a la 6pera buffa, con cardcter jocoso y semejante a una farsa dramatica.
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En el caso de México, Alejo Carpentier (2004) aseguraba que la primera compaiiia llegé en
junio de 1882. Sin embargo, tal afirmacion no se sustenta del todo [6]. Segtn datos de los diarios de
la época [7], la primera compafiia arribé hasta 1884 [8]. No obstante, lo que demuestra, es la
participacion de los afrocubanos en estas compaiifas, que se convirti6 en una via importante de
difusion de sus creatividades artisticas, pero también una expresion de contencién a la negociacion de
los grupos de poder, es decir, al racismo y al esclavismo. Al mismo tiempo, un espacio de
integracion, porque los medios ideoldgicos, sociales, econdmicos y politicos eran controlados por los
grupos de poder, algunos de ellos exesclavistas que se convirtieron en propietarios de algunas
empresas de la industria politico-medidtica dominante. En otras palabras, lo que vemos ahora es la
materializacion de la unidad conformada por la subversion y la integracion.

La evolucion de los bufos dio lugar a la proliferacion de nuevos ritmos musicales. Carpentier
(2004, 232) aseguraba que, con el abandono de las seguidillas y los villancicos, permitié el
advenimiento de la guajira, la guaracha y la cancidén cubana, en cuya participaciéon fueron muy
importantes los afrocubanos. Entre estos ritmos musicales se encontraba la resistencia al orden social
dominante y la reivindicaciéon del sujeto histérico afrocubano. Es decir, la alegria enfrentaba la
materializaciéon de la politica de exclusion, inferioridad y explotaciéon reproducida por los
antrop6logos y los grupos de poder dominantes; o mejor dicho, la tristeza que les imponian estos. La
intencion que habia también detrds de esta ideologia, consistia en crear una divisién entre los
afrocubanos y otras clases excluidas (Majfud 2021). Es decir, se trataba de evitar que grupos de
distintas clases y color de piel convivieran y trabajaran juntos. Se inculcaba por distintos medios,
como la propaganda que aludia al odio hacia y entre ellos, manteniendo una separacién con el fin de
mantenerlos bajo control. La exclusion, la inferioridad y la discriminacién racial estd implicita y
explicita precisamente en las propuestas antropologicas de la época. Sus ritmos, en las diversas
formas en las que los ejecutaba, y en los teatros u otros espacios, servirian como medios de
contencion, pues por el s6lo hecho de presentarse en dichos escenarios dominantes, estaban
enfrentado a los grupos de poder.

La contradanza en la transformacion de los ritmos afroantillanos

Desde 1850 los afrocubanos que hacian precisamente alusiéon a lo negro como medio de
resistencia, se manifestaba en las danzas y las guarachas. Esta actitud continué luego de la
proliferaciéon de las contradanzas, que se encontraban implicitos en los elementos ritmicos. La
contradanza adoptada por los afrocubanos, le aportd una riqueza ritmica, cuyo caricter se vinculaba
con lo subversivo, pues sus ritmos, por si mismos, apelaban al orden social.

[6] Los diarios El Siglo Diez y Nueve y El Monitor no publicé ninguna referencia en 1882, en torno a la llegada de los bufos cubanos.

[7] Véase: Diversiones publicas, “Teatro principal. Compafifa de bufos de salas”, El Nacional, no. 124, 28 de junio de 1884, 3.

[8] En el mismo afio, algunos musicos mexicanos como al Orquesta del Octavo Regimiento de Caballeria del Ejercito Mexicano, la Orquesta Tipica
Mexicana y algunas compaiifas de bufos, viajaron a Nueva Orleans para participar en la feria del algodén de Nueva Orleans celebrada en diciembre.
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La proliferacion de la contradanza no se entenderia sin comprender los cambios que se sucedian
en la isla. Por un lado, a partir de 1792 el gobierno colonial espafiol autorizo los bailes publicos en La
Habana (Roy 2003). Lo que permite a los cautivos y libertos una mayor libertad para expresarse
musicalmente y apropiarse de los ritmos y los instrumentos musicales de los colonizadores y
esclavizadores. Incluso crecié el nimero de musicos, asi como de bailarines que laboran en los
nuevos espacios. Por otra parte, se establecié paulatinamente una industria politico-medidtica con una
visiéon moderna que cambiard no solo la fisionomia de la isla, sino modificard las relaciones sociales
que buena parte se sostenian con base a la moda de la época. Se instituye por primera vez un
consumismo exacerbado, que captura buena parte de las clases sociales, entre los que se encuentran
precisamente los afrocubanos. El consumismo se convierte en una estrategia para fragmentar y recluir
el pensamiento, las emociones y los deseos para situarlos en un margen estrecho, que impide
reflexionar en las condiciones en las que se encontraban los afrocubanos (Majfud 2021). La citada
industria también contiene una estrategia politica que se aplico en el Caribe promovida por los
ingleses en sus colonias, que no fue ajeno a las de los espanoles pues se extendid por la region, cuya
intencidn fue:

“Para hacerlos trabajar y crearles el gusto por los lujos y las comodidades, primero se
les debe enseriar, poco a poco, a desear aquellos objetos que pueden alcanzarse mediante
el trabajo. Existe un progreso que va desde la posesion de lo necesario hasta el deseo de
los lujos;, una vez alcanzados estos lujos, se volveran necesidades en todas las clases
sociales. Este es el tipo de progreso por el que deben pasar los negros, y este es el tipo de

educacion al que deben estar sujetos.” (Majfud 2021)

Dicha industria, que parte a finales del siglo XVIII y se profundiza en el siguiente, se sostiene
con la fundaciéon de un nimero importantes de academias de baile, los cuales son frecuentados por
distintas clases sociales. LLa aparente derrota de los esclavistas no fue tal, pues su triunfo se
transformo en el desarrollo paulatino, y poco antes del fin de este esclavismo, en valores culturales e
ideologicos que conformaron la citada industria. Algunos afrocubanos aprovecharon la oportunidad
ejerciendo su oficio de musico, el cual no solo consistia en obtener los medios para vivir, sino para
tratar ascender socialmente, lo cual permite a algunos integrarse al orden social dominante. Es decir,
una parte tratd integrarse al orden social y colocarse dentro de las filas de las elites. Un fenémeno que
se volvié comun no solo con la proliferacion y el ejercicio de la contradanza, sino con el desarrollo
del danzén y el mambo. Los afrocubanos se hallaron entre la integracion y la insubordinacién. Su
decision se hallaba en toda la comunidad o en cada uno de ellos. Roy asegura que: “desde finales del
siglo XVIII empiezan a aparecer famosos concertistas, negros o mulatos, violinistas, violonchelistas,
flautistas, contrabajistas e incluso organistas, compositores y maestros de baile” (2003, 86).
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La contradanza era originalmente un pasatiempo rural de los plebeyos de Inglaterra. No es
casual que esta musica haya simpatizado entre los haitianos y afrocubanos. Aparecié a mediados de
siglo XVII, y a fines de este siglo las elites se la apropiaron y la pusieron de moda, cuyo fendmeno se
presentd en Francia y los Paises Bajos; y luego se adoptaria en Espafia. El auge de la contradanza se
debid al lento declive de la aristocracia europea y una creciente aceptacion por las manifestaciones
culturales de la clase obrera (Madrid y Moore 2020). Lo que no es casual tampoco, es que la musica
de los desposeidos sea también atractiva para las elites en América. La contradanza y sus distintas
variaciones, tendieron a declinar en Europa al iniciar este siglo, no obstante, tendria un impacto entre
los bailes de los afroantillanos en el Caribe. Su establecimiento profundizé los vinculos entre los
musicos y la creaciéon de nuevas modalidades musicales que nacieron a partir de ella, ddndose
principalmente entre México, Estados Unidos (como Nueva Orleans), Venezuela, Brasil y Argentina.

En la region generé mayor aceptacion, lo cual mostraba una relacion entre la musica de Europa y
Africa. Los afrocubanos crearon un amplio repertorio que se extendié mdas alld de los limites
territoriales. La musica afroamericana, entre la que se encuentra el jazz, por citar un caso, no se
comprende sin la incidencia de los ritmos afrocubanos. Al mismo tiempo, no se comprende sin el
impacto de aquella sobre estos (Sublette, 2004). No obstante, los ritmos afrocubanos cobraron mayor
importancia. Las politicas internas institucionalizadas en la isla, asi como de la propaganda
estadounidense, basadas en la inferioridad social y cultural en que situaba afrocubanos, no fue un
obstaculo y respondieron con la creacién de nuevos ritmos, desarrollando una nueva version.
Renovaron constantemente sus ritmos, mirando regularmente su condicion social y musical. En sus
inicios la contradanza se conocié como danza habanera o simplemente habanera. Llegé a Cuba por
tres caminos distintos. Por un lado, directamente de las cortes de la metrépoli. Por otro, por medio de
los barcos ingleses que tomaron la ciudad de La Habana en 1792. Por ultimo, a través de los
franceses y sus esclavos que llegaron a principios del siglo XIX al oriente de la isla, quienes huian de
las consecuencias de la revolucion haitiana (Orovio 1990).

En la isla, los afrocubanos instituyeron una nueva versiéon o modificaron su estructura original
con la introduccion de innovaciones ritmicas. Es interesante mencionar que un afroamericano de
Nueva Orleans descendiente de haitianos, Louis Moreau Gottschallk, difundiera una version de las
habaneras precisamente en La Habana en 1854 (Herndndez 2024). Al mismo tiempo, los
afrocubanos desarrollaron dos versiones en la isla. Por un lado, la de Santiago, por el otro, la de La
Habana (Roy 2003). Lo cual indica su método de apropiacion, al transformarlos y extenderlos a lo
largo del Caribe, creando distintas versiones que llegaron incluso a Nueva Orleans, lugar en el que
una cantidad de musicos, entre afrocubanos, afroamericanos y mexicanos, desarrollaron ritmos como
el ragtime, jazz y foxtrot. La resistencia afroantillana, por tanto, trajo consigo nuevas expresiones
musicales que se expresaron en la alegria sociomusical que involucré a muchos otros grupos
politico-culturales al ejecutarlas, consumirlas y difundirlas.
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El danzon en la transformacion de los ritmos afroantillanos

Los afrocubanos transformaron la contradanza, en danza cubana. Resalta el elemento ritmico
africano: una mayor libertad expresiva que se manifestaba en la pareja enlazada. Incluso, la libertar de
expresion o improvisacion fue una particularidad de la cultura africana. Al aumentar sus partes
formativas de dicha danza, al extender su tiempo bailable, se le empez6 a dar el nombre de danzén
(Orovio 1990). En Matanzas, en el decenio de 1860, se le dominé baile dancistico de figuras. No es
casual que en dicha ciudad haya surgido y evolucionado el danzén, lo cual se debe a su proximidad
con La Habana que mantenia relaciones politicas, econémicas y culturales. Dicha ciudad se convirtio
en un centro de cultivo del azicar, y de la que se extraia también combustible de los bosques. La
productividad de la tierra para cultivar cana produjo ingresos econdmicos. Por otra parte, se debi
también a su condicion de puerto, que conecté con muchas partes del mundo y por donde arribaron
expresiones musicales, tanto de la region como de Europa. De la misma manera, fueron espacios del
poder econémico mundial; facilité la expansiéon del capital que circulaba por muchas partes del
mundo. Por ultimo, fue un espacio de miltiples contradicciones, las cuales se expresaron en fuertes
resistencias y luchas entre los duefios de las productoras de cafa y los esclavos afrocubanos.

Con el auge de la industria azucarera que tuvo lugar entre 1830 y 1890, la ciudad de Matanzas
cambi6 radicalmente. Por un lado, la colonia espanola exporté grandes cantidades de esclavos para
satisfacer las necesidades de la produccion. Algunos provenian del Congo, quienes renovaron los
ritmos que dieron lugar al danzén y al mambo. Se convirti6 en un drea de poblacion
mayoritariamente afro, y las contradicciones provocaron nuevas revueltas que se extendieron a lo
largo de la ciudad. Los primeros en caer fueron los musicos, al ser torturados y fusilados. Por otra
parte, la migracion preveniente de distintas partes del mundo, entre los que se encontraban
afrocubanos libertos y mulatos, que se dedicaban a los oficios de sastre y musico (Gonzédlez 1995).
Por tltimo, se concentré una cantidad de organizaciones religiosas afrocubanas que se relacionaba
con la musica. Dichas caracteristicas permiten entender por qué se desarrollaron nuevos ritmos como
la contradanza, el danzén e incluso el mambo. La situacion geogriafica de Matanzas permitié el
contacto con otros puertos, no solo por el traslado de esclavos, sino porque en su puerto transitaban
mercancias y compaifiias de teatro que llegaban o salian a puertos de México y Nueva Orleans. En
ellos, embarc6 un nimero importante de miusicos que conformaron las compafiias de danzas
habaneras u orquestas de danzones. Cabe decir que estas agrupaciones provenian de las orquestas
tipicas y charangas[9], las cuales ejecutaban regularmente danzones. Llegaron a México por la
peninsula de Yucatdn, arribando después a la Ciudad de México.

[9] Las orquestas charangas se distingue en la instrumentacién por un clarinete, un piano, una flauta de ébano de cinco llaves, un grupo de violines, el
contrabajo, una paila criolla. A diferencia de las orquestas tipicas que contienen una seccién de metales y una de timbales.
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El danzén habia nacido mucho antes de que Miguel Failde compusiera un grupo de danzones en
1877 (Carpentier 2004), a quien suelen los investigadores otorgarle la paternidad. Se trataba, en
realidad, de un proceso largo y de una participacion colectiva, compuesta por numerosos musicos que
hoy se encuentran olvidados o en el anonimato. La version mds conocida, es que habia tenido lugar
poco antes, pero con €l se rompe por primera vez con el esquema compuesta de cuatro figuras de
ocho compases cada una. Las dos primeras, paseo y cadena, con ritmo lento, y las dos siguientes,
sostenido y dedazo con un ritmo dindmico (Roy 2003: 91). Si aceptamos esta version al no encontrar
nuevas fuentes que den cuenta de aquellos miusicos olvidados, podemos decir que el danzén se
compone, por tanto, de tres partes y se baila en parejas agarradas, con un ritmo mucho mads lento.

No obstante, las orquestas tipicas como charangas conformadas principalmente por musicos
afrocubanos, instauraron el compas de 2/4. La composicion inicia con una introduccion de ocho
compases en la que las parejas se sujetan del brazo. Entre las tipicas y charangas surgieron intérpretes
que se hicieron famosos. En el caso de las primeras, Raimundo Valenzuela y luego con la muerte de
este lo sustituye su hermano el cornetista Pablo Valenzuela, dirigieron una orquesta hasta 1923.
Muchos otros misicos formaron orquestas tipicas que crearon danzones como aquella conformada,
entre otros, por el contrabajista José Aleman, el cornetista José Belén Puig y José Urfé. Este dltimo
tuvo un papel en la transformacion de los ritmos que dieron lugar a las distintas versiones del mambo.
En el caso de las orquestas charangas, serdn importantes la del flautista Octavio Tata Alfonso y luego
la de Antonio Maria Romeu.

A fines del decenio de 1930 los danzones ya no animaban a los musicos ni a sus publicos. Los
afrocubanos generaron innovaciones ritmicas e instrumentales abriendo el camino a un nuevo estilo.
El son y la transformacion de la instrumentacién de las orquestas habian generado cambios en el
escenario musical. Ademads, el mercado de aquella musica entrd en crisis, por lo que tuvieron que
renovarla. La formacién de multiples orquestas de jazz cubanas y el arribo de numerosas orquestas
estadounidenses de esta musica a Cuba debilité la credibilidad del danzén. Las orquestas de jazz
dominaban ahora dicho escenario, junto con la profundizacién de la industria politico-medidtica
estadounidense compuesta por cabarets, hoteles de lujo, casinos y clubs (Acosta 2001). Es decir, las
nuevas condiciones ideoldgico-politicas y econdémicas motivadas por la fuerte influencia del pais
vecino, y la transformacién de la musica cubana, cambiaron la manera de percibirla y ejecutarse. El
nuevo contexto manifestaba la consolidacion de los grupos de poder dominante, que en algunos casos
a los afrocubanos les resultaba atractivo porque les daba comodidad y lujos.

Se dieron nuevas éticas y estéticas musicales. Obedecia, en parte, al nuevo sistema de consumo
impulsada por la industria politico-medidtica dominante, en la que el propietario establecia las reglas
para determinados ritmos. No obstante, a pesar de que algunos afrocubanos cumplian con la industria
de los gustos musicales, es decir, a la industria que buscaba la ganancia y el dominio ideoldgico,
compuesta por estadounidenses, la oligarquia criolla, la burguesia, los terratenientes e incluso la
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Iglesia, continuaron teniendo cierta incidencia en las nuevas interpretaciones musicales. La
resistencia o alegria afrocubana, por tanto, brindaba sus frutos porque mantenia su caricter
subversivo, manifestandose en los nuevos ritmos.

La transformacion se debia al impacto del jazz bailable afroamericano. Es importante mencionar
que las vinculaciones entre afrocubanos y afroamericanos datan por lo menos desde la segunda mitad
del siglo XIX, y se mantuvo hasta la primera mitad del siguiente. Una parte de los ritmos que
surgieron en ese periodo, se debe a los contactos constantes. L.a modificaciéon del danzén no solo
representaba la experiencia de los afrocubanos, sino también de los afroamericanos. No obstante, la
version tomada de los intérpretes afrocubanos que prolifer6 como moda, era simplemente la
dominada por la industria politico-medidtica. No solo se difundié a través de las orquestas
estadounidenses que frecuentaron la isla, sino por medio de la distribucion de las grabaciones que las
empresas grabadoras multinacionales estadounidenses como la RCA Victor realizaron en Cuba y en
Estados Unidos. Esta relacion impacto entre algunos musicos al crear una version de lo que llamaron
mambo. Dicha version, de cardcter medidtica, que tuvo mayor dominio y difusién, es la de Ddmaso
Pérez Prado. Poco antes, no obstante, ya se conocian otras versiones: la del flautista Antonio Arcafio
Betancourt y del clarinetista José Urfé, quienes no se vinculaban con la versién dominante.

La proliferacion de la version mediatica de la musica afrocubana: el mambo de Pérez Prado

El mambo de Pérez Prado que se desarrollé sobre todo en México, representd sobre todo la
version del orden social dominante. Es decir, el establecimiento de la negociacién de los grupos de
poder econémico-politico. La resistencia y la insubordinacion de alguna forma perdieron sentido en
relacion al periodo de la esclavitud. En el caso del pianista, se observa mds en el proceso de
blanqueamiento tanto fisica como culturalmente, que en el mantenimiento de las tradiciones
afrocubanas. Es decir, actuaba afin a la actitud de los blancos. Sus mambos, por citar un caso, trataron
de conciliar las contradicciones de clases de la sociedad mexicana [10]. No obstante, los aspectos
africanos que contenia su musica, siguieron manteniendo resistencia y alegria para contener el
racismo. Incluso provocé rechazo entre los grupos mds reaccionarios y conservadores en México
(Huerta 1950). Para sus publicos sus ritmos no dejaron de ser alegria que sirvié para enfrentar el
mundo convulsionado motivado por las contradicciones en el que se encontraba la mayoria de la
poblacion.

[9] Sus obras: “Mambo del Ruletero”, “Mambo Universitario”, entre otros, consistian, entre otras cosas, neutralizar las contradicciones de clase.
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La transformacion de los ritmos afrocubanos que permitio el periodo inicial del mambo de Pérez
Prado, cont6 con el apoyo de la industria politico-medidtica, cuyo contenido ideoldgico-politico
provenia de Estados Unidos. La RCA Victor, por ejemplo, establecié las reglas de la mayoria de sus
composiciones. Es decir, decidié que los mambos fueran, entre otras cosas, mds comerciales que
artisticos. Qué Rico mambo o Mambo no. 5, entre muchos otros, tuvieron este sentido como lo dijo
alguna vez el pianista cubano en una entrevista (Pérez 1995: 37). Es un aspecto importante para que
dicha integracién o negociacion de los grupos de poder se haya consolidado. Un grupo de musicos
afrocubanos dieron un salto hacia atrds en el proceso de resistencia. Es decir, abandonaron su odio de
clase. Aunque dicho salto no se dio de manera absoluta, pues no captur6 a la todos los musicos. En
este caso el odio hacia dicha clase se mantuvo firme. Dicha industria fue un lugar de integracion, un
mecanismo de control social, laboral y musical. Es decir, la materializaciéon de la negociacién de los
grupos de poder. Alli laboraban no sélo como trabajadores de limpieza, recepcionistas o amos de
llaves de hoteles como Plaza y Sevilla Biltmore, o clubes como el Gran Casino Nacional, sino
también como musicos, quienes recibian un salario muy bajo por su trabajo.

En los citados espacios un grupo de afrocubanos percibié la oportunidad para abandonar su
pasado, e integrarse a los privilegios que le prometia el nuevo orden basado en lujos y comodidades.
Es decir, concretaron la ideologia del racismo de la modernidad capitalista: la blanquitud, que es,
como se menciond antes, al decir de Bolivar Echeverria: “El racismo normal de la modernidad
capitalista es un racismo de la blanquitud” (2011:86). En el periodo en que prolifera el mambo de
Pérez Prado, se profundizé esta prictica-ideoldgica. El consumismo, aunque fuera una expresion del
esclavismo moderno, una continuidad de sujecion sobre los cautivos, lo vio como una manera de
abandonar la exclusion e integrarse en los privilegios que generaba la blanquitud biolégica y cultural.
La alegria se transformaba en tristeza, pues la lucha de resistencia paulatinamente perdia la brdjula.
Las contradicciones que se materializaban en la desigualdad entre los afrocubanos, sin embargo, se
mostraban mds abiertamente. Revivia las confrontaciones que se daban no solo entre estos, sino
contra los grupos de poder dominantes. Algunos, incluso, estaban dispuestos a sufrir exclusion con tal
de vivir con lujos. Fueron espacios en los que también se le recordaba al afrocubano su situacién de
inferioridad, propio de esta ideologia racista. El racismo de la blanquitud que formaba parte de la
estructura del llamado Occidente, en este caso representado por la sociedad estadounidense, influy6 a
través de la industria politico-medidtica establecida en Cuba. Sin denostar que el pasado colonial
espaiiol también dejé su impronta. Los musicos, algunos, escapaban de estas relaciones cuando se
convirtieron en famosos ejecutantes. En medio de estas contradicciones, surgieron otros intérpretes de
la misica cubana que no podemos decir lo mismo.
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El flautista y director de orquesta Antonio Arcafio Betancourt fund6 su grupo en 1937. Cre6
danzones instrumentales que incidieron en los mambos, alejdndose del dominio de los cantados. La
orquesta la formaron musicos que luego tuvieron un papel en las innovaciones: el pianista José Lopez
y el contrabajista Israel “Cachao” Lopez. En el caso de Arcaifio, renové las armonias, la melodia y el
timbre. Aunque poco antes lo habia hecho Orestes Lopez, hermano de Cachao, quien le dio nuevos
cambios ritmicos que luego los retomaria aquel. Incluso, es quien compone el danzén Mambo
estrenada en 1938 y luego difundida por uno de los instrumentos de guerra ideoldgico-cultural
dominante: la radio. En aquel momento existia un movimiento y un intercambio de repertorios
musicales que no sélo se dio entre los miusicos, sino entre las orquestas de son y charangas,
permitiendo se enriquecieran los ritmos que circulaban en la isla, y en cierto sentido la proliferacion
de variaciones musicales que en conjunto se llamaron mambo (Grijalba 2018).

Los musicos Orestes y Arafio, por citar un caso, designaron mambo a una seccién del danzén.
Otro creador que se suma al grupo que transformaron la mdusica cubana, es el tresero Arsenio
Rodriguez, quien designé mambo a una seccién del son montuno. Dicho musico era descendiente de
esclavos prevenientes del Congo, nacido en Matanzas. Su abuelo le ensefi6 los ritmos secretos de la
secta abakwa de la santeria, manteniendo patrones ritmicos de la musica africana que se evidencia en
su version. No obstante, se desarrollaron otras versiones que poco tiene que ver con la resistencia y
alegria, o en todo caso se relacionaban con la tristeza. En la industria politico-medidtica de Nueva
York trabajé Machito y sus Afrocubanos, Tito Rodriguez e incluso Arsenio Rodriguez, que cumplian
las exigencias del mercado capitalista, porque gran parte de su producciéon musical obedecian a la
acumulacién de capital que perseguian las empresas multinacionales de grabacion, y en cierto sentido
como parte de la legitimacion ideoldgica de los propietarios de esta industria. Estas versiones se
difundieron en muchas partes, convirtiéndose al mismo tiempo en un aporte a la alegria del mundo.

A modo de conclusion

A lo largo de estas lineas analizamos un largo proceso histérico sobre la conducta politica, social
y musical que generaron las condiciones para la proliferacion de los ritmos afroantillanos. La musica
fue un importante mecanismo de disfraz que ocultd, pero también mostr6 abiertamente su
insubordinacién. Oculté y mostré sus esfuerzos para impedir la apropiacion de su trabajo. Ademads,
los grupos de poder o esclavizadores no consiguieron silenciarlos y ocultarlos; no dominaron
totalmente el campo de batalla (escena musical), por lo menos en cierto periodo de tiempo, pues una
parte de los cautivos acabaron integrandose al orden social, es decir, en el proceso de blanquitud, que
se convirtié en una expresion de tristeza. No obstante, sus ritmos fueron una importante herramienta
de lucha, y al mismo tiempo, una contribucién a la alegria que se materializé en resistencia en el largo
proceso de conflicto.
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La alegria, sin embargo, no solo fue una expresién de los cautivos para si mismos, sino para
otras clases sociales que experimentaron relaciones conflictivas en un mundo convulsionado
motivado por las contradicciones. La resistencia tuvo diferentes objetivos, pero en mayor medida traté
de incidir en mayor o en menor medida en la realidad social. Se trat6 de la materializaciéon de odio a
la clase dominante. Con este elemento, no le fue imposible que mantuviera en resistencia. La musica
jugd un papel importante no s6lo como un medio de enfrentamiento, sino en la busqueda de libertad
que, a través de la persistencia y la constancia, trataron de reivindicarse social y politicamente. El
poder, la hegemonia, la resistencia y la subordinacion, se dieron de formas diversas de acuerdo a los
cambios histéricos. Revelaron actitudes y discursos musicales que se manifestaron en el plano
politico como cultural. Se dieron de manera oculta y abierta; en algunos casos aceptados y en otros
detestados.

La conformacion de dichos ritmos surgid, entre otras cosas, de la inconformidad o descontento
motivados por las relaciones de explotacién y exclusion a las que los cautivos fueron sometidos. En el
corto o mediano plazo, dichas relaciones se convirtieron en resistencia. Es decir, la experiencia de la
poblacién africana y afroantillana en el régimen de esclavitud occidental, se dieron multiples
contradicciones que se tradujo en enfrentamientos. All{ la alegria musical fue el medio de resistencia.
La produccién de ritmos provenientes de Africa, fueron los que en un primer momento acometieron
al grupo de poder dominante. Con el tiempo, se apropiaron de elementos musicales propios de este
grupo con los que continuaron su lucha de resistencia. A lo largo de todo el periodo analizado, dichos
cautivos se enfrentaron a la ideologia dominante: el racismo. Desde las plantaciones, el trabajador
esclavo no tuvo relaciones sociales en el nivel de sus semejantes, sino se le situé en un rango mucho
menor. De hecho, no se les atribuy¢ el cardcter de humanos, sino “salvajes”. Convirtiéndose asi en un
primer paso para la construccién de la ideologia de poder que justific6 el dominio occidental. Esta
concepcion entré a un grado de desarrollo cuyo estatus “cientifico” se le llamé antropologia, la cual
se relacion6 no sé6lo con el proceso colonizador de las metrépolis, sino como un medio de expansion
imperialista y justificacion del poder de las clases dominantes. Uno de los objetivos de esta disciplina
consistio en asimilar e instituir el racismo.

En nuestro periodo de anélisis, se manifesto la tristeza y alegria no s6lo en términos politicos,
econdmicos y sociales, sino también, y, sobre todo, musicales, pues proliferaron los ritmos que dieron
lugar a los bufos, la contradanza y el danzén, los cuales contribuyeron con elementos musicales y
politicos para el desarrollo de un movimiento musical cuyo nombre fue mambo. Dicho movimiento
tuvo distintas versiones, algunas de las cuales reivindicaron su cardcter subversivo y otras se
integraron al orden social, o en todo caso, fueron producto de la industria politico-medidtica
dominante.

@)oo 36



rticulos

ISSN 2452-4727

Dédmaso Pérez Prado quien desarrollé gran parte de su musica en México, creo la version que fue
precisamente producto de las relaciones sociales dominantes, pues gran parte de los mambos fueron
creados a peticion de empresas multinacionales como la RCA Victor. Los mismos que trataron de
conciliar las contradicciones de clase de la sociedad mexicana. La resistencia y la insubordinacion de
alguna forma perdieron sentido en relacion al periodo de la esclavitud. En el caso del pianista, representa
el proceso de blanqueamiento tanto fisica como culturalmente, que en el mantenimiento de las tradiciones
y la subversion afrocubanas. Es decir, se traté de la negociacion instituida por los grupos de poder, que
tictica y estratégicamente se relacionaba con la conciliacion y la neutralizacién social, en un contexto de
optimismo que invadia a gran parte de las elites pequefo burguesas de la sociedad mexicana. Esta
perspectiva nos permite ahondar posteriormente en nuevos estudios que refieran al mambo, y otros ritmos
afroantillanos, como un medio de neutralizacion.

No obstante, es un comportamiento que se ha dado desde el periodo de esclavitud, pues algunos
descendientes de africanos se convirtieron en esclavistas o se integraron al orden social al aspirar a los
lujos y comodidades, y, por tanto, al proceso de conciliaciéon. En otras palabras, en este largo proceso
histérico se dieron grandes contradicciones entre hombres libres y esclavos, en el que nada estuvo
definido. Concluimos que los afrocubanos miraron mds por la integracion (tristeza) que por la subversion
(alegria), pero solo fue temporal. La historia humana es cambiante. Las relaciones sociales, politicas y
musicales no estdn dadas, pero lo que si se dio, es alegria a un mundo convulsionado.
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Abstract: This article analyzes the programming of seven professional orchestras in Chile between
2010 and 2024, with a special focus on the inclusion of Chilean works, within the context of public
policies requiring a 25% quota of national music in certain ensembles. Trends in the preservation of
the Western canon and diversity in the national orchestral repertoire are examined. The research
reveals that the presence of Chilean music is limited, though variable depending on the orchestra,
and highlights the impact of funding mechanisms on programming. Through the analysis of over
1,000 concerts and 3,200 works, the study provides a broad perspective on how orchestral
repertoires reflect tensions between the global canon and the promotion of local music.

Keywords: Programming in orchestra, canon, repertoire, classical music, public policy..

Introduccion|[1]

Las orquestas, en sus diversos formatos y configuraciones, son un componente central del
ecosistema de la musica cldsica [2]. Por su rol en la cultura y el medio musical, tanto del pasado
como el presente, han sido foco constante de investigaciones no sélo desde la musicologia, sino que
también desde el campo mds amplio de las ciencias sociales, las humanidades y las artes. Entre
algunas perspectivas de andlisis recurrentes en tiempos recientes se encuentran las formas de
financiamiento, las politicas culturales y la relacion entre orquestas, repertorio y canon (Thuerauf
2008; Pompe, Tamburri, y Munn 2011; 2013; Beltramino 2014; 2016; 2021; Gotham 2014; Marin
2018; Bols 2020; Yanchenko 2020; Sad, 2022). Uno de los espacios mds interesantes de trabajo sobre
el material de orquestas es el estudio de la programacién de las mismas, que puede ser entendida
como una forma de curatoria. Dichas curadurias nos hablan de decisiones politicas y estéticas, pero
también pricticas, que pueden definir cambios y permanencias a través del tiempo.

[1] Este articulo fue desarrollado en el marco del proyecto Animupa, Anillo de Misica de Arte como Patrimonio (ANIMUPA, Proyecto Anillo
ATE220041) de la Agencia Nacional de Investigacion y Desarrollo (ANID). Parte de este trabajo fue presentado por Diego Caris en su tesina: “;Un
canon nacional en Chile?”, presentada a la Licenciatura en Musica, mencion musicologia, de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, y dirigida
por José Manuel Izquierdo Konig, en el marco del proyecto Anillo Animupa.

[2] Utilizaremos este término en forma intercambiable con otros similares referidos al mismo campo musical, como son musica docta, de arte, o
académica.
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En este trabajo, queremos revisar algunas de estas problemadticas, observando la programacion
de orquestas en Chile entre los afios 2010 y 2024 [3]. Para esto, hemos considerado un grupo acotado
de conjuntos profesionales, en este periodo igualmente acotado. Como orquesta profesional hemos
considerado agrupaciones que tienen una continuidad en el tiempo, se encuentran establecidas
institucional y formalmente, y que emplean musicos profesionales a quienes se les paga un salario
que permite vivir de dicho trabajo (Kennedy 2020).

Sin embargo, reconocemos que muchas veces en Chile dicha estabilidad salarial no estd
garantizada sélo por el sueldo del trabajo de orquesta, y que este cubre solo parcialmente los ingresos
de los musicos profesionales contratados. Aun asi, consideramos que esta profesionalizacién de la
orquesta, con un sueldo y una jornada definidas laboralmente, son claves para entender el fendmeno,
y que las separa de otros tipos de conjuntos: formaciones s6lo académicas, estudiantiles, aficionadas,
o de participacién no remunerada.

La eleccion de las orquestas se realiz6 en base a consideraciones de trayectoria y relevancia, y
una diferenciacion de orquestas condicionadas a cumplir con una cuota de 25% de muiisica chilena en
la programacién, y aquellos conjuntos no condicionados a esta medida. La distincién entre un
financiamiento libre y otro condicionado es ttil para comparar el impacto que ha tenido esta medida,
asi como el comportamiento y presencia de la misica orquestal nacional determinada por distintos
tipos de financiamiento y politicas publicas. Dentro de nuestra muestra, tres agrupaciones no se
encuentran condicionadas explicitamente por dicha cifra, y son de las de mayor trayectoria y
relevancia nacional: la Orquesta Sinfénica Nacional de Chile (OSNCH) y la Orquesta Filarmoénica de
Santiago (OFS), ademds de la Orquesta de Cadmara de Chile (OCCH) [4]. Entre las agrupaciones
condicionadas encontramos aquellas financiadas permanentemente via Programa de Orquestas
Regionales del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio —de las cuales fueron
seleccionadas la Orquesta Sinfénica Universidad de La Serena (OSULS), la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Concepcion (OSUC) y la Orquesta de Cdmara de Valdivia (OCV)— y mediante
fondos concursables del Programa de Apoyo a Orquestas Profesionales, entre las que se seleccion6 a
la Orquesta Cldsica de la Universidad de Santiago de Chile (OCUSCH).

[3] Para el afio 2024, algunas obras no estaban definidas en la programacién, indicdndose solamente si son estrenos u obras de compositores chilenos
por definir. Sin embargo, dado que la gran mayoria de las mismas se encuentra identificada, hemos considerado también este afio para nuestro
andlisis. Para algunas temporadas de afios anteriores no fue posible encontrar los programas de concierto, como es el caso de la Orquesta de Cdmara
de Chile (OCCH) entre los afios 2010-2012 y la OSULS entre 2010 y 2013.

[4] En el caso de la OCCH, se tiene constancia de estar condicionada a un 20% de misica nacional hasta el afio 2012, aunque debido al escaso nimero
de programas de aquel periodo que fue posible recopilar, se decidié considerarla como no condicionada.
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El criterio de seleccidn consistié en abarcar orquestas de alta figuracion publica, con temporadas
estables por varios aflos, una planta contratada de musicos, que tuvieran presencia tanto en Santiago
como a nivel regional, y con distintos mecanismos de financiamiento. Un nimero menor de orquestas
que podrian haber sido relevantes para este estudio, como la de Marga Marga, fueron omitidas por
diversas razones, particularmente por acceso a la documentacién sobre los programas. Atn asi,
consideramos que el corpus registrado es representativo de la realidad nacional, con una mayoria de
las orquestas con mayor estabilidad financiera e institucional. Las orquestas seleccionadas se
presentan a continuacion:

Orquestas Integrantes | 25% | Santiago o regiones
Orquesta Sinfonica Nacional de Chile 90 NO Santiago

(OSNCH)

Orquesta Filarmonica de Santiago (OFS) 73 NO Santiago

Orquesta Sinfonica de la Universidad de 48 SI Region del Bio-Bio
Concepcion (OSUC)

Orquesta Sinfonica Universidad de La Serena | 29 SI Region de Coquimbo
(OSULS)

Orquesta Clasica Universidad de Santiago de | 39 SI Santiago

Chile (OCUSCH)

Orquesta de Camara de Valdivia (OCV) 11 SI Region de Los Rios
Orquesta de Cédmara de Chile (OCCH) 32 No Santiago

Tabla 1. Elaboracién propia.

El periodo de conciertos a analizar corresponde a las temporadas oficiales efectuadas entre el
2010 y 2024, exceptuando los afios 2020 y 2021, puesto que la situacion irregular de las orquestas en
pandemia merece su propia investigacion. Fueron excluidos de este andlisis los conciertos
educativos, de extension y otras series de las mismas orquestas, debido a notorias diferencias en los
formatos, en comparacion con los conciertos de temporada, que bien podrian tener incidencia en las
estadisticas aqui recabadas. Los afios 2013 y 2017 surgen como hitos relevantes justificados por el
inicio de la exigencia del 25% en el Programa de Orquestas Regionales y el Programa de Apoyo a
Orquestas Profesionales respectivamente, y las consecuencias de ambas iniciativas en las
programaciones de conciertos. Si bien se pudo marcar el fin del periodo a analizar en 2019 por la

D09 03



articulos

ISSN 2452-4727

crisis que conllevé la pandemia, el gradual retorno a las actividades presenciales y masivas durante el
2022 y hasta el 2024 permiten una mirada mds cercana a la fecha de la realizacion de esta
investigacion. La recopilacion de datos corresponde a la catalogacion de las temporadas oficiales de
conciertos de las diferentes orquestas seleccionadas, que incluyen un total de 1.057 conciertos con
3.258 inclusiones de obras en programas.

Nuestro principal foco de investigacion son aquellos elementos observables a partir de la
programacion misma de las orquestas. En tal sentido, no hemos recurrido alas entrevistas yni
consultas con dichas instituciones, no fueron consideradas metodoldgicamente, teniendo como
principal foco considerando que una perspectiva documental. Esta nos ayuda también a leer aquello
que no se dice, sobre las decisiones detrds de la programacion, en una perspectiva de anélisis de datos
que no pone el foco en las decisiones que llevan a dicha programacion (input), sino en los resultados
observables a partir de las obras programadas (output). Algunas de las consideraciones mds
importantes al respecto son: ;Qué obras se programan con mayor frecuencia? ;Qué formas de
permanencia y cambio pueden observarse a través del tiempo? ;Hay diferencias entre orquestas, y
qué elementos pueden explicar dichas diferencias? ;Cémo se compara la programacién en Chile con
la de otros paises para los cudles existen estudios? ;Cudl es el rol que cumple la musica chilena, asi
como compositores y compositoras locales, en dichas programaciones? ;Cudl es la presencia de
composiciones actuales en relacion al repertorio historico?

El problema de la programacion orquestal

Para nadie es un misterio que existe una marcada preferencia por un nimero reducido de
compositores en las programaciones de conciertos, lo que se traduce en la preservacion y
permanencia de un determinado canon musical cldsico-roméntico europeo, un campo que ha
generado amplio debate desde la década de 1980 (Kerman 1983; Citron 1993; Weber 1999). Uno de
los primeros autores en poner en la palestra el tema del canon musical fue Joseph Kerman (1983),
quien plantea una clara linea divisoria entre el canon como una concepcion abstracta de jerarquia de
obras musicales, y el repertorio como un programa de accion ligado a la interpretacion de dichas —u
otras— obras. No obstante, otros autores como Omar Corrado y Marcia Citron (en Corrado 2005)
advierten que “el uso corriente y la dindmica de las formaciones culturales son considerablemente
mds ambiguos que esta polaridad” (Corrado, 2005 21). En 1992 Lydia Goehr dio un marco a este
debate, definiendo la sala de conciertos como un museo imaginario de obras musicales, idea
especialmente relevante para este trabajo (Goehr 1992).
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El problema es que tedéricamente tampoco hay consenso sobre los criterios que han construido
este museo imaginario, canonico, de obras, y como dichas obras canénicas se vinculan con el resto de
la programacion. William Weber (1999), propone cuatro aspectos fundamentales: la técnica o
maestria del compositor (la idea de los grandes maestros), el repertorio (asociado, por ejemplo, a las
programaciones de conciertos y operas), el discurso critico (que brinda empoderamiento y autoridad
al repertorio) y la ideologia (como dimensién moral que legitima y enfoca el canon hacia fines
politicos y sociales).

Por otra parte, el andlisis de las programaciones de conciertos nos revela que los mecanismos de
financiamiento tienen fuertes repercusiones en la programaciéon de temporadas. Por ejemplo, un
financiamiento desde fondos estatales [5 Jusualmente da mayores libertades a los conjuntos para
programar temporadas que exploren un repertorio menos conservador, puesto que dependen en menor
medida de la venta de entradas, abonos o suscripciones (Pompe, Tamburri, y Munn 2011; Bols 2020).
Estos elementos estructurales (financiamiento, organizacion, politicas publicas), antes que ser
neutros, tienen también, siguiendo a Bols (2020), un directo impacto en las logicas locales de la
construccion de repertorios. Por ejemplo, la promocién de ciertos compositores “nacionales” por las
orquestas del Reino Unido no es (ni fue) tan marcada como en Francia, puesto que la tradicién
musical britdnica usualmente se ha inclinado por un menos problemdtico “universalismo” en
respuesta a los conflictos nacionalistas internos. En Francia, la politica cultural se entiende como una
mision nacional basada en excelencia, inclusién y democratizacion de las artes, lo que se tradujo en
esfuerzos del gobierno central en difundir la musica nacional de diversos periodos, o al menos tanto
como fuera posible (Bols 2020).

Historia y actualidad de la muestra seleccionada

En el caso chileno, y hasta donde sabemos, existe solo un trabajo en el cual se abordan
temporadas de orquestas chilenas —desde el 2006 al 2016 de la Orquesta Sinfénica de Chile y la
Orquesta Filarmoénica de Santiago— desde un enfoque del repertorio general (Salgado 2016).
Ademds, existen trabajos que realizan un recuento histérico de las orquestas (Guarda e Izquierdo,
2012) o que utilizan las programaciones de conciertos para abordar la circulacion de determinadas
obras orquestales nacionales en un contexto de institucionalizacién musical o discusiones sobre el
canon nacional en un contexto histérico (Merino 2014b; 2014a; 2016a; 2016b; Merino y Garrido,
2018; Guerra 2019).

[5] Para el afio 2024, algunas obras no estaban definidas en la programacion, indicdndose solamente si son estrenos u obras de compositores chilenos
por definir. Sin embargo, dado que la gran mayoria de las mismas se encuentra identificada, hemos considerado también este aflo para nuestro
andlisis. Para algunas temporadas de afios anteriores no fue posible encontrar los programas de concierto, como es el caso de la Orquesta de Cdmara
de Chile (OCCH) entre los afios 2010-2012 y la OSULS entre 2010 y 2013.
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Es importante indicar que la bibliografia senalada discute la idea de canon nacional s6lo desde el
lugar de la composicion chilena, y no desde otros aspectos. Como veremos, también existe en Chile
un ‘“canon nacional” entendido como una version, o variante, del canon global, determinada por las
practicas y gustos locales por ciertos repertorios, obras y compositores.

Entender el contexto histérico que lleva al desarrollo de orquestas nacionales y regionales es
importante para comprender mejor como se construyen hoy sus realidades y repertorios, en el siglo
XXI. La tradicién orquestal en Chile ha pasado por distintos estadios de desarrollo. Recién a inicios
del siglo XX surge un mayor interés por el repertorio orquestal, junto a un sinfonismo temprano en el
pais (Izquierdo 2011). La reforma al Conservatorio Nacional de Musica en 1928, impulsada por
Domingo Santa Cruz y la Sociedad Bach, sent6 las bases para la Asociacion de Conciertos
Sinfénicos, dirigida por Armando Carvajal, que devino en 1940/41 en el primer conjunto orquestal
estable e institucionalizado del pais: la Orquesta Sinfénica de Chile (Matte 2022). Le siguieron en
1955 el Teatro Municipal de Santiago con la Orquesta Filarmoénica de Chile (actual Filarmonica de
Santiago) y posteriormente otras ciudades e instituciones en regiones, como la Orquesta Sinfénica de
la Universidad de Concepcion (1958), la Orquesta de Camara de la Universidad Austral de Chile
(1961) y la Orquesta Sinfénica de Antofagasta (1962), entre otras (Guarda e Izquierdo 2012).

La dictadura iniciada en 1973 signific6 un gran quiebre en la tradiciéon orquestal chilena. El
asesinato en 1973 de Jorge Pefia Hen conllevo el truncamiento del proyecto sinfénico de La Serena y
otras ciudades del norte, lo cual no fue retomado sino hasta 1993 por la Universidad de La Serena
(Guarda e Izquierdo 2012). También se implanté un nuevo sistema econdémico que tendié a debilitar
el estado en pos de la privatizacion —fuertemente criticado desde el mundo de la cultura [6]— que
disminuyé6 considerablemente el financiamiento a entidades como el Instituto de Extensiéon Musical
(IEM) de la Universidad de Chile, del cual la Orquesta Sinfénica de Chile era dependiente (Merino
2003; Merino y Garrido 2018). Desde el retorno a la democracia en 1990, gobiernos, universidades y
otras instituciones buscaron reactivar la cultura musical orquestal. Asi, surgieron nuevos conjuntos
como la Orquesta de Cadmara de Chile (1991) bajo el alero de la Fundacién Beethoven y el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA); la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil (1992) como
iniciativa del Ministerio de Educaciéon (Mineduc); y posteriormente la creacién de la Fundacién de
Orquestas Juveniles e Infantiles (2001) (Guarda e Izquierdo 2012). Con todo, existen notorias
diferencias entre cada orquesta en impacto, visibilidad y formas de financiamiento. En el esfuerzo por
fomentar la vida orquestal nacional, se hanideado una serie de mecanismos de financiamiento

[6] Por ejemplo, las numerosas columnas de Fernando Rosas en las que habla de la insuficiencia de los montos de los fondos concursables. (Véase
https://www.maestrofernandorosas.cl/pv_escritos.html)
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diferenciados seglin grupos metropolitanos y regionales. Dichos mecanismos incluyen fondos
provenientes del Ministerio de Educacion (Mineduc), el Ministerio de las Culturas, las Artes y el
Patrimonio (Mincap), instituciones universitarias, corporaciones culturales municipales, fundaciones
y la Ley de Donaciones Culturales —la cual regula los aportes desde privados hacia proyectos
culturales— entre otros. Si bien todavia se considera que existe una situaciéon precaria —
particularmente en elencos regionales (Alarcon 2018)— los diversos mecanismos de financiamiento
significan un aporte relevante al funcionamiento de los conjuntos, aunque determinados en gran
medida por una abrumadora concursabilidad a fondos.

El fomento a la musica sinfénica nacional —Ia cual también perdi6é apoyo estatal en el nuevo
paradigma econdmico y cultural desarrollado durante la dictadura— va de la mano con el apoyo a las
orquestas. Ademds de los distintos concursos de composicion orquestal, tanto el Programa de
Orquestas Regionales como los fondos concursables del Programa de Apoyo a Orquestas
Profesionales —iniciados en 2012 y 2017 respectivamente— exigen una cuota minima de un 25% de
musica nacional [7] en sus temporadas de conciertos, aunque, como ya se menciond, la Sinfénica
Nacional, la Filarmonica de Santiago y la Orquesta de Camara de Chile —las dos orquestas de mayor
trayectoria y el tunico elenco completamente dependiente del Mincap— no se encuentran
condicionadas por aquel porcentaje minimo que determina la programacion de otras agrupaciones,
por financiarse a través de otros mecanismos.

Historia y actualidad de la muestra seleccionada

Fuera de una revision historica general del panorama de las orquestas en Chile, es importante
observar también el detalle de las diferencias entre las orquestas revisadas en el contexto de esta
investigacion. Primero, la mds antigua entre ellas: la Orquesta Sinfénica Nacional de Chile. Hacia
1940 era evidente la necesidad de contar con una orquesta profesional y cuyos musicos no estuvieran
supeditados a otras instituciones, lo que llevé a Domingo Santa Cruz a poner en marcha, junto a un
grupo de diputados, el proyecto que se transformé en la Ley 6.696, que creé al interior de la
Universidad de Chile el IEM, bajo cuyo alero quedaron ensambles y proyectos creados a partir de
1940, entre ellos la Orquesta Sinfénica de Chile. En 2017 la institucién afadié el calificativo
“Nacional” a su nombre. Originalmente, para financiar la planta y actividades de la orquesta se
establecié que el 2% del Impuesto a Espectdculos Publicos (como el cine) iria en su directo beneficio,
y se le otorgaron una serie de beneficios tributarios (Matte 2022). Sin embargo, el beneficio del 2%

[7] En el caso de los elencos regionales, los convenios entre el antiguo CNCA vy las orquestas indican que la exigencia del 25% comenzé en 2013, un
afio después del inicio del programa.
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fue abolido de facto durante la dictadura. Actualmente, su financiamiento y funcionamiento (como
parte del Centro de Extension Artistica y Cultural de la Universidad de Chile, sucesor del IEM)
cuenta con un aporte desde el Mineduc definido segtn la Ley de Presupuestos para el Sector Publico
—sumado a auspiciadores y alianzas estratégicas— aunque segin Eduardo Salgado (2016) el
conjunto depende en mayor medida de la venta de entradas, abonos y suscripciones. Hoy en dia es la
agrupacion mas numerosa del pais, con 90 integrantes.

La ciudad de Concepcidn, por su parte, conté con algunas iniciativas orquestales desde la
primera mitad del siglo XX. Una de ellas fue una orquesta de cdmara de alumnos de la Universidad
de Concepcion, formada por ex integrantes de la Orquesta del Liceo de Hombres. En 1952, aquel
conjunto fue apadrinado por la Universidad y se conformé la Orquesta de Cdmara Universitaria, la
cual adopt6 el titulo y configuracién de Orquesta Sinfénica en 1958; la mds antigua de regiones que
todavia perdura. Hacia 1960 comenzé un proceso de profesionalizaciéon del elenco mediante
concursos para sus diferentes filas, y desde 1963 adopté como sede el Teatro de la Universidad de
Concepcion (Guarda e Izquierdo 2012). Desde el afio 2003 se producen temporadas de 6pera de las
cuales la orquesta es un elemento central y, a nivel nacional, destaca su Plan de Puesta en Valor de la
Misica Chilena, con montajes orquestales de repertorio de Violeta Parra, Victor Jara y Los Jaivas,
entre otros. En parte, fue esta labor de difusion por la que recibié el Premio a la Musica Nacional
Presidente de la Reptblica en 2004. En temas de financiamiento, desde su inclusién en la
Universidad, fue dicha institucién la que adopté el rol de sostenedora, y actualmente, recibe aportes
desde el Mincap via Programa de Orquestas Regionales que financian, entre otras cosas, una planta
estable de 48 intérpretes.

La Orquesta Sinfénica Universidad de La Serena tiene antecedentes que se remontan hasta 1950,
cuando Jorge Pefia Hen creé la Sociedad Juan Sebastidn Bach. Pefia ademads fue responsable en gran
parte de la fundacion del Conservatorio Regional de La Serena (1956) y de la Orquesta Filarmoénica
Regional de La Serena. Hacia 1965, la Filarmonica Regional ya contaba con 300 conciertos en La
Serena y 128 en otros lugares, con obras de 107 compositores y 128 directores y solistas invitados,
que corresponden a “cifras histéricas en Chile para una agrupacién de provincia” (Guarda e Izquierdo
2012, 145). Sin embargo, razones econdmicas fueron mermando la planilla de la orquesta que ya en
1963 contaba con una configuracion de cdmara, y hacia 1966 fue reorganizada. El asesinato de Jorge
Pefia Hen, por parte de miltiares tras el Golpe de Estado de 1973, implicé un gran quiebre en la vida
musical serenense. El proyecto oficial no fue retomado hasta 1993, afo en que se reorganizé como la
Orquesta Sinfoénica Universidad de La Serena, que actualmente cuenta con 29 integrantes. Desde el
2009, el elenco recibi6 aportes desde el Fondo de Fomento a la Musica Nacional y desde 2016 forma
parte de las seis orquestas regionales financiadas permanentemente por Glosa de Presupuesto
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Nacional via Programa de Orquestas Regionales. La agrupacion cuenta con el respaldo de la Red de
Amigos Orquesta Sinfénica Universidad de La Serena, que reune municipalidades de la Region de
Coquimbo y empresas (Miranda s.f).

La Orquesta Clasica de la Universidad de Santiago fue creada en 1982, en plena dictadura
militar, y actualmente la integran 39 intérpretes. Su temporada de extensién se concentra
principalmente en comunas de la Region Metropolitana, aunque también cuenta con visitas a otras
ciudades de la zona central y las Semanas Musicales de Frutillar. Un hecho interesante se dio entre
1997 y 1999, cuando el elenco fue la base del Teatro Municipal de Santiago para sus presentaciones
en regiones, con conciertos sinfénicos y escenificaciones operaticas. Desde el 2017, la orquesta se ha
adjudicado ininterrumpidamente fondos del Programa de Apoyo a Orquestas Profesionales.

La Orquesta de Cdmara de Chile tiene una larga historia previa, de la mano de su primer director
e impulsor, Fernando Rosas. Lo que fue, primero, la Orquesta de Cdmara de la Universidad Catdlica
de Chile, paso6 a ser la Orquesta del Ministerio de Educacion, y desde ahi la Orquesta ProMusica. En
1991, con el retorno a la democracia y el apoyo de la Agrupacion y luego Fundaciéon Beethoven, que
Rosas creara junto a Adolfo Flores, la Orquesta de Cdmara de Chile comenzé su tradicion de
extension y experimentacion, incluyendo su temporada de conciertos en Nufioa (Izquierdo y Guarda,
2012; Pabst y Donoso, 2014). Actualmente, la Orquesta de Cdmara de Chile cuenta con un equipo de
mads de treinta musicos, siendo la orquesta residente del Ministerio de las Culturas, las Artes y el
Patrimonio.

La Orquesta de Cadmara de Valdivia hereda, por su parte, una rica tradicion local, pero su origen
estd especificamente en 2010, cuando es apadrinada por la Universidad Austral de Chile. Ademads del
sostén economico universitario, el elenco recibe aportes de auspiciadores privados, el Gobierno
Regional de Los Rios y, desde el 2012, cuenta con aportes desde el Programa de Orquestas
Regionales. Hoy en dia cuenta con una planta de 11 musicos profesionales de tiempo completo y
apoyo de intérpretes invitados segin la ocasion.

Como se ha observado, estas orquestas tienen formatos, marcos institucionales y formas de
financiamiento muy distintos. Aunque no es objeto de este trabajo el analizar en profundidad las
fuentes de ingresos de las orquestas y sus posibles efectos en la programacion, si es necesario abordar
dos programas que son clave para la inclusion de obras chilenas en las temporadas de algunos
conjuntos y que ya han sido mencionados. Estos son el Programa de Orquestas Regionales y el
Programa de Apoyo a Orquestas Profesionales, que buscan financiar parcialmente el funcionamiento
de las orquestas y brindar mayor estabilidad econdmica a la actividad orquestal.
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En el caso de los elencos regionales, el programa comenz6 en 2012 con cinco conjuntos[1]
(Sinfénica Universidad de La Serena, Marga-Marga, Cldsica del Maule, Sinfénica de la Universidad
de Concepcion y Cadmara de Valdivia), a los cuales se sumé en 2014 la Filarménica de Temuco. Un
afio después del inicio del programa, en 2013, se afiadi6 a los convenios entre el CNCA vy las
orquestas la exigencia del 25% de musica nacional.

En un principio, los fondos eran otorgados desde el CNCA por intermedio del Fondo para el
Fomento de la Misica Nacional y, desde el 2016, pasaron a ser financiadas directamente desde la
Glosa del Presupuesto Nacional. Los convenios entre cada orquesta y el Mincap (sucesor del CNCA)
establecen una serie de obligaciones que apuntan hacia la difusion de la musica de arte en su
respectiva region. Por ejemplo, en el caso de la OSULS, el convenio dicta que la orquesta debe
contribuir al “desarrollo integral de la Regiéon de Coquimbo, mediante la implementacién de
programas de conciertos, de extension, de formacién, entre otros, en diferentes comunas y en
distintos establecimientos educacionales de la region” (Mincap 2022, 3).[1] Lo anterior evidencia un
impulso a la descentralizacion de la actividad orquestal, no solo fuera de Santiago, sino dentro de la
propia region, modelo que se replica para los otros conjuntos. Por su parte, el Programa de Apoyo a
Orquestas Profesionales consiste en fondos concursables anuales para conjuntos metropolitanos o
regionales, con algunos elencos que se adjudican fondos de manera constante, como la Orquesta
Clasica USACH y la Orquesta Barroca Nuevo Mundo. No obstante, mds alld de las diferencias entre
ambas iniciativas, existe una gran similitud entre los mencionados programas.

Repertorios de orquesta(s)

Al revisar en forma comparada el repertorio de las siete orquestas estudiadas para este trabajo, se
vuelve evidente la enorme presencia de obras que en Europa tienen un estatus canénico. Por lo
mismo, una primera tarea es delinear como se comporta este repertorio en Chile, qué elementos
generales podemos observar, y también qué diferencias aparecen entre las distintas orquestas.

El primer aspecto analizado —quizds el mds amplio y general— tiene que ver con las
proporciones en la programacion de obras de los distintos periodos segun la division empleada en este
trabajo.

[8] Estos conjuntos fueron seleccionados en 2011 para ser financiados desde el 2012, con excepcion de la Orquesta Marga-Marga que fue seleccionada
en 2012 para ser financiada ese mismo afio.

[9] La Orquesta Sinfénica de La Universidad de la Serena tiene una seccién de Transparencia en su pagina web, con acceso a este y otros documentos:
Estos conjuntos fueron seleccionados en 2011 para ser financiados desde el 2012, con excepcion de la Orquesta Marga-Marga que fue seleccionada
en 2012 para ser financiada ese mismo afio.
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Con el fin de disminuir las ambigiiedades de una clasificacion estilistica, se decidié optar por
una divisién cronoldgica en medios siglos [10]. Fuera de dichos periodos, se consideraron dos
“estilos” que no pueden clasificarse como periodos, por una parte el repertorio docto o clasico, y por
otra la categoria de “popular/cine”, disefiada en esta investigacion para agrupar arreglos orquestales
(muchas veces con coro o cantantes populares) de villancicos navidefios, canciones populares y
musica de peliculas, entre otras, un repertorio que para la gran mayoria de las orquestas funciona en
forma “independiente” al repertorio habitual con que trabajan.

Como ya se menciono, este trabajo se basa en lo que las orquestas definen como sus conciertos
de temporada. Muchas de las orquestas chilenas, con la excepcion de la Orquesta de Camara de Chile,
hacen una clara distincién en la programacion de su temporada oficial, con conciertos de extension u
otro tipo de programaciones. Estos otros conciertos, considerados como no-oficiales, son muchas
veces aquellos donde ocurren mayores espacios de innovacion en la programacion, con arreglos de
obras populares, crossovers, didlogos con otras agrupaciones, invitaciones, musica de peliculas, entre
otros. Ya que se optd por analizar las temporadas de las orquestas, no se abordaron estos programas
alternativos, que eventualmente complementarian este estudio desde el comportamiento fuera de los
marcos estéticos tradicionales que definen la programacion, asunto que podia abordarse en futuras
investigaciones. En parte, porque los propios integrantes de las orquestas pueden considerar dichos
repertorios o trabajos como de un menor nivel, 0 como un ejercicio de programacién para solventar
gastos. Aunque nuestro trabajo no toma en consideracion entrevistas personal, valga citar en forma
complementaria lo sefialado Como sefialabapor Alberto Dourthé (concertino de la Orquesta Sinfonica
de Chile) en una entrevista el 2016:

«Es obvio que este problema economico nos lleva a programar aquello que se vende.
De hecho, hay reuniones en las que la administracion nos comunica que no hay plata,
por ejemplo, para noviembre y diciembre. ;Qué pensamos? Pues en varias ocasiones
para solventar esa situacion programamos Carmina Burana, que siempre deja mucha
plata, la Novena de Beethoven, miisica de pelicula, una gran obra que requiera de mucho
coro y sea operistico...» (Salgado 2016).
Finalmente, como dltimo alcance, dado que las obras de musica de cine y popular suelen ser mas

breves que las académicas, se opto por agrupar cada concierto de musica popular o de cine de un solo
autor como una sola obra, con el fin de evitar desproporciones estadisticas.

[10] Estos conjuntos fueron seleccionados en 2011 para ser financiados desde el 2012, con excepcion de la Orquesta Marga-Marga que fue seleccionada
en 2012 para ser financiada ese mismo afio.
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El mismo criterio fue aplicado para los conciertos de arias. La proporcion de los periodos del
repertorio puede ser observada en el Gréfico 1.

Periodos y Estilos

B Primera mitad del siglo XVl

m Segunda mitad del siglo Xvill

W Primera mitad del siglo XIX
Segunda mitad del siglo XIX

m Primera mitad del siglo XX

m Segunda mitad del siglo XX

m Siglo XXI

® Popular/Cine

Grifico 1.Elaboracién propia [1].

Recordando que el foco de este articulo son las programaciones entre 2010 y 2024, lo primero
que observamos, y que nos parece de interés, es que existe una preferencia por repertorio de la
primera mitad del siglo XX, seguida de cerca por la segunda mitad del siglo XIX. El descenso en
términos porcentuales entre un periodo y otro podemos entenderlo como gradual, aunque es evidente
que los periodos asociados al repertorio contempordneo (segunda mitad del siglo XX y siglo XXI)
son los menos predilectos (excluyendo a la musica popular/cine). La tendencia observada en los
periodos cambia si consideramos la lista de los 15 compositores mds programados (Gréfico 2).

Orquestas Integrantes | 25% | Santiago o regiones |
Orquesta Sinfonica Nacional de Chile 90 NO Santiago

(OSNCH)

Orquesta Filarmonica de Santiago (OFS) 73 NO Santiago

Orquesta Sinfonica de la Universidad de 48 S1 Region del Bio-Bio
Concepeion (0OSUC) |

Orquesta Sinfonica Universidad de La Serena | 29 si Regidn de Coquimbo
(OSULS)

Orguesta Clasica Universidad de Santiago de | 39 si Santiago

Chile (OCUSCH)

Orquesta de Camara de Valdivia (OCV) 11 si Region de Los Rios
Orquesta de Cimara de Chile (OCCH) 32 No Santiago

Gréfico 2. Elaboracion propia.

[11] Por estilos, se entiende a la categoria Popular/Cine
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Existe una marcada preferencia por W. A. Mozart y L. v. Beethoven, autores cuyo grueso de
obras se encuentran en la segunda mitad del siglo XVIII y primera mitad del XIX, lo cual no refleja
la tendencia mostrada por periodos: esto es, hay ciertos compositores candénicos que tienen una
preferencia que sobrepasa al interés estilistico por cierto repertorio de cierto periodo histérico. Sobre
lo anterior, es relevante decir que solo Mozart y J. Haydn representan el 79,36% de la segunda mitad
del siglo XVIII. Este andlisis, ademas, revela que existen grandes similitudes entre el caso chileno y
de otros lugares estudiados por otros autores, entre los que contamos el estudio de Buenos Aires y La
Plata (Beltramino 2014), el caso de la Orquesta Sinfénica de Boston (Yanchenko 2020), el panorama
estadounidense de Jeffrey Thuerauf (2004) y el estudio internacional de Miguel Angel Marin (2018).
Sin embargo, la ausencia de algunos autores que podrian ser esperados —como M. De Falla, C.
Debussy A. o Bruckner — vy las particularidades en el orden segin frecuencia de interpretacion nos
hablan del repertorio — candnico, si se quiere— como un corpus dindmico, adaptado a las
particularidades y necesidades institucionales y estéticas de cada territorio.

Un indice util para observar el nivel de concentracion de los conciertos en cuanto a
compositores es determinar con cudntos autores se logra el 50% de la programacion. En este estudio,
los 22 compositores mds programados corresponden al 50,09% del total. En contraste, los 518
compositores restantes logran en su conjunto un 49,91%. De este dltimo grupo, 297 creadores —mds
de la mitad de los nombres— fueron programados solo una vez. Para comparar el caso chileno con
otros tres escenarios nacionales, en Estados Unidos se logra una cifra cercana al 50% con solo 13
autores, en Reino Unido con 26 y en Francia con 36 (Bols 2020), lo que nos sitda en un escenario
similar al britdnico, aunque mds concentrado.

Sinfonia N°7 - Beethoven 21
Preludio N°1 - Alfonso Leng 19
Sinfonia N°3 - Beethoven 18
Sinfonia N°4 - Mendelssohn 18
Sinfonia N°2 - Beethoven 16
Sinfonia N°8 - Beethoven 16
Sinfonia N°40 - Mozart 16
Sinfonia N°6 - Beethoven 15
Idilio de Sigfrido - Wagner 15
Obertura de Las criaturas de Prometeo - Beethoven 14
Sinfonia N°5 - Beethoven 14
Sinfonia N°5 - Tchaikovsky 13
Sinfonia N°39 - Mozart 13
Sinfonia N°41 - Mozart 13

Tabla 2. Elaboracién propia.
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Si aumentamos el detalle del presente andlisis, como puede observarse en la Tabla 2, notamos
que las 14 obras mds programadas corresponden principalmente a los catdlogos de Beethoven y luego
Mozart, aunque podemos decir que de Beethoven se presenta un catdlogo mas concentrado que aquel
de Mozart, sobre todo en las obras programadas en menos de cinco oportunidades. De las “otras”
obras no tan frecuentes de Mozart y Beethoven, autores que dominan la programacién nacional, cabe
decir que incluyen algunas obras de cdmara (en formato de cdmara o adaptaciones orquestadas),
oberturas, obras sinfonico-corales, arias, obras con solistas y, en el caso de Mozart, sinfonias
tempranas. Por otra parte, el Preludio N°1 (1905) del chileno Alfonso Leng, una obra de la cudl
existen varias versiones, de estilo romantico, muy propio de la transicién entre los siglos XIX y XX,
ocupa el segundo lugar, y corresponde a la obra mds tardia presente en la tabla, aun cuando la
primera mitad del siglo XX es el periodo mds programado de la muestra. Lo anterior reafirma que,
incluso con la primera mitad del siglo XX como periodo predilecto de la programacién general, esta
sigue dominada por autores que estilisticamente en su mayoria corresponden al clasicismo y
romanticismo, mientras que de la primera mitad del siglo XX se presenta una mayor variedad de
obras y autores. En tal sentido, puede observarse para esa primera mitad del siglo XX una preferencia
estilistica por una sonoridad romdntica (como la de Leng o Soro, pero también de Richard Strauss o
Gustav Mahler).

Un aspecto que comparten todas las orquestas aqui estudiadas es la baja programacion de obras
creadas por mujeres. En el plano general de la muestra, la inclusiéon de creadoras en los conciertos
representa la infima cifra de un 1,7%, frente al otro 0,8% de obras de autoria anénima, tradicionales o
no informada [12], y un abrumador 97,5% de obras de hombres. Dentro de este sombrio panorama,
las orquestas con un mayor porcentaje de compositoras son la OCCH (3,55%), la OCV (3,33%) y la
OSULS (1,67%); las cuatro orquestas restantes no alcanzan el 1%. El 2017 corresponde al afio de
mayor presencia de compositoras, en buena parte gracias a conmemoraciones del centenario de
Violeta Parra en la OCCH y la OCV. En el caso de Valdivia, cuatro de las siete obras corresponden a
un proyecto-homenaje a Violeta Parra titulado Identidad de Tierra, que consistio en cuatro encargos a
compositoras nacionales [13] presentadas en cuatro conciertos diferentes. Por su parte, la OCCH
marca el mayor nimero de compositoras en una misma temporada (ocho), cinco de las cuales
corresponden a obras de Violeta Parra. Esta orquesta es también la inica agrupacién que ha incluido
de manera ininterrumpida desde el 2016 a lo menos una compositora. Los afios 2023 y 2024
presentan una ligera alza en la presencia femenina, con 11 obras de compositoras en cada afio y
concentradas nuevamente en la OCCH (seis en 2023) y la OCV (cinco en 2024).

[12] Dentro de la autoria no informada se encuentran aquellas obras de la temporada 2024 que, al cierre de este articulo, no estan definidas.

[13] Valeria Valle, Fernanda Carrasco, Katherine Bachmann y Natalie Santibafiez.
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A partir del marco general, pueden observarse también diferencias importantes entre las
orquestas. Tal como defendia la britdnica Orchestra of the Age of Enlightenment en una reciente
campafia, no todas las orquestas son iguales. En este caso, las diferencias estdn dadas por factores
estructurales (financiamiento, espacios, tamafio de cada elenco), lo cual es un factor determinante a la
hora de programar cada temporada. Por ello, es de esperar que el repertorio mds frecuente de la
OSNCH o la OFS tenga pocas similitudes con la OCCH o la OCV, por ejemplo.

En términos de los periodos, las tres orquestas mds grandes —OSNCH, OFS y OSUC—
mantienen una tendencia similar al panorama general. Esto es, una mayor preferencia por obras de la
primera mitad del siglo XX y segunda mitad del XIX que, en los tres casos, supera el 50% de la
programacion. La OCCH, en cambio, el 50% de sus conciertos estd orientado a la segunda mitad del
siglo XVIII y primera mitad del XIX, con un gran énfasis en la trinidad clasica —Mozart, Beethoven
y Haydn— y F. Mendelssohn. Las otras tres orquestas presentan una paleta mas balanceada. Un
aspecto para destacar es que la OSULS es la unica de los siete conjuntos en que el periodo
predominante es el siglo XXI, con un 24% de su programacién; en contraste, la orquesta que menos
programa este periodo es la OFS, con solo un 4%.

Respecto a los compositores mds frecuentes, si bien la tendencia general ubica a Mozart como
el mds programado, la situacion cambia al analizar cada orquesta. Pareciera ser que esto depende del
nimero de integrantes y la conformacion instrumental de cada agrupacién: para las cuatro orquestas
mas numerosas —OSNCH, OFS, OCUSACH, OSUC, OSULS— el primer lugar lo ocupa Beethoven,
mientras que la OCCH y la OCV siguen la tendencia general con Mozart a la cabeza. M4s alla de
quién ocupa el primer lugar, en la mayoria de las orquestas existe un descenso gradual en la
frecuencia de interpretacion de cada compositor. El caso mds extremo de este decrescendo en la
frecuencia ocurre en la OCCH, con Mozart programado en 100 oportunidades —que corresponde al
16,21% de la programacion de la orquesta—, Beethoven con 77 y Mendelssohn con 38.

La sinfonfa y obertura priman en todas las orquestas en las obras mds frecuentes, con excepcion
de la OCYV, dado el nimero de integrantes. Sin embargo, los titulos y autores varian ligeramente por
agrupacion. En cuanto a la inclusién de obras sinfénico-corales —que corresponden al 10% de la
programacion— no es posible determinar con seguridad de qué depende su realizacion.
Probablemente dependa de factores de orden econdémico, del nimero de integrantes de la orquesta o
de si existe un coro en la institucién que las sostiene. En este tltimo aspecto, hace sentido que las
agrupaciones con mayor nimero de obras con coro sean la OSNCH (con el Coro Sinfénico y la
Camerata Vocal de la Universidad de Chile), OCUSACH (con el Coro Sinfénico, Coro Madrigalista y
Coro Polifénico USACH) y OFS (con el Coro del Teatro Municipal de Santiago). La OCCH, en
cambio, se presenta junto a variadas agrupaciones, y la OSUC, OSULS y OCV, pese a contar con
coros universitarios, no suelen programar obras con coro con la frecuencia de los otros elencos.
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Como pudo observarse en el debate previo, dentro del marco general del repertorio orquestal,
aparecen también en un lugar preponderante algunos compositores chilenos, como son Soro y Leng,
respectivamente en los puestos 14 y 22 de los compositores mds interpretados por orquestas en Chile.
A esto se suma, ademads, que el Andante de Leng es la segunda obra més interpretada de la muestra,
compitiendo en forma directa con una selecciéon de obras de Beethoven. Estos elementos nos
remontan a una realidad comentada previamente: mientras algunas politicas nacionales apuntan a
potenciar repertorios universales (como en Reino Unido), otras defienden las orquestas como espacio
de desarrollo composicional local (Francia), tendencia que también ha estado presente en Chile al
menos desde 1948 [14].

La difusion de la musica nacional no solo se vio reforzada desde el nivel institucional con la
Politica Nacional del Campo de la Musica 2017-2022, sino que, en el dmbito de la musica clésica,
recibié un impulso con diversos programas ya mencionados. En ambos casos, una de las condiciones
para la adjudicacién de los fondos, sean concursables o por glosa, es la programacién de un 25% de
miusica nacional en sus temporadas oficiales y de extension, medida que inici6 en 2013 para los
elencos regionales y en 2017 para los fondos concursables. Esta politica, ademads, va acompafiada de
diversos concursos de composiciones desde el Mincap, algunas orquestas y otras instituciones [15], y
juntas pretenden fomentar la creacion y circulaciéon de obras orquestales chilenas. Hasta donde
sabemos, la incorporacion del 25% en los convenios entre cada orquesta y el Mincap parece ser una
politica cultural excepcional, puesto que en la literatura revisada no se menciona ningtin ejemplo
similar a nivel internacional, al menos a nivel de programaciéon en vivo (a diferencia de cuotas
radiales, por ejemplo). Explorar en los origenes que gatillaron esta medida escapa a este trabajo, pero
sus resultados y posible impacto (o ausencia de este) son observables a partir de nuestro anélisis.

Es importante recalcar aqui que la tradicion de la composicion sinfonica tiene una trayectoria
“joven e interrumpida” (Diaz y Gonzélez 2011, 14) si la comparamos con la europea, y dificil de
generalizar debido a la gran diversidad de poéticas musicales. Los autores también observan en el
caso de las artes musicales un proceso de auto-canonizacion que es realizado por una micro-cultura
musical que, para el caso nacional, ejemplifican con los Premios Altazor, Pulsar, Presidente de la
Republica o, con el mayor prestigio, el Premio Nacional de Artes Musicales. Estas tensiones son
importantes, aunque no permiten explicar del todo qué musica chilena se toca, cudl no, y como eso se
traspasa a las orquestas.

[14] Esto, debido a los Festivales de Musica Chilena, iniciativa de la Universidad de Chile liderada por Domingo Santa Cruz, que promovié la
composicién y estreno de obras nacionales. Véase Merino Montero, Luis. 1980. « propésitos Y Trascendencia». Revista Musical Chilena 34
(149-1): p. 80 - 105. https://revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/1565.

[15] Como el Concurso de Composicién Musical Luis Advis en la linea Cldsica, el Concurso de Composicion Orquesta Marga-Marga, el Concurso de
Composicién del Teatro Municipal de Santiago y el recientemente lanzado Concurso para compositores/as Roberto Mahler de la OCV, para
chilenos y extranjeros residentes en el pais.
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Luis Merino, quizds el autor que con mayor profundidad ha abordado el tema, refiere a figuras
clave de la composicién, musicologia e institucionalidad musical chilena: Eugenio Pereira Salas,
Domingo Santa Cruz, Vicente Salas Viu, Samuel Claro, y a los propios Gonzélez y Diaz, aunque
manifiesta que existen diferencias entre la valoracion proveniente de la musicologia y la composicion.
De hecho, Merino otorga tal poder canonizante a figuras como Santa Cruz mediante lineas como
“con estos juicios, de una plumada, Santa Cruz Wilson incorpor6 esta obra de Leng [La muerte de
Alsino] en el canon nacional” (Merino 2017, 59). No obstante, asi como una plumada puede
canonizar, Merino también aborda en sus trabajos la importancia de la circulacién de las obras en
conciertos y el apoyo institucional, principalmente en el &mbito de la Universidad de Chile (Merino
2014a; Merino y Garrido 2018; Merino 2017).

Del total de obras programadas por las orquestas abordadas, el 16% corresponde a
presentaciones de autores chilenos. Al observar el panorama por cada orquesta (Grafico 3), vemos
que existen notorias diferencias [16].

Musica chilena por orquesta (en %)

30,00 27,76
25,00
20,00 16.45 17,78 18,06
15,00
1217 11,01 10,56

10,00 — 1’1’“"“’"

0,00

OCCH OCUSCH OSNCH 0osuc OSULS

Grifico 3. Elaboracién propia.

Los cuatro elencos con un mayor porcentaje corresponden a los elencos regionales y la OCCH.
En contraste, los tres elencos con la menor proporcion corresponden a la orquesta mds reciente en
este estudio en incorporar el 25% de misica nacional y a los dos elencos sin ningin
condicionamiento. Los periodos y estilos de la musica orquestal chilena consideran obras desde la
primera mitad del siglo XX, etapa en que inici6 la composicién orquestal de largo aliento en Chile
[17].

[16] Es necesario aclarar que en términos brutos, la OCCH es la que mas obras chilenas ha programado; pero también es cierto que el nimero de
conciertos por temporada varia seglin agrupacion. Por ello, creemos es mds util utilizar porcentajes como una medida para analizar la proporcién
segtin elencos, y no solo la cantidad total.

[17] La unica obra anterior al siglo XX es la Romanza sin palabras (1899) de Enrique Soro, programada por la OSULS en 2024.
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Periodos/Estilos de musica chilena

® Primera mitad del siglo XX
m Segunda mitad del siglo XX
Aea g grifice
m Siglo XX
Popular/Cine

m 5in informacion

Grifico 4. Elaboracién propia.

Al analizar el Gréfico 4, se aprecia la clara dominaciéon de obras del siglo XXI, aunque es
necesario explicitar que, de las 253 programaciones pertenecientes a dicho periodo, el 67,6% (171
obras) corresponden a presentaciones Unicas. Las razones de este fendmeno escapan a los alcances de
este trabajo, pero demuestra la idea de Merino (2014b) de la misica chilena como un corpus de obras
que no sedimentan en hitos candnicos. Sin embargo, podria plantearse como hipétesis que los
estrenos de obras chilenas cumplen un rol importante en la programacion de algunas orquestas,
aunque dichas obras luego no entren a un repertorio de obras estables con proyeccién canénica.

Desde el punto de vista de los compositores, hemos de decir que para poder completar el 50% de
la programacién de obras chilenas se necesitan solo 20 creadores, por lo que podemos afirmar que el
repertorio chileno, en cuanto a compositores, es ligeramente mds concentrado que el repertorio
general. De los 149 autores programados, 117 lo fueron menos de cinco veces, y 76 de ellos fueron
incluidos solo una vez. Si analizamos el grupo de los 17 compositores mds interpretados (Grafico 5),
observamos que ocurre un caso similar al repertorio general, en el que Soro actia como Mozart —
compositor mds frecuente— y Leng como Beethoven —en segundo lugar, pero con la obra mads
interpretada.
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Grifico 5. Elaboracién propia.

La tendencia del decrescendo en frecuencias de interpretacion es similar al caso general, con una
interesante composicion desde el punto de vista de los periodos: tres autores de la primera mitad del
siglo XX, siete de la segunda mitad del siglo XX y siete del siglo XXI. La baja diversidad de nombres
de la primera mitad del siglo XX nos indica una gran concentracién de aquel periodo en solo tres
autores, pese al nimero de compositores activos en la época y a la importancia histérica que se le
otorga como periodo fundacional del sinfonismo en Chile. Desde la valoracion histérica y
musicoldgica, sorprende la baja cifra de Pedro Humberto Allende —autor clave junto con Soro y
Leng en los inicios del sinfonismo en Chile— y la ausencia en este ranking de Domingo Santa Cruz,
cuyo nombre parece persistir desde la institucionalidad antes que desde la interpretaciéon de su
catdlogo de obras.

El gran nimero de autores del siglo XXI también es sorpresivo, y nos da indicios del estado de
la composicién orquestal en el Chile contempordneo. Sin embargo, también podria observarse como
una tendencia préctica: es muchas veces mds facil encargar una obra nueva a un compositor, que el
trabajo de investigacion, transcripcion y edicion necesarios para el rescate de una obra patrimonial del
pasado musical chileno, sin considerar las dificultades en el acceso a dicha partitura, como a los
derechos de la misma, el precario desarrollo de las ediciones musicales en Chile, la dificultad de
localizar partituras en archivos personales e institucionales, entre otras.

Al aumentar el nivel de detalle hasta las obras (Tabla 3), observamos un gran salto —mayor que
en el caso del repertorio general— entre la obra mds interpretada y las siguientes. Si consideramos a
los dos chilenos mds programados, la presencia de Leng gira en torno a su Preludios N°1, mientras
que Soro presenta una mayor variedad de su catdlogo.

@)oo 109



rticulos

ISSN 2452-4727

Obra Autor Periodo N°® de programaciones

Preludio n® YAndante para cuerdas Alfonso Leng Primera mitad del siglo XX 19
Tres aires chilenos Enrigue Soro Primera mitad del siglo XX 7
Danza fantdstica Enrique Soro Primera mitad del siglo XX 6
Andante apassionato Enrique Soro Primera mitad del siglo XX 5
Suite para pequena orquesta Enrique Soro Primera mitad del siglo XX 5
Tramas Discontinuas Aliocha Solovera Sigho XXI 5
Momento andino Vicente Bianchi Segunda mitad del siglo XX 5
El gavildn Violeta Parra Segunda mitad del siglo XX 5
Cancidn de cuna para Fuegia Basket Tomas Brantmayer Siglo XXl 4
Suite Al sur del mundo Guillermo Rifo Segunda mitad del siglo XX 4
Signos de otofio Fernando Garcia Segunda mitad del siglo XX 4
Chanson Triste Enrigue Soro Primera mitad del siglo XX 4
Arbol sin hojas Andrés Maupoint Segunda mitad del siglo XX 4
Palsaje Urbano Guillermo Rifo Siglo XXI 4
Voz de piedra Miguel Farias Sigho XX 4
Concierto para violin Gustavo Becerra-Schmidt Segunda mitad del siglo XX 4
¥ todavia tiene una pena René Silva Siglo XX| 4
Yin-Yin Jaime Cofré Siglo XXI 4

Tabla 3. Elaboracién propia.

Vemos que existe un empate en términos globales (seis obras de cada periodo), aunque el top 5
se ve dominado por un repertorio mds conservador que, en el caso chileno, corresponde a la primera
mitad del siglo XX con autores de un lenguaje romantico o postromantico como Soro y Leng.

Si observamos en detalle las distintas orquestas, podemos ver también diferencias entre ellas. En
relacion con los periodos, la tendencia general es que sea mayor la presencia de obras del siglo XXI,
exceptuando a la Filarmoénica. Respecto a la inclusiéon de obras de la primera mitad del siglo XX —
que pareciera ser el centro del canon nacional segiin buena parte de la musicologia chilena— los
casos mds extremos (grificos 6 y 7) se encuentran en regiones: la OSUC cuenta con la mayor
presencia de aquel periodo (39%), contrastando drasticamente con la OSULS y su foco en la musica
contemporanea, logrando solo un 9% de obras de aquel periodo.

Periodos/Estilos obras Periodos/Estilos obras
chilenas OSUC chilenas OSULS

o

m Popular/Cine m Popular/Cine

= Primera mitad del = Primera mitad del

siglo XX siglo XX

m Segunda mitad m Segunda mitad
del siglo XX 78% del siglo XX
Siglo XXI Sigla XXI

Griéficos 6 y 7. Elaboracién propia.
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A nivel de compositores, es comin que cada orquesta se vea encabezada por Soro o Leng, a veces
dentro de un empate con otros autores: Soro con Gustavo Becerra-Schmidt en la OCUSACH vy
Violeta Parra en la OCCH; y Leng con Roberto Falabella y Nicolds Ahumada [1] en Valdivia. La
Unica orquesta que se desmarca de dicha linea es La Serena, con Esteban Correa, compositor
residente en dicha ciudad, encabezando el listado. Esto dltimo puede ser explicado por la tendencia
serenense a preferir un repertorio centrado en el siglo XXI, ademds de la cercania del compositor con
el elenco. La orquesta que mds suele repetir creadores chilenos (es decir, aquellos con mds de dos
programaciones por orquesta) es la OCCH; en contraste, el elenco con menos compositores chilenos
con mds de dos interpretaciones es la Filarmoénica.

A nivel de obras, las diferencias se tornan notorias. La OCCH y OSUC son las agrupaciones que
presentan mds obras chilenas programadas mds de dos veces. En contraparte, la OSNCH y la OFS
son las que menos repiten obras; la Filarmonica solo repitid la Suite Latinoamericana de Luis Advis.
El hecho de que las dos orquestas no condicionadas y de mayor trayectoria no suelan repetir obras
puede guiarnos hacia dos conjeturas: 1) que exista una intencién de presentar la mayor cantidad
posible del repertorio nacional; 2) que, efectivamente, la miusica chilena no sedimente en hitos
canodnicos. Esto ultimo parece ser una realidad mas aplicable en las dos grandes orquestas capitalinas,
dado que en regiones si se recurre a la repeticion de obras, particularmente el Preludio N°1 de Leng.

Un indicador que resulta interesante para la idea de los hitos candnicos es la proporcion entre
estrenos y no-estrenos. Los estrenos absolutos de obras en las siete orquestas son un fenémeno que
atafie casi exclusivamente al repertorio chileno. De las 3.258 interpretaciones, 149 corresponden a
estrenos absolutos, y 133 de ellas son obras chilenas. Naturalmente, una agrupacién con altos indices
de estrenos chilenos conllevaria a una mayor presencia de obras del siglo XXI, aspecto que hasta
ahora parece no haber sido analizado, en sus proyecciones, por otros autores.

ESTRENOS Y NO ESTRENOS DE MUSICA
CHILENA SEGUN ORQUESTA

m Estrenc  m No estreno

Sorta " unuumo'nm'n:m
Wislor- 32

OCCH OCUSACH OSNCH asuc osULS

Gréfico 8. Elaboracién propia.

[18] Compositor residente de la OCV en 2024, lo que conllevé el encargo y estreno de obras suyas para el elenco.
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Al observar el Gréfico 8, notamos que, tanto en proporcién como en cifra global, la OSULS es la
principal plataforma de estrenos chilenos, y si consideramos que la programacién de dicha
agrupacion aqui analizada inicia en 2014, la cifra se torna todavia mds impresionante. Sin embargo,
en términos de relevancia y publico, probablemente sea la OSNCH la que logre mayor alcance. Aun
asi, si observamos tendencias de género (programacion de compositoras mujeres chilenas), es
evidente, al igual que en el repertorio canénico global, que ninguna orquesta lidera en este campo, a
menos que consideremos arreglos de obras de Violeta Parra en este campo (como Unica compositora
entre autores mds interpretados a nivel nacional). Otro dato relevante es que las tres orquestas
regionales presentan un comportamiento relativamente similar, particularmente entre los conjuntos de
Valdivia y Concepcion, aunque La Serena es claramente la orquesta mds diferente en su
comportamiento, entre las siete orquestas analizadas.

El problema del 25%

Una de las politicas publicas mas comentadas en torno a la programacion de musica chilena,
tanto en radios como orquestas y otros medios, ha sido la incorporacién de porcentajes de musica,
ademads asociados a formas de financiamiento, determinadas en parte por la Ley de Fomento a la
Musica Chilena (2004 / 2020). La tension producida, en el caso de las radios (20%), entre quienes
favorecian estas medidas como formas de promocién de la cultura nacional, el apoyo a artistas
locales, o la diversificacién de la oferta (Sociedad Chilena del Derecho de Autor SCD, o la
Asociacion Gremial de Industria Musical Independiente IMI), ha chocado con la mirada de quienes
entendian estas politicas como atentando a la libertad de eleccion, de expresion o como favoreciendo
cantidad por sobre calidad (Asociacién de Radiodifusores de Chile, ARCHI).

En orquestas (25%), fue similar: frente a la promocién del patrimonio, y de compositores
locales, estaba la objecion de atentar contra la calidad del repertorio, el interés del publico, o incluso
de la falta de materiales que hicieran posible interpretar dicho nimero de obras. Las opiniones de la
Asociacion Nacional de Compositores (ANC), el Consejo de la Musica, asi como de diversos
directores de orquesta y criticos musicales, fueron también relevantes al debate, aunque su detalle y
andlisis escapa a este trabajo.

Por lo mismo, vale la pena observar si dicha politica ha tenido un impacto real en la
programacion, y de qué modo. Al analizar el comportamiento del repertorio nacional en el tiempo,
dos eventos deben considerarse en forma sincrénica, impactando las estadisticas: la implementacion
de los programas con el 25% en 2013 y 2017, y la inclusion de la programacion de la OSULS en
2014.
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Grafico 9. Elaboracién propia.

El Gréfico 9 muestra que en términos globales —que incluyen a la Filarménica, Sinfénica
Nacional y la Orquesta de Camara de Chile como orquestas no condicionadas al 25%—, el impacto
de los programas implementados el 2013 y 2017 no parece haber sido especialmente significativo. Es
posible que el efecto observado en 2014 tenga que ver con esta medida, pero en realidad parece estar
mds vinculado a un alza porcentual en la Filarménica y a la inclusién de la programacion de la
OSULS con sus altas cifras de musica chilena que con la normativa del 25%. Ahora bien, es relevante
observar que el impacto de los programas cambia al observar el caso en cada orquesta, lo que permite
entender mejor este comportamiento.

Mdsica chilena por afio v orquesta (en %)
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Griéfico 10. Elaboracién propia.
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El alto porcentaje en la Filarménica en 2010 obedece a la celebracion del Bicentenario Nacional,
que implic6 una programacién con un cardcter mas nacional que en afios posteriores, pues es evidente
que esta orquesta es una de las que menos programa musica chilena entre todas las estudiadas. En
cuanto al efecto del 25% [19], desde su implementacién en elencos regionales en 2013 [20], se
aprecia una tendencia promedio al alza; la Orquesta Clasica manifiesta un cambio dréstico con la
implementacion del programa en 2017. Para los afios 2023 y 2024, sorprenden las bajas cifras de
Valdivia y Concepcion, particularmente esta ultima el afio 2023 (0%). Sin embargo, es importante
notar que la orquesta si programé obras nacionales, aunque no fueron identificadas como parte de su
serie de conciertos sinfénicos aqui analizada: la Cantata de los Derechos Humanos de Alejandro
Guarello y Ortiga, y conciertos con Nano Stern [21].

De los elencos no condicionados, la OSNCH presenta un comportamiento irregular que oscila
entre el 7% y 17%. Curiosamente, y en contraste con la Filarmoénica, su afio con menor presencia
chilena fue el 2010, afio del Bicentenario, aunque es probable que sus conmemoraciones fueran
externas a la temporada oficial. En el caso de la Filarmoénica, su comportamiento es incluso mds
irregular, quizas asociado a los cambios de direccion que ha tenido en estos afios. Sin embargo, su
tendencia a la disminucion s6lo se ha acentuado: sigue siendo una orquesta donde la presencia de
musica nacional es particularmente escasa.

Estrenos y No estrenos de musica
chilena por aio

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2022 2023 2024

e Fstreno  ==d=—No estreno

Gréfico 11. Elaboracién propia.

[19] En este trabajo no se busca comprobar el cumplimiento del 25%, ya que los criterios empleados en la rendicién de cuentas ante el CNCA o el
Mincap pueden variar a los aqui empleados. Recordamos que en este andlisis no se consideraron conciertos educativos, de extension no oficiales,
invitaciones, entre otros.

[20] Al no contar con la programacién de La Serena al cierre de esta investigacion, no es posible realizar la comparativa temporal para esta orquesta.

[21] Aunque lo hemos sefialado previamente, es importante notar aqui que para este estudio se consideraron temporadas oficiales, y no conciertos
extraordinarios, donde a veces estas obras y combinaciones suelen tener mayor presencia.
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Si analizamos el Gréfico 11 y consideramos los afios 2013 y 2017 como fechas clave dada la
implementacion de los programas que condicionan al 25%, no detectamos cambios significativos en
cuanto a estrenos. El alza producida en 2014 se debe a la inclusién de la programacién de La Serena
y a estrenos en Concepcion y Valdivia, principalmente. Sin embargo, ello no implica que exista una
marcada tendencia a estrenar obras en regiones.[1] El afio anterior, por ejemplo, tres de los cuatro
estrenos fueron de la OSNCH y uno de la OSUC.

El comportamiento de cada orquesta respecto a estrenos varia cada afo, pero de todos modos se
aprecian algunas tendencias a lo largo del periodo aqui estudiado. Sin embargo, de los elencos
condicionados, solo se aprecia un cambio significativo en la OCUSACH y que podria ser atribuido al
25% (Gréfico 12).

Estrenos chilenos por orquesta y afio

O = N W B WU h - E WO

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2022 2023 2024

=——Q0CCH ——0CUSACH ——0CV OFS =——0SNCH ——05UC =—===05ULS

Grifico 12. Elaboracion propia.

Mais allé de las variables esperadas de una temporada a otra, llama la atencién el declive general
observado en la OSNCH, OFS y OSUC. La Sinfénica Nacional vive un claro descenso desde el
2011; la Filarmoénica se mantiene en sus bajas cifras, que coinciden con su baja presencia de obras
chilenas; quizds la sorpresa proviene desde Concepcion, a la baja desde el 2017 y que no cuenta un
estreno chileno en su temporada sinfénica desde el 2022.

[22] En la muestra se contaron 63 estrenos en Santiago (incluyendo a la OCCH) y 70 en regiones.
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Algunas conclusiones y perspectivas

El andlisis del repertorio de las orquestas chilenas demuestra que el canon observado en Chile
tiene sus particularidades, y que ademds no todas las orquestas responden de la misma manera a
dicho canon. Por un lado, se mantiene la preferencia (observada globalmente) por un repertorio
clasico romantico anclado desde fines del siglo XVIII a inicios de siglo XX, que es, finalmente, el
repertorio central de la prictica orquestal. Quizds la sorpresa en este estudio corresponde a que,
producto de la divisién en periodos de medios siglos, la primera mitad del siglo XX es el periodo mas
programado, por sobre la segunda mitad del siglo XIX (con Brahms y Tchaikovsky), la primera del
XIX (con Beethoven y Schubert) o la segunda del XVIII (con Mozart y Haydn). Estos tres tltimos
periodos corresponden a mds de la mitad de la programacion analizada, y los autores mencionados y
sus obras son de los més frecuentes en todas las orquestas.

Esto nos lleva a preguntarnos por las formas de construccion de un canon a nivel nacional, una
version o variante del canon global, adecuada a ciertos elementos propios. ;Gusto del piblico,
repertorios disponibles a nivel de archivo de las orquestas, tendencias en la educacién local en
términos de obras? Lo cierto es que la casi total ausencia de autores relevantes en la programacion en
otros territorios (como Claude Debussy, Manuel de Falla, o Anton Bruckner) y la preferencia por
ciertos autores que han ido en declive en otras regiones (como Tchaikovsky), son elementos
importantes a considerar. También la permanencia de Haydn y Mozart en el repertorio de orquestas
sinfénicas es destacable, puesto que refleja que varias de las orquestas chilenas son, finalmente,
agrupaciones de cdmara, lo que aumenta la prevalencia de dicho repertorio antes que las grandes
obras romdnticas que requieren un instrumentario mayor.

Es visible la tendencia a una alta concentracion en autores y obras. El canon occidental como
repertorio, en este estudio, parece seguir grosso modo las normas internacionales, siguiendo los
énfasis estilisticos internacionales, pero presentando menor diversidad de compositores y obras que
en otros territorios. Con todo, la consideracién de elencos regionales en esta investigacion demuestra
que el diagndstico realizado por Salgado (2016) en dos orquestas capitalinas no corresponde
necesariamente a una realidad nacional total. Mientras la OSNCH, la OFS y la OSUC revelan
tendencias similares en términos de los periodos, la Orquesta Clésica, la OCV y, particularmente la
OSULS se desmarcan de aquella tendencia con una programacién mds balanceada en cuanto a
periodos. La OCCH, en cambio, presenta una inclinacién por un repertorio entre la segunda mitad del
siglo XVIII y la primera mitad del XIX. Las diferencias entre orquestas crecen segin se aumenta el
detalle del andlisis. Particularmente, el nivel de obras, antes que aquel de periodos, revela
preferencias notoriamente diferentes, lo que responde principalmente al nimero de integrantes.
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No todas las orquestas son iguales, y tienen curatorias y formas de programacion muchas veces
distintas, al menos en los porcentajes marginales en relacién a un gran bloque de miusica candnica
occidental. La orquesta de La Serena, la OSULS, es significativamente la orquesta con una
programacion mds distinta al resto del corpus estudiado. Pocas orquestas pueden decir que su fuerte
en la programacion corresponde a obras del siglo XXI, y en Chile podemos encontrar a una de ellas,
mds aun destacando que se encuentra fuera de la Regién Metropolitana. Su rol como difusora de la
musica contempordnea en el norte del pais es digno de reconocer, y su alto indice de estrenos
nacionales nos habla de un interés por fomentar la composicion orquestal del pais.

Por otra parte, la OCV destaca, junto con la OCCH, como una agrupacion que otorga un mayor
espacio a compositoras. Sin embargo, es necesario el desarrollo de estudios que cuantifiquen la
composicion orquestal de compositoras, para asi dar mayor contexto a estos indicadores, entendiendo
a su vez que existe una correlacion entre los encargos de obras y la incursién en determinados
géneros, es decir, resultard poco probable que las compositoras nacionales escriban obras orquestales
si no existe una posibilidad de estrenarlas. También, por su conformacién, la OCV tiene una
tendencia a programar autores de muy diversos periodos y con formaciones muchas veces poco
tradicionales, siendo en este sentido la orquesta mas flexible en el pais. La Orquesta Clasica Usach,
por su parte, ha tenido algunos objetivos de programacion particularmente intrigantes, como la
musicalizacion en vivo de peliculas como El hisar de 1a muerte y Viaje a la luna, en colaboracién con
Horacio Salinas o Jorge Pepi, respectivamente.

La OSUC, en este estudio, destaca por ser la agrupacion que mds espacio otorga a las obras
chilenas de la primera mitad del siglo XX, componentes medulares del llamado canon nacional. En
parte, esto puede ser explicado por la existencia de un archivo de partituras histéricas de la propia
orquesta, evitando la problemadtica de rastrear las obras. Sin embargo, a nivel nacional ha destacado
por su difusiéon en formato orquestal de musica popular chilena. Su Violeta Parra sinfénico o su
Manuel Garcia Sinfénico, por nombrar algunos, son una forma interesante de revitalizar el concierto
orquestal y de diversificar el funcionamiento de la institucién de la orquesta hoy en dia. Su impacto
incluso se ha visto reflejado en otros elencos aqui estudiados, como la OCUSCH.

El tnico elenco completamente dependiente del MINCAP, la OCCH, destaca, ademads de ser el
elenco que mds espacio otorga a compositoras, por orientar sus conciertos a repertorios mas antiguos
que las otras agrupaciones, especialmente en autores del periodo cldsico y romdntico temprano
(Mozart, Haydn, Beethoven y Mendelssohn, entre otros). Su rol, segin lo que se refleja en este
estudio, parece estar orientado mds a la difusién de la musica orquestal en general antes que la musica
nacional. Lo anterior se ve reflejado en que todas las obras chilenas (106) apenas superan a Mozart,
su compositor méds programado (100); comparar a Enrique Soro o Violeta Parra (ambos con ocho
programaciones) con Mozart no tiene sentido.

@)oo 7



rticulos

ISSN 2452-4727

Sin embargo, su rol difusor de la cultura orquestal se entiende mejor con su organizacion de
conciertos: toda la temporada es de extensién, y no hay separaciéon entre oficial y extension. Lo
anterior los lleva a realizar conciertos que, si bien se concentran en la regiéon Metropolitana —y en
menor medida en Valparaiso y O’Higgins, regiones aledafias— incluyen giras por regiones,
generalmente mds de una vez al afio.

La Sinfénica Nacional, de manera intrigante, es la orquesta més cercana a la muestra general, un
reflejo del promedio. En este estudio corresponde a la agrupacién con el menor porcentaje de obras
chilenas (10,56%) y, como vimos, sus estrenos de musica nacional vienen en descenso. Su foco, mds
bien, parece estar actualmente en aprovechar, al igual que la Filarménica, su gran capacidad
instrumental para interpretar obras de gran formato que otras orquestas nacionales no pueden llevar a
cabo. La Filarmonica de Santiago, valga decirlo, es la orquesta mds conservadora de la muestra.

El repertorio contemporaneo y el nacional reciben escasa atencion. Si bien la OSNCH es la que
cuenta con una menor proporcion de musica chilena, la Filarménica —que también realiza menos
conciertos por temporada— es la que menos obras de autoria chilena incluye (37 de 336). Las
razones de este fendmeno escapan a este estudio, y pueden variar desde propdsitos institucionales
hasta motivos econémicos: como se ha visto en otros casos de estudio, una mayor dependencia de la
venta de abonos y entradas tiene efecto en la programacion, y una programacion de obras nacionales
—usualmente asociadas a lenguajes contemporaneos y vanguardistas— puede tener un impacto en
sus ingresos.

En cuanto a la politica del 25% de musica nacional, pudimos observar que el efecto en la
programacion general no fue significativo en términos globales. A nivel de orquesta, el impacto en
los elencos regionales, si bien generé un leve aumento, las cifras fueron mds o menos constantes,
pues ya venian realizando porcentajes similares. Tampoco es claro cémo dichos porcentajes se
calculan para cumplir con la norma, considerando, por ejemplo, conciertos con multiples pequefias
obras de un mismo autor. El tinico caso en que se ve un impacto real fue en la Orquesta Clésica de la
USACh, agrupacién que hasta antes del 2017 presentaba las cifras més bajas, y que tuvo una radical
transformacion en su linea curatorial. Ello nos lleva a decir que la efectividad de esta politica esta
determinada por las tendencias previas de la orquesta, aunque en términos generales, la musica
nacional puede sobrevivir por si misma, al menos en regiones y en la OCCH. El porcentaje historico,
entre un 10 y 20% real, se ha mantenido.

Quizds mds importante, es también observar la distancia entre el prestigio académico y critico
de la tradicién orquestal chilena, con la interpretacion de dichas obras. Obras como La voz de las
calles, de Pedro Humberto Allende, el Gran concierto de Soro, La muerte de Alsino de Leng o los
Preludios Dramaticos de Santa Cruz, son rara vez interpretadas.
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Las obras chilenas mds tocadas son composiciones relativamente simples, breves, ficiles de
ensayar e interpretar, como el Preludio N°1 de Alfonso Leng (la segunda obra més interpretada de la
muestra), o Enrique Soro con su Danza Fantastica. Esto nos lleva a visibilizar el problema de la
ausencia de ediciones y mecanismos para que las orquestas, e intérpretes en general, tengan acceso a
la musica cldsica chilena, que mayormente permanece inédita, en manuscritos que poseen las propias
orquestas, y que pueden seguir utilizando (que es el caso, en particular, de la OSN y la OSUC), o en
archivos personales o institucionales, algunos de dificil acceso. Por ejemplo, la Sinfonia Romaéntica
de Soro recién cuenta con una edicion critica desde el 2022 de la mano de Julian Kuerti, quien cuenta
en una entrevista con Radio Beethoven los desafios que implicé interpretar esa obra en 2015 con la
OSUC sin una edicion critica y profesional (de la Sotta 2022). Como esta obra, hay muchas otras de
gran relevancia nacional que no cuentan con una edicion.

Los desafios que plantea el investigar, acceder, transcribir y, muchas veces, corregir una
partitura casi manuscrita plantean problemdticas que pueden desembocar en preferir tocar obras mas
recientes que no requieran aquel proceso, o bien, obras mds cortas (como los Preludios de Leng o la
Danza Fantéistica de Soro) que pueden demandar un menor trabajo. En esa linea, el repertorio chileno
puede obedecer mds al pragmatismo que a la canonicidad de una obra. En este sentido, el caso
chileno ratifica la dificultad de separar el canon occidental, las pricticas locales, las necesidades de
las orquestas, y el repertorio como entidades separadas.

Lo que vemos es que al mismo tiempo encontramos en Chile una tendencia general a un cierto
repertorio canénico, pero también a una gran variedad de pricticas e intereses, determinados por
diversas razones, donde la musica chilena, pero también los gustos o tradiciones chilenas por ciertos
aspectos del canon global de la musica cldsica, negocian sus espacios en una practica que, a todas
luces, sigue teniendo atin amplios espacios para su andlisis y discusion actual. A su vez, estos andlisis
develan desafios atin pendientes que podrian devenir en la canonizacién, o al menos aumento de la
frecuencia del repertorio chileno, que implicarian una colaboracion de diversos agentes e
instituciones, incluida la musicologia chilena, para fomentar su circulacion.
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Resumen. Este articulo busca mostrar como, en el marco de los procesos de migracién en Chile
desde los afios 90, una manifestacion cultural traida por inmigrantes se instala, se desarrolla y se
resignifica al adquirir un tinte local. El candombe como ritmo afro uruguayo se hizo presente en
Chile a mediados de los afios 90, con la conformacién de una primera agrupacién o comparsa, y
actualmente bajo el nombre de Sociedad Candombera Catanga, tiene una presencia activa en el
Barrio Plaza Bogotd de nuestra capital, barrio Matta Sur. Este trabajo enfoca, desde una mirada
auto-etnogréfica, el devenir histérico de esta agrupacion para descubrir los conflictos y
negociaciones propios de una agrupaciéon multicultural, que, al mismo que propone emancipar el
espacio publico devela posturas conservadoras y progresistas en el proceso transcultural. En lo
musical, este estudio evidencia los elementos distintivos del candombe chileno con la matriz de
origen montevideana, también se devela la influencia del candombe en algunas producciones
musicales en el medio musical capitalino y, finalmente, muestra cémo el candombe ha sido uno de
los factores determinantes para en el resurgimiento de los carnavales en Santiago de Chile.

Palabras claves: Candombe-migracion-llamadas- transculturalidad-comparsa Catanga.
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Abstract. Este articulo busca mostrar como, en el marco de los procesos de migracion en Chile
desde los afios 90, una manifestacion cultural traida por inmigrantes se instala, se desarrolla y se
resignifica al adquirir un tinte local. El candombe como ritmo afro uruguayo se hizo presente en
Chile a mediados de los afios 90, con la conformacién de una primera agrupacién o comparsa, y
actualmente bajo el nombre de Sociedad Candombera Catanga, tiene una presencia activa en el
Barrio Plaza Bogotd de nuestra capital, barrio Matta Sur. Este trabajo enfoca, desde una mirada
auto-etnogréfica, el devenir histérico de esta agrupacion para descubrir los conflictos y
negociaciones propios de una agrupacion multicultural, que, al mismo que propone emancipar el
espacio publico devela posturas conservadoras y progresistas en el proceso transcultural. En lo
musical, este estudio evidencia los elementos distintivos del candombe chileno con la matriz de
origen montevideana, también se devela la influencia del candombe en algunas producciones
musicales en el medio musical capitalino y, finalmente, muestra cémo el candombe ha sido uno de
los factores determinantes para en el resurgimiento de los carnavales en Santiago de Chile.

Keywords: Candombe-migracion-llamadas- transculturalidad-comparsa Catanga.

Un viaje siempre pone en tension quienes somos y hacia donde vamos, ponerse en
movimiento genera la posibilidad de interactuar en otras realidades, fuera de
nuestro espacio de confort, donde el investigador tenga la posibilidad de vivenciar
y comprender un fenomeno desde un punto de vista diferente. Este articulo es fruto
de la experiencia de compenetracion e inmersion en una forma de expresion
cultural foranea que me empujo a estar en la nave migrante que trajo a uruguayos
a chile, que trajo su cultura afro que interactuo-con conflictos y negociaciones- y
que desarrollo una practica cultural y musical permanente, y que paradojicamente
nos llevo a emprender un nuevo vigje...

Introduccion

Como musico e investigador siempre me interesaron las musicas del continente y a mediados de
los afios ochenta conoci algo de la musica popular de Uruguay a través de los compositores como
Leo Masliah y Coriun Aharonian, al dio los Olimarefios, Daniel Viglietti y Alfredo Zitarroza. Luego
a comienzo de los 90 pude ampliar ese conocimiento escuchando a Jaime Roos y Rubén Rada,
Osvaldo Fattoruso, Eduardo Mateo. Luego de mi primer viaje a Montevideo, el aiio 1999, presencié
las llamadas y quedé perplejo, esto me llevo - al enterarme que existia candombe e n Santiago -
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a iniciarme como tamborilero, y siendo ya participante de la comparsa, me sumergi por completo en
esta practica. Mi motivacién en un principio no fue precisamente un trabajo musicolégico, sino que
mds bien una inmersién completa en aquello que habia vivido como auditor y puiblico en uruguay y
que ahora se me presentaba como una oportunidad de vivenciar, ;como serd estar desde dentro en
todo esto?! ...fue la pregunta que se me grabé a fuego.

Luego de afios de préctica del candombe de generar lazos y amistades en el grupo comencé a
escudrifiar y conversar sobre el inicio de la comparsa y de quienes fueros sus miembros, en fin, como
a haciendo memoria. Y me encontré con una historia de migracion, de transculturacién, de conflictos
y negociaciones y ahi comprendi que tenfa un trabajo que hacer. Aparece entonces la pregunta que me
impuso la tarea de investigar.

(Qué elementos socio-musicales, culturales y transculturales emergen desde la practica del
Candombe Uruguayo al resignificar su practica en Santiago de Chile?

Para esto me propuse como objetivos:

Analizar y describir la relacion entre la préctica del candombe y la migracion uruguaya a
Santiago de Chile desde los afios 90.

Descubrir y comprender este proceso de resignificacion a través de la préctica del candombe al
interior de la comparsa Candombera en un principio Lonjas de Uruguay, luego Candominga y
actualmente Sociedad Candombera Catanga, sus précticas, conflictos y proyecciones.

Proponer una reflexién tedrica y critica desde los conceptos de migracion, transculturacion, re
significacion y entramados culturales en relacion a la practica del candombe en Chile.

La metodologia utilizada fue una investigacion cualitativa con enfoque etnogréfico, con un
disefio muestral: muestra intencionada y utilizando las técnicas de recoleccion de datos a través de
entrevistas semi estructuradas a miembros fundadores de la comparsa. A partir de las entrevistas
realizadas, se levantaron las categorias enumeradas a continuacion.

1.- Candombe en Uruguay: Esta categoria hace alusion a todos los elementos que los
entrevistados sugieren sobre la matriz Afro-Uruguaya del candombe, o sea, la tradicion Negra en
Montevideo, los tamboriles, la comparsa, los toques, el barrio, la tradicion, carnaval.

2.- Migracion del Candombe a Chile: Esta categoria toma el relato de los entrevistados
uruguayos y mapea la experiencia migrante del candombe en ellos como proceso y como se instala en
forma concreta en Chile.

3.- Re significacion del candombe en Chile: Aqui se resefia el origen de la practica del Candombe
en Chile, los lugares de nucleamiento (Bar Montevideo, Parque Forestal, Casa Las Vertientes) y la
construccion de tamboriles, la formacion de una comparsa, los primeros talleres.
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4.- Conflictos y Negociaciones en la comparsa de candombe: Se reflejan aqui las tensiones entre
la tradiciéon candombera de origen y su re significacion en el Chile de los afos 1990 y 2000. El
método de ensefianza y transmision del candombe, los nombres que adopta la comparsa, el tipo de
organizacion interna de la agrupacion.

5.- Carnaval de San Antonio de Padua y El Barrio Bogotd: Aparece un evento aglutinador anual
para la comparsa, el barrio y el rol social, la identidad que adquiere la comparsa.

6.- Particularidades del “toque” de candombe en Chile: Se opina sobre las diferencias del toque
en las comparsas de Uruguay y Chile. Sobre las particularidades de los personajes participantes de la
comparsa en Chile. Se hace una reflexion sobre porqué el toque mismo, “lo que suena”, es diferente
en Chile y en Uruguay.

7.- El tamborilero como sujeto, Vivencia: Opiniones y testimonios sobre lo que siente o le pasa a
un tamborilero en el momento de tocar. Las experiencias de felicidad, trance, corporalidad que se
experimentan al estar dentro del toque.

Me propuse entonces, comprender la insercion de este fenémeno desde dentro, con sus virtudes
, conflictos y mis conflictos. Participar de la ritualidad, entender sus cédigos, involucrarme en el
lenguaje y jerga chileno uruguayo, habitar un barrio ganado para el candombe, salir en carnaval afio a
afio, en sintesis, ser un candombero-investigador.

Marco Historico

Uruguay

El Candombe es una manifestacion artistica afro-uruguaya distinguida como patrimonio de la
humanidad [1] , que se mantiene viva actualmente en el Barrio Sur de Montevideo donde se asent6 la
cultura africana y que hoy es considerada una manifestacion identitaria, una tradicion. Los primeros
estudios musicolégicos fueron hechos por el investigador Lauro Ayestardn [2], donde se define el
candombe como una expresion negra percusiva cuya interpretacion incorpora al menos tres tipos de
tamboriles, piano, repique y chico, cada uno con su patrén ritmico base y funcién dentro del grupo de
tamboriles llamado la cuerda de tamboriles. El candombe es en esencia una manifestacion musical
afro que posee una identificacion profunda en la comunidad negra y el pueblo uruguayo. Actualmente
ese sentimiento abarca blancos y negros que se hacen parte del candombe en Montevideo y
numerosos lugares del mundo donde haya uruguayos.

[1] Diario El Pais Digital En la muestra se contaron 63 estrenos en Santiago (incluyendo a la OCCH) y 70 en regiones.

[2] Tler estudio musicoldgico sobre candombe Lauro Ayestaran, La misica en el Uruguay. Volumen I (1953).
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Musicalmente hablando, se trata de un sistema polirritmico donde se mezclan los distintos
patrones ejecutados por los tres o cuatro tamboriles que conforman la llamada cuerda que constituye
una unidad, dentro de un grupo mayor constituido por varias cuerdas llamada Comparsa. Cada uno de
estos tambores tiene sus funciones, patrén ritmico y significantes magicos religiosos, que hacen de
esta una manifestacion viva de una comunidad. En Uruguay esta manifestacion se centra en
Montevideo, especificamente en el Barrio Sur, donde histéricamente estuvo la comunidad negra
esclava y luego la comunidad negra marginada.

En el s. XX estas manifestaciones afro montevideanas comenzaron a ser parte de la fiesta de
carnaval llegando hoy en dia a tener una gran relevancia en lo que se denominan las llamadas y la
fiesta de reyes donde comparsas o grupos de percusion de Candombe de 40 a 60 tamborileros cada
una, y una serie de personajes, mama vieja, gramillero, escobero, vedette, figuras, estrellas, lunas y
banderas, aparecen representando a los distintos barrios de Montevideo. Esta participacion ha tenido
un gran incremento en los dltimos 20 afios.

Las llamadas en Montevideo son el punto de encuentro del mundo afro en el marco del carnaval
uruguayo. Este evento, que se jacta de ser el méas largo de Latinoamérica, tiene aparte del candombe,
varias expresiones populares como son los Parodistas, Humoristas, Revista y las Murgas [3] -de gran
arraigo en el mundo popular- y que son parte de la competencia oficial del carnaval durante todo
Febrero en los barrios de Montevideo. Es asi como cada barrio participa, ya sea asistiendo a los
especticulos barriales-tablados-, o siendo parte de alguna de estas agrupaciones que congregan a
mucha gente. El candombe tiene un lugar muy especial en esta costumbre festiva, posee una tradicion
y una mistica que lo conecta con el concepto mégico religioso de origen afro donde se genera un
caudal importante de informacién en torno a su significado y funcién. Actualmente es una
manifestacion viva cruzada por la modernidad que le imprime elementos que tienen que ver con el
espectdculo, el comercio, la publicidad y el mercado.

Chile post dictadura, década de los 90

El término de la dictadura militar llevo a Chile a un periodo de gobiernos de coalicién. En este marco
la cultura popular en Chile tuvo que sobrevivir, ahora en democracia, a un proyecto de continuidad
sustentado en dos polos, la econdmica politica de una dictadura neoliberal y la justicia social. En este
marco, la verdad, el progreso, las oportunidades de superaciéon de los traumas post-dictadura,
estuvieron sujetos a la consigna en la medida de los posible[1]. Esto significé en el caso de la cultura

[3] Agrupaciones teatral-corales-percusiva que tuvo su origen en Céddiz y que se asentaron en los barrios populares de Montevideo a principios de
siglo XX generando una propuesta de gran arraigo identitario.

[4] Término ocupado en el gobierno de Patricio Alwin Azocar y los sucesivos gobiernos de la concertacién para pactar acuerdos de justicia y
gobernabilidad con los poderes facticos post dictadura.
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y la musica, postergar una serie de proyectos con el pretexto de que ciertas manifestaciones artisticas
no eran adecuadas o simplemente no calificaban dentro del nuevo escenario propuesto en
democracia [5].

Consagradas quedaron aquellas manifestaciones artisticas que poseian un perfil medidtico y todo
aquello que escapd a este criterio quedd fuera o fue desechado. En este periodo, sin embargo, hubo
manifestaciones en el espacio teatral que hicieron visible el mundo popular urbano. El teatro callejero
TEUCO, Teatro Urbano Callejero fundado a mediados de los 80 por Andrés Pérez y que luego cuajé
en el proyecto del Circo Teatro, puso énfasis en hacer visible este mundo popular. “El Gran Circo
Callejero timoneado por Andrés Pérez, es una mezcla de poesia nunca ortodoxa, pero poesia de
versos octosilabos; de chingana, teatro de mdscaras chino, varieté circense, risas, drama y unos textos
hermosos”. (Zegers, 1999-191)

En el dmbito musical la gran popularidad y masividad que obtuvo el grupo Los Tres [6] y su
conexion con Roberto Parra [7] influyo a un nuevo auditorio para reflotar el jazz huachaca, la cueca
chora o cueca brava que existia desde hace décadas en la marginalidad urbana de Santiago,
Concepcion y Valparaiso.

En este escenario, la cultura popular y el concepto de lo festivo en Santiago de Chile fueron
puestos en los margenes y ante este escenario, el espacio publico se articulé como una alternativa.
Nuevos lugares entonces permitieron mantener viva la expresion popular y permanecer en un estrato
subterrdneo y de modo casi invisible.

Migracion y Didspora

No te olvides Miguel que si te vas del todo/ Entrds a la nada.../ Entras a la nada../ .. Tras..
la nada /Adios Miguel.. adiés miguel/ Que te vaya bien y que vuelvas / Tambien...[8]

La migracién de peruanos, colombianos, cubanos, dominicanos, movidos por el auge del
modelo econémico chileno, desde los 90 hasta hoy instalé un fenémeno creciente de inmigrantes de
sur y centro América que ha sido muy importante para constatar la presencia de lo Afro en Santiago
de Chile. En los siglos XVIII y XIX en Chile hubo una presencia importante de africanos traidos
desde Perd y Argentina. “Por los afios 1726 y 1737, dos peninsulares respetables se ocupaban en
Chile en la venta de esclavos: don José Montes Garcia y don Francisco Garcia de Huidobro. Este
tltimo fue fundador de la Casa de Moneda de Santiago. Los compraba sus negros en Buenos Aires y

[5] EI nuevo escenario politico en los afios 90 en Chile estuvo administrado por los Gobiernos de la Concertacién conducidos por Patricio Alwin y

luego por Eduardo Frei ambos Demdcrata Cristianos.
[6] Los TRES. Disco Unplugged MTV 1995.
[71 Los Tiempos de la Negra Ester. Roberto Parra; Jazz Huachaca. Alerce 1991.

[8] Fragmento “Adi6és Miguel”. Leo Masliah. Album “Falta un Vidrio”, 1981, AYUL
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y los revendia en Chile y en Perd” (Amunategui,1922:35). “Esta tradicion no es ajena a Chile si
ademds tomamos en cuenta el auge de los ritmos caribefios que hubo en la década del 30 y 40 en
Chile y la gran cantidad de orquestas que aun viven del repertorio cldsico tropical” (Torres, 1995:72).

A comienzo de los 90, emerge un movimiento fuerte hacia la difusion e investigacion de la
musica afro. La formacion de grupos de percusion afro brasilefia o batucadas a mediados de los
noventa hace posible la apariciéon de una primera escuela de samba en la capital la Escuela de
Carnaval Pitamba, bajo el alero de la agrupacién Teatral La Empresa. El miusico Joe Vasconcellos,
que tuvo un paso en los ‘80 en el mitico grupo Congreso [9], comenzé su carrera solista a mediados
de los 80 [10], donde imprimié un fuerte sello afro brasilefio al fusionar el concepto de cancion
popular con el toque de batucadas, generando un fenémeno de éxito masivo a comienzo de los
noventa [11].

Se dio entonces un movimiento marginal musico teatral y callejero que tuvo como centro un
territorio de encuentro en los noventa. Ese lugar fue cada fin de semana el Parque Forestal de
Santiago, detrds del museo de arte contempordneo. El auge tardio de la salsa y el merengue
dominicano en Chile en la primera mitad de los noventa junto con la llegada de una gran cantidad de
retornados que vuelven cargados con los ritmos y cadencias del caribe, generé una escena. En este
marco se abren pequefios locales,[5] y grandes salones de baile y musica en vivo, Salsotecas Maestra
Vida, Salsa Brava, aparecen los primeros grupos Salsa Brava, Opus Salsa [6] y se realiza un inédito
festival internacional de la salsa en el Velédromo del Estadio Nacional el afio 1994 con invitados
como Tito Puente, Cheo Feliciano, Oscar de ledn, con una masiva concurrencia de publico. También
a mediados de los 90 visitan el pais de grandes personajes del género como Rubén Blades, Willie
Colon y Juan Luis Guerra.

La Prdctica del Candombe en Chile

Santiago de Chile comienza a recibir un flujo constante de extranjeros, hijos de exiliados,
migrantes de Latinoamérica especialmente de centro América y caribe. La migracion de peruanos,
ecuatorianos, haitianos y dominicanos ha sido un proceso nuevo que ha tenido Chile desde la década
del noventa. De Montevideo a Santiago se ha registrado desde la década de los ochenta y noventa una
migracién constante que comenzd a tener presencia, a través de la cultura popular afro-uruguaya y en
especial con el candombe.

[9] ”Viaje por la cresta del mundo” 1981 & “Ha llegado carta” 1983.
[10] “Esto es solo una cancién” 1989;
[11] “Verde Cerca” 1992 “Toque”1995.
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En este contexto, a mediados de los afios noventa, un pufiado de inmigrantes uruguayos
buscando oportunidades y nuevos horizontes en lo econdmico, se encontré en Chile. Este encuentro
tuvo dos factores comunes, uno subsistir y el otro, conservar aquello que rememorara el barrio, la
infancia, el pais, el hogar. Encontraron en los tambores y en el ritmo del candombe la tradicion barrial
con la que se criaron y crecieron. Fueron capaces de juntar a varios compatriotas charriascon la idea
de armar una comparsa de tamboriles en chile. Esto fue un proceso largo, desde la construccién
misma de los tambores -no habia tambores ni como conseguirlos- y el trabajo de ensefanza y préictica
del toque de cada tambor, hasta concebir la idea de una comparsa con cuerpo de baile y trajes.

La tenacidad, fuerza y las ganas pudieron mds para el despegue y proyeccion en el tiempo de
esta idea que actualmente estd en pleno desarrollo. La comparsa ha pasado por diferentes momentos,
uno claramente fundacional bajo el nombre de Lonjas del Uruguay con una impronta muy dogmaética
en la disciplina y aprendizaje del toque. Otro momento de intercambio y negociacion chileno-
uruguayo donde cambia el nombre de la comparsa a Candominga, haciendo alusiéon a candombe y
minga [12].

Actualmente la Comparsa, bajo el nombre de Sociedad Candombera Catanga, tiene presencia
activa en el Barrio Plaza Bogotd [13] de nuestra capital Barrio Matta Sur y tiene su propia Sede -La
casa del Candombe- donde se realizan talleres para seguir reclutando, a modo de cantera tamborileros
y bailarines. Junto con tocar en el barrio cada semana, en Octubre de cada afio se hace sentir el
candombe en el Carnaval barrial de San Antonio de Padua en la ciudad de Santiago, dando muestra
de una presencia y practica musical sistemdtica que ha echado raices y permanece en el tiempo.

Los tambores y toques del candombe; Chico, Repique y Piano

El Candombe es primero que nada un sistema polirritmico, un tramado de tres patrones ritmicos
superpuestos, con tres tamboriles de parche o lonja simple en forma de barrica, de distintos tamaiios
y afinaciones. Cada tambor tiene un patrén ritmico diferente y un timbre y altura, pero hay una
técnica de toque comiin a los tres tambores.

En primer lugar, el tamboril posee un colgador o Tali-para sostenerlo cruzado- de manera que el
tambor quede de costado para percutirlo, el tambor se ejecuta de pie. Se entiende entonces que el
candombe es una expresion musical percusiva que se desplaza en el espacio a partir de la marcha que
imponen los ejecutantes. Otro elemento importante es la técnica que se ocupa en todos los tambores
que es percutiendo con la mano izquierda —galleta-[14] y con un palo o baqueta percutora en la mano
derecha sobre el parche o lonja. Estos conceptos del toque se encuentran en muchos sitios de internet.
Aqui por ejemplo indican a modo de método de percusion los aspectos técnicos y de escritura ritmica
para los tamboriles.

[12] Viaje por la cresta del mundo” 1981 & “Ha llegado carta” 1983.

[13] “Esto es solo una cancién” 1989;

[14] Concepto de trabajo colectivo y mancomunado oriundo de la isla de Chiloé.
[15] Barrio Mata Sur, Calle Maule con Sierrabella.
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El Candombe es primero que nada un sistema polirritmico, un tramado de tres patrones ritmicos
superpuestos, con tres tamboriles de parche o lonja simple en forma de barrica, de distintos tamafios y
afinaciones. Cada tambor tiene un patron ritmico diferente y un timbre y altura, pero hay una técnica
de toque comin a los tres tambores.

En primer lugar, el tamboril posee un colgador o Tali-para sostenerlo cruzado- de manera que el
tambor quede de costado para percutirlo, el tambor se ejecuta de pie. Se entiende entonces que el
candombe es una expresion musical percusiva que se desplaza en el espacio a partir de la marcha que
imponen los ejecutantes.

Otro elemento importante es la técnica que se ocupa en todos los tambores que es percutiendo
con la mano izquierda —galleta-[16] y con un palo o baqueta percutora en la mano derecha sobre el
parche o lonja. Estos conceptos del toque se encuentran en muchos sitios de internet. Aqui por
ejemplo indican a modo de método de percusion los aspectos técnicos y de escritura ritmica para los
tamboriles.

Mano sin palo Mano con palo

Bare hand Hand with stick
= ! ]
P ¥

Figura 1. Elaboracién propia.

El primer elemento comitn es la clave, que se conoce en la jerga candombera también como
madera o hacer madera cuando se percute con el palo el cuerpo del instrumento, esta clave es similar
a la de la musica cubana y se puede entender, desde ese punto de vista como clave 3/2 con una
pequena variacion.

Este es el patrén ritmico:

— \ N e

Figura 2 . Elaboracién propia.
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Otra posibilidad de escribir o graficar los ritmos de los tamboriles es la propuesta de Luis
Ferreira-investigador uruguayo-quien nos propone una forma de visualizar el toque del candombe
partiendo también por el toque de maderas o ritmo de palmas-clave- , con una forma de visual de
ejemplificacion de la percusion con un modelo de notacién ritmica, que es tomada desde la referencia
de la division del tiempo en fragmentos iguales, con indicadores de percusion gréficos, mas cercana a
la tradicion oral.

El modelo es este:

Ritmo de palmas en el candombe

Palmas [ / | / ] ‘ / ‘ l ] ]
(pasos) T . . . [ -

(comienzo) (de nuevo al conuenzo)

Figura 1. Ferreira: 2006.

La diferencia de este modelo es que, aparte del patrén ritmico palmas toma en consideracion los
pasos, la marcha o el desplazamiento espacial del candombe. Esta consideracion tiene suma
importancia porque establece un nexo corporal y espacial, pone a esta forma aprendizaje del
candombe en una dimension mds cercana a lo que realmente sucede realmente, le imprime un factor
corporal-social que hace del ritmo de palmas un complejo.

La marcha o los pasos tienen una connotacion de origen esclavo, no es un simple caminar, es
mds bien un caminar rigido-paso cadena- y establece un balanceo de toda la comparsa como un
péndulo. Segin los candomberos esta manera de marchar obedece al ancestro esclavo cuyos amos les
permitian tocar y ejecutar sus ritos ancestrales africanos pero con grilletes en sus pies y que forzaba a
un caminar rigido, casi arrastrando los pies, generando otra constante ritmica que no se percibe
auditivamente pero se puede ver.

Para graficar los tipos de golpes y técnicas se recurre a una nomenclatura tomada de manuales
de instrumentos de percusion especificamente, y donde se ha puesto como elemento los tipos de
golpe que se ocupan en el candombe y los signos respectivos que representan.
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Los modelos grafico propuesto por Ferreira 1997 se especifican el signo, la denominacién y
descripcién de cada golpe en la fig 4.

Signos grificos

Signo Denominacion Descripcion (mmisicos diestros:
mano izquierda v palo en la derecha)
G galleta galleteado abierto (open slap)
X tabla galleteado apretado (closed slap)
L mano golpe abierto de mano (open hand)
O mase golpe apoyado de mano al centro (center closed hand)
e pale golpe abierto con el palo (open stick)
b rapado golpe de palo con la mano asordinando (hand muted stick stroke)
il timbalereado golpe de palo tangencial al parche (rim-shot)
/ madera golpe de palo en la caja del tambor (stick stroke on
dimum’s wood body)
& masa v palo golpe simultaneo de mano apovada al centro v de palo

(center closed hand and stick stroke)

Figura 4 . Elaboracién propia.

Se hace también una excepcion con los golpes mds comunes del toque de candombe:

Golpes mas comunes en los tambores de candombe:

G.X 00 golpes de mano (1zquierda)
@, +.T./ golpes de palo (mano derecha)
@ golpe simultaneo de mano vy palo

Figura 5 . Elaboracién propia.
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Tambor Chico

Imagen 1. Elaboracién propia.

La escritura percusiva seria:

I P P
E % i : :

Figura 6 . Elaboracién propia.

La marcha o el caminar no se constatan en este método orientado a los musicos, percusionistas
y escuelas de musica que prescinde de este elemento. Lo corporal no se consigna [16].

En el método de trascripcion que propone Ferreira se constata la marcha y el patrén ritmico del
tambor chico, mds su denominacién técnica del golpe, galleta con mano izquierda y palo golpe
abierto con la mano derecha.

&
@

Chicos G| @|o G|@|1 DD G| @|@
Marcha - pies = = = =

Figura 7 . Elaboracién propia.

[16] ”Viaje por la cresta del mundo” 1981 & “Ha llegado carta” 1983.
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El Tambor Piano

Imagen 2. Elaboracién propia.

Hubo otro tambor mds grave que este llamado bombo pero que actualmente no hay referencias
claras. El tambor piano posee un patron ritmico muy cadencioso y si bien combina golpes de mano y
palo, lo caracteristico y distintivo es que este tambor proporciona un patrén ritmico con elementos
sincopados, es decir con desplazamientos de los tiempos fuertes a zonas de tiempos débiles)
mediante el uso de ligados o de alargar algunos sonidos. Se dice que el tambor Piano “amasa” el
ritmo dando una cadencia caracteristica al candombe. Los tambores piano generalmente van en
disposicién cruzada en la comparsa porque también conversan [17] entre ellos, su patrén base es este:

v O Y y (o] A}
— ﬂ—# —
i v
—_;_j - P — : N — 7'
D/R D | D/R D DJ/R
AR R L 1 /L R I 7L

Figura 8 . Elaboracién propia.

[17] Establecen puntos de pregunta y respuesta entre tambores.
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El mismo patrén con especificaciones de toque y su relacién con la marcha y clave:

Marcha - pies = = = =
Algunos Pianos | @ @ 0 @ @@ i
[ | | |
/ / / / /
Clave | |
Figura 9 . Elaboracién propia.
El Tambor Repique

Imagen 3. Elaboracién propia.

Este tambor dentro de la cuerda de tambores es el que tiene la mision de improvisar. Aun asi,
consta de un patrén ritmico base por el cual se generan las variaciones e improvisaciones. También es
un tambor que establece llamadas y respuestas con otros repiques de la comparsa.

> - e > = =
D ﬂ_'i m .-T 1.
X = X X ® ﬁ#
| DI D 1o D1 D | DR
L R LR LR L R LR A d

Figura 10 . Elaboracién propia.
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Estos tambores tienen como su caracteristica improvisar y montar una conversacion
responsorial, pregunta y respuesta [18].

Ejemplo de dos tambores repigue (sonido medio) alternandose

Repigue 1. / / / / /
Repigue 2: G T G T G |29 |G I3
| I I
sigue
| | S I
Repiguet: | [Glo|o[G[T ¢l /Jelelele] [ [/]
reigue2  [7] | {71 [ 71T [ [/ [/ 1]

Figura 11 . Elaboracién propia.

Periodos de formacion de la comparsa

Existe una historia de antecedentes, desarrollo y consolidacién de la practica del candombe en
Santiago. Esta crénica es también una historia migrante mds de las que podemos encontrar en los
ultimos 20 afios en Chile. En el caso del candombe se asume como la reafirmacion de la identidad
cultural afro uruguaya. Para el caso de Santiago el candombe parte desde el entusiasmo por reeditar la
practica musical que todo uruguayo ha visto y escuchado desde nifios y este entusiasmo los llevo
crear una comparsa, a construir los tamboriles y ensefiar el toque. La primera agrupacién Lonjas de
Uruguay 1995-97 aproximadamente fue la partida a esta practica, que se realizaba en el Parque
forestal a mediados de los anos noventa y que deja un hito importante, el toque de navidad que se
realiza en el barrio bellavista el 24 de diciembre por la tarde, diria que estos elementos resumen este
periodo de gestacion del proyecto.

Un segundo momento de esta cronologia es la llegada al barrio Bogotd y la participacion en los
primeros Carnavales de San Antonio de Padua, aqui es fundamental la sistematizacion del
aprendizaje del candombe en talleres donde se trajo a referentes del candombe montevideano para el
aprendizaje de este, como el Lobo Nunez y Tatita Marquez. La llegada de integrantes del barrio a la
comparsa y el cambio de nombre de esta a Candominga 1998 a 2004, que refleja el puente
transcultural entre candombe y minga.

[18] Mientras repique 1 pregunta, repique 2 escucha haciendo clave o madera y luego se invierte el proceso..
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Actualmente esta practica tiene ademds nexos con otras comparsas de Concepcion Barrio Sur y
de Valparaiso La Portefia, y en su calendario anual el candombe en Santiago posee también un hito
relevante, el carnaval de San Antonio de Padua cada 12 de octubre. También esté el toque de navidad
en el barrio Bellavista, y las diversas instancias de la comunidad uruguaya en chile como son, El dia
del candombe, dia de Reyes, La noche de la nostalgia. La comparsa es un organismo vinculado al
Consejo consultivo de uruguayos en chile dependiente de la embajada de Uruguay. La comparsa
ademds se ha vinculado al circuito de carnavales barriales en Santiago (San Antonio de Padua, La
Victoria, La Pintana, Pefialolén, Barrio Yungay, la Legua) y Valparaiso (Mil tambores) y Concepcion.

Candombe como elemento emancipador

Al estudiar la prictica del Candombe en Chile, pude constatar que ésta ha funcionado como un

elemento emancipador frente al disciplinamiento social del periodo post-dictadura desde la
rearticulacion de las practicas culturales en el espacio publico. En efecto la llegada del candombe a
Santiago desde los afios 90 significo instalar un elemento cultural mds, que se sumaba a la conquista
del espacio publico, la fiesta y el carnaval luego de la dictadura.
Ahi el espacio publico qued6 como territorio en disputa entre el conservadurismo pinochetista y la
figura del progresismo de los gobiernos post dictadura. La dictadura propuso un proyecto de
disciplinamiento social, donde el derecho a reunién se suprimio, el espacio publico se confino a la
idea de paz social y orden, la libertad de desplazamiento se suspendié a través del toque de queda y
éste comenz0 a borrar los vestigios de una vida barrial, cultural, nocturna y bohemia en Chile en los
anos 70 y 80.

En la post-dictadura, afios 90, se rearticula la actividad en el espacio publico, ésta se ve
impulsada incluso por politicas de gobierno, junto a esto la llegada de inmigrante de los paises
latinoamericanos y el retorno de exiliados y sus familias fueron factores que impulsaron y
permitieron que el espacio publico fuera puesto como lugar en disputa para su reconquista. Estos
elementos cuajaron en una mirada hacia las précticas afroamericanas, como fue la formacién de
conjuntos de percusion afro-brasileras, batucadas y cuerpos de baile con carros alegéricos a modo de
escuela de samba brasilefio.

También el auge de la Salsa en Chile tuvo un influjo importante en el conocimiento de nuevos
ritmos tropicales que se sumaban a lo que tradicionalmente habia sido la misica tropical en chile-
restringida a la cumbia y el merengue- ahora enriquecian su dmbito con la rumba, el son cubano, la
plena, la bomba, la bachata. Estos elementos fundan una actitud de apropiaciéon de la misica
afrolatina y con ella el despertar de la fiesta en el espacio publico. Se reflota el carnaval como una
actitud contestataria al disciplinamiento impuesto en dictadura.
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El candombe en ese escenario fue protagonista de ese proceso que lo llevo a constituir una
comparsa que se instald primero en el parque forestal y luego en el barrio Bogotd de Santiago
pudiendo generar, en un proceso que lleva mas de 20 afios, primero la irrupcién y provocacién-como
sonido que sobrepasa el audio del televisor de un sdbado por la tarde- y segundo, la reaccién de un
barrio que al comienzo miraba con sospecha y que luego sale a ver una agrupacion y participa de esta
fiesta. Este hecho quiebra ese disciplinamiento cultural impuesto ademds de crear un sentido de
pertenencia de parte de los vecinos hacia la comparsa y la fiesta de carnaval.

Tension entre posturas progresistas y conservadoras

Al estudiar esta resignificacion cultural del candombe en Santiago el fendmeno de la migracion
aparece como un eje relevante al observar y estudiar los cambios que se producen a nivel cultural
desde una prictica musical afro en nuestro pais. En el momento que comencé a observar este
fenomeno del candombe la poblaciéon negra migrante en Santiago era reducida, si miramos el espacio
de observacion en el barrio Bogotd actualmente la situacion de la presencia negra a simple vista ha
cambiado diamentralmente como ocurre en todo el pais, y eso instala nuevas preguntas en torno a
como se ird desarrollando este fendmeno en las préximas décadas. No solo respecto del candombe en
particular sino desde otras manifestaciones migrantes latinoamericanas que se han instalado y han
hecho sentido al activar entramados culturales en un colectivo local como son la miusica andina
instalada en Santiago, la musica afro peruana o afro colombiana, afro haitiana y venezolana.

La migracién en Chile comienza de modo subterrdneo y poco a poco se ha ido transformando en
un fendmeno masivo, de modo que la situacion a 2018 se presenta como un tema complejo e
incomodo para el oficialismo. Lo cierto es que precisamente este fendmeno pone en evidencia las
posturas politicas antagénicas sobre el tema en un pais como el nuestro- que ciertamente no estaba
preparado para recibir un contingente migrante de esta envergadura - y que por su naturaleza aislada
no tiene en general un buen trato con el amigo cuando es forastero si no trae dinero bajo el brazo.
Hablamos de que la migracion y llegada de migrantes de Peru, Colombia, Argentina Uruguay,
Venezuela, Ecuador y Haiti, han puesto en un escenario donde se develan lo mejor y peor de nuestra
idiosincrasia. Brotes de racismo y xenofobia, ultraderechistas y neonazis, que propugnan pureza de la
raza. Otros, supuestamente mds abiertos a este fendmeno, han visto en la migracion, sobre todo de
haitianos, una buena y fécil oportunidad de negocio donde ofrecen alojamiento por piezas a familias
completas en lugares donde las condiciones humanas suelen ser paupérrimas.
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En ese escenario la raiz cultural del migrante, tanto de dentro del pais como de fuera, sus
musicas lo posicionan y lo reafirma en su tradicion, las fiestas, los bailes, la gastronomia, de algin
modo han penetrado en el escenario de nuestro territorio que hace dos décadas, al menos en
Santiago no tenia. Emergen entonces carnavales barriales, agrupaciones musicales afro, capoeiras,
batucadas y sambas, candombe, landé y festejo, cumbia, calipsos, rumbas, murga. Estas junto a las
agrupaciones de las fiestas religiosas del norte de chile, caporales, chinos, diabladas, tinkus,
conforman una muestra variopinta que se reune en dichos carnavales barriales, San Antonio de
Padua, La Pintana, La Legua, La Pincoya, La Victoria, Carnaval de la Chaya.

Proceso de transculturalidad conflictos y negociaciones

La instruccion y ensefianza del candombe en el proceso practica del mismo en Santiago fue un
punto especifico de conflicto. Se instalé una tensién entre el modelo de instruccién tradicional de
candombe liderado y el modelo que se instal6 en el barrio Bogotd participativo, que visto en el
tiempo permitid persistir en la practica del mismo.

Los conflictos se producen al crecer la comparsa y al cuestionar la autoridad del director de la
agrupacién por parte de nuevos miembros con ideas diferentes respecto de la organizaciéon y
funcionamiento. En este momento es donde confluyen elementos antagénicos, una mirada fue relevar
la tradicion respecto de la matriz cultural y tener para esto un método de aprendizaje jerdrquico con
tiempos muy extensos de entrenamiento y con un lider que determinaba si estabas listo o no para
tocar. Otra mirada fue reconocer este nuevo espacio donde se estaba reeditado el candombe y en
donde era necesario otro método de organizacion y ensefianza la idea de democracia participativa.
Esta tension si bien se materializa en una crisis interna que divide a la comparsa en dos polos, éstos
fueron capaces de articular su continuidad. Resuelta la tension se refunda la comparsa ahora con el
nombre de Sociedad candombera Catanga 2004 a la fecha.

La negociacién ahi fue importante en el sentido de que hubo una comprension, de parte de los
personajes afines al método de instrucciéon donde habia un lider- que tomaba la decisién de quien
estaba listo o no para tocar-, y que finalmente se desligaron de la participacion sistemdtica en la
comparsa, pero que mantienen el vinculo.

Se entendié que al menos en Santiago esta manifestacion, si bien requiere de un entrenamiento
riguroso, no necesariamente se puede sumar mds gente a la comparsa y mantener el entusiasmo de la
ésta si no se les hace participar en el toque. De ahi la importancia de la mantencion constante de
talleres en el Barrio Bogoté en La casa del candombe, donde todos se preparan y aprenden tocan y los
sadbados participan del toque por el barrio.

Por tanto, la comparsa Catanga en términos de aprendizaje del candombe tiene todos los
elementos de la raiz afro, sin embargo, como todo proceso de sincretismo y re significacion existen
algunas particularidades respecto de la matriz cultural de la cual viene.

@)oo 130



rticulos

ISSN 2452-4727
Matices entre el toque de Candombe Montevideano y el toque en Santiago

Particularidades del toque en Uruguay

El toque del candombe como manifestacion afro montevideana tiene, un tramado polifénico con
tres elementos esenciales en cuanto a tambores (chico, repique y piano) y en cuanto a sus patrones
ritmicos delimitados. Sin embargo, en su manifestacion de origen el candombe presenta variantes que
podriamos decir que, no solo es el conocimiento de los tres patrones bdsicos y su entramado
polifénico, sino que es mucho mds, uno de estos elementos es por ejemplo el saber o aprender a
caminar tocando. Es decir, implica una gestualidad como llaman en las comparsas de Uruguay el
remarrefiriéndose a la cadencia y el balanceo de toda la comparsa al ir desplazandose caminando.
Este concepto también tiene implicancias desde diferentes puntos de vista, porque al ser el candombe
una manifestacion que se desplaza genera una percepcion para quien escucha y siente venir, llegar y
pasar la comparsa, que es diferente del tamborilero o bailarin que va con la comparsa.

La conversacion de los tambores, entre pianos y repiques, que lleva a una situacion de
comunicacion ritmica en la comparsa, que tienen que ver con la identidad del toque improvisatorio de
cada repique y piano, los que tienen su toque personal que es reconocido por los demds a la hora de
conversar, el elemento pregunta y respuesta se instala como un factor muy relevante. Por eso se
denomina “llamada” al toque de tamboriles, el tambor va y se desplaza y en su trayecto llama a otros
tambores y a sus tamborileros, para congregar ritualmente a la comparsa.

Otro elemento caracteristico en el toque de candombe es la aceleracion del pulso que sucede de
manera improvisada en medio de la conversacién de los tambores, en determinado momento la
comparsa sube y comienza el tempo a acelerar y junto con eso, la intensidad aumenta
considerablemente provocando puntos climdticos, esto sucede con frecuencia en cada toque.

Actualmente desde la competencia del carnaval en Uruguay se han popularizado los cortes o
marcas que interrumpen el continuo del candombe, en un principio era solo ir a madera es decir clave
3/2 , o también era la presentacion del toque de cada tambor, pero con el tiempo y la entrada de
nuevos tamborileros con influencias diversas en lo percusivo, se instal6 como una forma de variacién
ritmica a modo de un nuevo elemento que prepara la entrada nuevamente de candombe o que sirve
para ralentar o acelerar el tempo o que también muestra la destreza y coordinacién de toda una
comparsa a través del aprendizaje y ensayo de estos patrones ritmicos o cortes.

En Montevideo existen barrios con toques de candombes caracteristicos y distintivos. Por
ejemplo, la particularidad de toque en el Barrio Cuareim es que se plantea como un toque firme
regular y con una velocidad tranquila y sin repiqueteo de los tambores piano, eso en el plano general.
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Particularidades del toque en Barrio Ansina es que sus pianos repican y el toque es firme y rdpido.
Particularidades del toque en Barrio Cordén tiene como caracteristica general la energia y velocidad.

Por tanto, el caminar tocando, la conversacion de tambores y el toque identitario de cada tambor
y cada comparsa, el acelerar el tempo, los cortes, y la coordinacién como comparsa son elementos
que han sido considerandos en este estudio para concluir algunos aspectos del candombe que se toca
en Santiago.

Particularidades del toque en Santiago de Chile

Especialmente analizando el toque de la comparsa Catanga aparentemente no posee un toque
caracteristico que sea un motivo de identificacién o que lo distinga de otras comparsas de otros
barrios, porque no las hay, su aporte ha sido hasta el momento la persistencia en su prictica y generar
varias camadas de tamborileros y bailarines que replican el toque tradicional del candombe como un
gesto de resistencia cultural, sin embargo tamborileros Uruguayos que han escuchado la comparsa
coinciden en que acd no se entiende que tipo de candombe se toca, aludiendo a la tradicion barrial
rioplatense.

La Comparsa Catanga, si tuviéramos que decir algo respecto de su toque caracteristico dirfa que
posee una ensalada variopinta de los diferentes toques de los barrios de Montevideo que la hace
Unica, aca se mezcla todo, siendo candombe bien tocado técnicamente, se advierte si una diferencia
en la mantencion constante del pulso, suele ocurrir que al momento de subir la comparsa este pulso
de subida, bastante mds rdpido que el pulso base, no se mantenga por mucho tiempo y tiende a
ralentar.

En los dltimos afios se ha instalado la idea de organizar la conversacion entre tambores, repique
y pianos a través de los talleres que se realizan en la actual casa del candombe, cada viernes, ahi se ha
proyectado estos elementos mds alld del toque de cada uno de los tamboriles. También se han
estructurado cortes que remiten a la idea de fiato grupal y funcionan como un paréntesis en la
regularidad del toque tradicional del candombe. Se crea para esto un patrén ritmico que se ensaya y
repite para que toda la comparsa funcione como bloque, suele ser una demostraciéon de cuan
compacto estd el grupo.

Si bien el candombe tiene su base en transmision en la tradicion oral, esto es el aprendizaje por
imitacion que es el predominante, se ha comenzado su estudio académico en términos técnicos
occidentales, llegando a ser plasmado y transcrito en métodos de percusion cada uno de los patrones
ritmicos de los tamboriles y también sintetizado para bateria o congas.

En sintesis, la tradicién del candombe en Chile remite a una comparsa en Santiago, otra en
Concepcion Barrio Sur y una en Valparaiso La Portefia, y podemos decir que existen diferencias entre
el toque de origen montevideano y el chileno que puede ser parte de un estudio posterior que pudiera
detallar y profundizara estos.
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Otro elemento es la formacion de comparsas, tomando en cuenta el tiempo de este estudio que
abarca los 20 afnos de candombe, no hay una masificaciéon del candombe que se plasme en la
formacion de otras comparsas si no que mds bien se consolidan las formaciones con aios de prictica
del género. Dicho esto, a diferencia de otras manifestaciones uruguayas en Chile como la Murga que
con solo 10 afios de existencia se constata mas de 10 agrupaciones diferentes solo en Santiago, esto
también serd materia de estudio posterior.

Candombe en el ambito musical local en el formato candombe-cancion y candombe fusion.

La tradicién del candombe-cancién aunque no lo hayamos asimilado como tal sino como parte
del repertorio latinoamericano, ha estado presente Santiago, tomando como referencia el concepto
entramado cultural de Joseph Marti i Pérez, éste estaria conformado por diferentes hechos culturales
articulados entre si y presupone la existencia de un cdédigo sistémico compartido por los agentes
sociales que participan del entramado cultural. O sea, se presupone que elementos culturales que
fueron significativos pero que por alguna razén no tuvieron continuidad y estdn en un estado latente
que pueden cobrar sustancia dependiendo de los contextos culturales, en ese sentido podemos seguir
la pista de esos trazos de la musica uruguaya y el candombe desde los afios 60.

Para empezar podemos tomar como modelos de la presencia de la musica popular uruguaya en
chile en el cancionero latinoamericano escuchado, ejemplo de esto son Alfredo Zitarrosa y Daniel
Viglietti, Jorge Lazaroff, Los Olimarefios, como representantes de los movimientos de nueva cancién
en Uruguay, y que tuvieron presencia activa en el repertorio cancionistico que se escuchd y toco en
Chile en los afios 60 y 70. También la version de Victor Jara de la cancién de Daniel Viglietti a
desalambrar, y la presencia de Alfredo Zitarrosa en el primer Festival Internacional de la cancion
Popular el ano 73 en Chile [20]. Este entramado, este retazo o huella cultural vinculada al cancionero
latinoamericano por razones de contexto socio-politico va a entrar en hibernacion.

Ya en los afios setenta, en plena dictadura militar aparece con fuerza la palabra candombe-sin
tamboriles ni comparsa- interpretada por el grupo Illapu el afio 1977 versionando el Candombe para
José del argentino Roberto Ternan, quienes conocieron el tema en una gira por el norte de Argentina,
Jujuy, y la adaptaron para su formato instrumental con quenas y charangos mds una percusién en
bongoes. El tema estd en el disco Despedida del Pueblo y tuvo un éxito inesperado en los medios a
pesar de las trazas en el texto, que lo catalogaban como contestatario al régimen militar [20].

[19] Dicap 1973, Festival Internacional de la cancién Popular, Chamarrita de los milicos.

[20] Entrevista de Katia Chornik a Roberto Marquez.
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Otro candombe aparece en registros del Sello Alerce el afo 1979 en la pefia de la parroquia
universitaria, un disco compilatorio de los intérpretes mds destacados del movimiento
posteriormente denominado Canto Nuevo. En esta placa hay una adaptacion al candombe
tradicional Sentados al cordon de la vereda de José Carvajal El Sabalero interpretado por Lupe.
Luego aparece otra version del tema Candombe Mulato de los Olimarefios versionada nuevamente
por Illapu en su disco Canto Vivo del afio 1982 grabado en el exilio para EMI, con percusiones y
tarkas.

Aparece también candombe en la grabacién del Grupo La Hebra miusica de fusién acustica
latinoamericana con Antonio Restucci en afio 1994, con una poderosa influencia del flamenco,
pone al inicio del disco un tema instrumental Candombeque mds suena o es mds bien una rumba
flamenca.

El afio 1994, se edité un disco CD compilatorio con los ganadores de los 4 concursos de
musica de raiz folklérica que organizo la Sociedad Chilena del derecho de Autor, aqui
encontramos un tema llamado Guitarrosa de Juan Antonio Sdnchez y Fernando Carrasco, que
sintetiza aires de candombe, chamarrita y murga uruguaya. El afno 96 nuevamente Illapu graba o
versiona una composicién original en una estilizacién del ritmo de candombe sin tamboriles,
Paloma vuela de nuevo para el disco “Vuelvo”.

En la escena mds subterrdnea el afio 95 aparece un una banda que cultiva el candombe
fusion, su nombre “El Pez” integrado por Ariel Blanco-Comparsa Candominga- en Guitarra
Eléctrica, Andrés Soto en Bajo, y Victor Ramirez en Bateria definida como Banda fusién
candombe, no hay registro discografico, si un registro en la Sala SCD el afio 1996. El tema EIl
suefio del que se fue acompafiado por tamboriles interpretados por Cristian figari Astudillo de la
comparsa Candominga, aqui el sonido refiere a Ruben Rada y Jaime Ross. Esto nuevos referentes
de la musica popular Uruguaya a través del traspaso de informacién en la comparsa son difundidos
entre nuevas generaciones que sienten cercano el concepto del candombe cancién , el candombe
beat, o el candombe pop.

Por otra parte Inti Illimani en su disco Pequefio Mundo del afio 2006 graba y edita el
candombe compuesto por Manuel Merifio, Rodombe, en esta grabacion se incluyen tamboriles de
candombe.

En la ciudad de Concepcion desde el afio 1998 existe otra comparsa de candombe formada por
chilenos que vivieron un tiempo en Montevideo se empaparon de la cultura del tamboril y
volvieron a Concepcion a formar la Comparsa Barrio Sur, que sistemdticamente algunos de sus
integrantes acude al carnaval de San Antonio de Padua.

Esta comparsa tiene un grupo musical Barrio Sur que también ha hecho estos tltimos afios un
aporte a la difusion del candombe a través del montaje de canciones del repertorio tradicional de
candombe cancidn utilizando para ello tamboriles de candombe.
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Federico Wolf, compositor uruguayo avecindado en Santiago desde los afios 90 cultiva la musica
popular Uruguaya desde el formato cancién. Tiene a su haber mds de tres discos con su propuesta
musical que tomo dimensiéon medidtica con su participacién en el Festival de Vifia del Mar el afio
2004. Este compositor se presenta en forma sistemdtica en los escenarios nocturnos de Santiago,
también su trabajo es conocido y reconocido en Uruguay. Su ultimo trabajo discogréfico que incluye
ritmo y tamboriles de.

Juan Antonio chicoria Sdnchez, en la grabacién de sus dltimos discos el 2012 incorporo una

cuerda de tamboriles en su tema instrumental El Regreso. En especial en este tema se incorporan
algunas particularidades de los cortes de tamboriles de la plaza Bogota.
Canfusion es otra agrupacion que lider6 por el percusionista Jorge Almonacid nacida en inglaterra y
avecindada en Chile desde el ano 1999 , cultivaron la musica instrumental vinculada al jazz fusién
con base percusiva en el Candombe. Al quinteto tradicional de guitarra, bateria, bajo, saxo y piano se
agregan tamboriles. Tiene un disco editado el afio 1999 Cayenge en estados unidos por el sello
independiente The Orchard. Han tenido presencia en el dmbito local del jazz hasta el afio 2008 su
sonido tiene como referente a Ruben Rada, Hugo Fatorruso.

Trialogo fue una agrupacion de candombe cancion y fusién. Funciono en forma sistemaética
durante los afios 2006 al 2009, en formato trio, lo integraron los hermanos Andrés Blanco en bateria,
Daniel Blanco en Bajo y voz , y Ariel Blanco -ex El Pez- en guitarra eléctrica voz y composicion,
editaron el afio 2008 un disco en forma independiente titulado Jugamos al total, el grupo se disuelve
el 2009.

Pedro Villagra musico fundador del grupo Santiago del Nuevo extremo con su proyecto solista
La Pedro Band el afio 2013 presenta en su disco Rebulu hay una cancién Tradicion Oral con ritmo de
candombe y tamboriles.

Tecla Negra fue una agrupacion de candombe-cancién y fusién que se comienza a formar el afio
2010 y que retinen musicos Argentinos , Chilenos y Uruguayos. Esta agrupacion esta en, Bateria a
Marcelo Singer -Candominga-Soc Candombera Catanga-, Piano, voz y composicion a Ariel Blanco-
El Pez, Lonjas de Uruguay, Candominga, Trialogo, Soc candombera Catanga-, Bajo a Federico Eisner
-Fotogramas- , Guitarra eléctrica, voz composicion y tiple a Raidl Suau -Soc Candombera Catanga-, y
coros mas tamboriles de candombe Piano , Chico y repique, Cristian “figari” Astudillo-Candominga ,
Soc candombera Catanga- y Gabriel Blanco -Lonjas de Uruguay, Candominga, Soc Candombera
Catanga. Funciono sistemdticamente hasta el afio 2016 quedo una grabacién sin publicar del trabajo
realizado durante este periodo. Hay algunos temas en internet de esta agrupaciéon. Un episodio
interesante de este grupo fue la participacion con tamboriles en la celebracion de los 40 afios del
grupo Illapu -ya resefiado tiene a su haber unos cuantos candombes en su repertorio- donde se
present6 Tecla negra con sus tamboriles junto a Illapu.
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La moral distraida grupo conformado por los hermanos Abel y Camilo Zicavo, grabo para su
primer disco homénimo el 2014 un tema con ritmo de candombe y tamboriles Al mal Tiempo. Matias
Tupper y su grupo El Trajin en su primer disco Viaje Inmovil graban el 2016 el tema Nada fue
casualidad es un candombe cancién grabado con tamboriles de candombe.

Conclusiones

Temas para futuros estudios de cultura afro, la ritualidad, estados de conciencia, trance, fiesta y carnaval.

Ritualidad

Este estudio me permitié abrir otros temas que emergen al indagar en Candombe y que puede
ser parte de un posterior estudio donde se pueda precisar y profundizar en esos temas. Me refiero en
primer lugar a la musica y su ritualidad como un componente que cuestiona los paradigmas y
concepciones occidentales de la musica —incluso cuestionando el concepto mismo de miusica- para
profundizar en la dimension cultural del fenémeno. Asi la musica como fenémeno cultural capturado
por la hegemonia centro europea, necesita de una nueva visién como estética que pone ésta-la
musica- en una bidimensionalidad donde la apertura a nuevos elementos sonoros mediatizador por
contextos culturales nos entrega una nueva mirada de un fenémeno como el candombe. En ese
sentido el concepto de ritualidad que remite a una matriz cultural diferente o0 mas bien pre occidental
se abre al estudio y profundizacién de los sonidos y musicas que tienen un uso y funcién ritual
ancestral y que se proyectan a nuestro presente.

Estados de Conciencia

El sonido es un fenémeno fisico que remite a vibraciones y que -en su nivel atémico y
molecular- funciona como un traspaso de energia que nuestra corporalidad recibe. Este fendmeno
puede producir en los seres humanos efectos variados lo que supone un nivel bioldgico y sicologico
de la experiencia de la audicion, del sonido y la musica.

En el caso del candombe, ya que su origen es africano, remite a un uso y funcién ritual que
permite, a través de la repeticion de patrones ritmicos en forma reiterada y un alto nivel de intensidad
sonora, la entrada a nuevos estados de conciencia. Se accede a un trance hipnético en medio de una
trama polirritmica que se articula entre tambores y que en momentos sube ain mads su intensidad y
acelera el pulso. Estos elementos son comunes en diversas musicas rituales del mundo como
elemento comin que puede verificar en la muisica Hindd, Mapuche, Amazonia, Indonesia, por
ejemplo.
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Estos estados de conciencia alterados en medio del ritual sonoro del candombe involucran el
movimiento, caminar tocando, esfuerzo fisico de tocar y al cargar un tambor, es decir una exigencia fisica
que por momentos llega aparentemente a un limite, y a traspasarlo suelen suceder experiencias que
dificilmente pueden ser sistematizadas desde una explicacion cientifica, metodolégicamente correcta u
objetiva, que permita sintetizar el fendmeno de estar, es decir, vivenciar una bacanal sonora, un ritual.

Esto me lleva a afirmar la posibilidad de que una investigacion que se sitia dentro de un fenémeno,
que es vivenciado profundamente, permite acercar al mundo académico una posibilidad diferente de
entregar explicaciones respecto de la prictica de manifestaciones musicales. Habrd que mirar una
dimensién corporal y biolégica que suma a la dimensién estética y cultural de la miusica. Una
investigacion siempre es una vivencia que hay que estar dispuesto a relatar, a riesgo de perder esa
supuesta objetividad del observador, a riesgo de parecer poco serio.

Epilogo

Miré desde afuera el candombe el aiio 99 en Montevideo y me sobrecogio su energia.
Luego me hice tamborilero y candombero en Chile, me sumergi para saber como es el
toque de cada tambor, voy semana por medio a mi barrio candombero Matta Sur a sumar
mi toque a la comparsa y a brindar éste a los vecinos, blancos y negros, que salen a ver
como pasa el candombe frente a sus casas. Salgo cada ano para carnaval en octubre,
puedo cargar un tambor por mas de dos horas tocando, romperme las manos hasta
sangrar 'y ahi escuchar cantos ancestrales invisibles, escuchar como se rasga el aire.

Soy Candombero, el afio 2017 volvi a Montevideo, hice un viaje con mi familia, cual
peregrino de regreso a su tierra, volvi al carnaval después de 18 anos, escuché y vi el paso de
todas las comparsas de candombe, la sensacion respecto del afio 1999 era de una familiaridad-
mas que perplejidad- algo que entendi como propio como algo que me hacia estar en un lugar
conocido.

Soy candombero, finalmente transito en un universo de sonidos y experiencia que fui
atesorando en estos afios de investigacion-conexion, finalmente entendi que podemos cruzar
un puente donde lo supuestamente foraneo se transforma en parte de tus experiencias vividas
que te permiten comprender los procesos multiculturales por dentro, perdiendo ciertamente la
objetividad.

@)oo 137



RAUL SUAU CUBILLOS
MUSICA MIGRANTE Y TAMBORILES. CRONICA Y VIVENCIA, LA
PRACTICA DEL CANDOMBE URUGUAYO EN SANTIAGO DE CHILE.

Soy candombero, cuando termino este escrito me veo haciendo registro audiovisual para un
documental sobre esta historia y ademas estudiando el toque ahora del tambor piano y su
cadencia, antes siempre toqué tambor chico.

Viaje al Origen

Terminando este trabajo el ano 2019 llegd desde Montevideo una invitacion formal a la
Comparsa Catanga para presentarnos el dia 7 de febrero como agrupacion candombera invitada
al desfile las Llamadas 2020.

Emprendimos un viaje épico el 5 de Febrero del 2020, después de mucho esfuerzo y en
medio del estallido social cruzamos la frontera emocionados. Sin embargo, en medio de la
pampa nos llegd un mensaje devastador, las llamadas el desfile de las comparsas de candombe
motevideanas se pospone una semana debido al anuncio de una tormenta.

Frente a la desilusion decidimos seguir viaje, la noticia de que la comparsa chileno-
uruguaya iba en camino corrié por Montevideo, la solidaridad se hizo realidad y la intendencia
de montevideo nos autorizé a desfilar en solitario el viernes 7 de febrero. Para sorpresa nuestra
la mitica calle Isla de Flores en el barrio Sur se vio volcada por una multitud de gente que vino a
ver la comparsa a darnos su apoyo y energia. Desfilamos emocionados junto a la gente que vio
una oportunidad de estar nuevamente en la calle junto a la comparsa-como en los carnavales de
antes- decian, mientras nosotros absortos en nuestro toque rasgabamos el aire, conjurando al
viento y las nubes con nuestro toque, dios Momo estuvo con nosotros y la tormenta nunca vino.
Soy candombero! [21].
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Imagen 4. Maxi Lépez 2020.

[21] Corto con el viaje de las comparsas de Candombe , Catanga, Barrio Sur y la Portefia al desfile de Llamadas en Uruguay , Febrero 2020.
https://www.youtube.com/watch?v=qiAs3Da6Qls
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Imagen 5. Archivo personal.
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Resumen. El presente articulo busca dar a conocer las aproximaciones tedricas de la primera fase
del proyecto de investigacion desde la practica artistica "Archivo doméstico de las fiestas y las
danzas (Chile, 1980-2024)"""", que busca activar performdticamente materiales de archivo, visuales y
audiovisuales, relacionados con las fiestas y danzas que ocurren en espacios intimos y que son
capturados por dispositivos no profesionales. Este archivo, comprendido como una préictica
anarchivistica, se posiciona como un dispositivo sensible, transdisciplinario y situado, que indaga en
las memorias corporales y territoriales, desde una perspectiva politico-estética. El proyecto investiga
el caricter ritual y liminal de las fiestas, enfocdndose en los gestos, movimientos y relaciones
corporales, asi como en las memorias transgeneracionales transmitidas a través de 1xs cuerpxs. La
hipdtesis que sostiene nuestra investigacion es que la musica popular, las danzas y los afectos,
implicados en las fiestas, tensionan las narrativas hegemonicas de las memorias del pasado reciente,
provocando una apertura que permite imaginar nuevas formas de vida y comunidad. La metodologia
que propone este proyecto es de cardcter transdisciplinario. Su eje es la exploracién corporal, la que
se realiza a través de la activacion de distintos materiales biograficos y territoriales.

Palabras claves: Mediacidon, Aceleracion Social, Resonancia, Politicas Culturales, Democracia

* Doctora en Filosoffa con mencién en Estética y Teoria del Arte. Universidad de Chile. Magister en Estudios Latinoamericanos y
Licenciada en Lengua y Literatura Hispanica. Universidad de Chile. icenciada en Lengua y Literatura Hispdnica. Universidad de
Chile. Correo: tmedallac@gmail.com. Contribucién CRediT (Contributor Roles Taxonomy) Redaccién. Escritura,
Conceptualizacion, Investigacion, Anélisis Formal, Recursos.

** Licenciada en Danza. Universidad de Las Américas. Correo: archivobailable @ gmail.com. Contribucién CRediT (Contributor
Roles Taxonomy) Redaccién. Escritura, Conceptualizacion, Investigacion, Andlisis Formal, Recursos.

*#% Magister en Muscia Latinoamericana. Universidad Academia de Humanismo Cristiano. Licenciado en Composicién Musical.
Instituto Profesional Arcos. Correo: archivobailable @gmail.com. Contribucién CRediT (Contributor Roles Taxonomy)
Redaccidén. Escritura, Conceptualizacion, Investigacion, Andlisis Formal, Recursos.

@)oo 141


https://orcid.org/0009-0007-7841-128X
https://orcid.org/0000-0003-4817-9209
https://orcid.org/0009-0000-9457-5574

TANIA MEDALLA CONTRERAS, CAMILA SOTO GUTIERREZ & MARCELO
CORNEJO PURAN

PROYECTOS DE LOS ARCHIVOS DOMESTICOS DE LAS FIESTAS

Y DANZAS (CHILE, 1980 - 2024): APROXIMACIONES TEORICAS

Abstract: This article seeks to present the theoretical approaches of the of the first phase of the
artistic practice-based research project "Domestic archive of parties and dances (Chile, 1980-2024),
which seeks to performatively activate visual and audiovisual archival materials related to parties and
dances in intimate spaces, captured by non-professional devices This archive is positioned as a
sensitive, transdisciplinary and situated device, which investigates corporealand territorial memories
from a political-aesthetic perspective. The project investigates the ritual and liminal nature of the
parties, focusing on gestures, movements and corporeal relationships, as well as transgenerational
memories transmitted through bodies. The hypothesis that supports our research is that popular
music, dances and affections, involved in the parties, tension the hegemonic narratives of the
memories of the recent past, causing an opening that allows us to imagine new forms of life and
community.

The methodology of this project is approached is transdisciplinary in nature, with body exploration as
its axis, through the activation of different biographical and territorial materials.

Keywords: archive-parties-dances-transgenerational memories-Chile
Introduccién

El proyecto Archivo doméstico de las fiestas y las danzas (Chile, 1980-2024) tiene como
objetivo activar de manera creativa y reflexiva materiales de archivo domésticos, visuales y
audiovisuales que documentan escenas de fiestas y danzas en espacios intimos en Chile, abarcando el
periodo de 1980 a 2024. A través de este archivo performdtico, se busca explorar las memorias
transgeneracionales y su conexién con los procesos histéricos y sociales recientes (como la
Dictadura, la Posdictadura, la instalacion del neoliberalismo, la Revuelta Chilena de 2019 y la
pandemia), utilizando un enfoque sensible, transdisciplinario y situado.

El Archivo doméstico de las fiestas y las danzas en Chile se configura como un dispositivo
movil, flexible y situado de activacion de memorias corporales y territoriales, que propone una
practica indisciplinada del ejercicio archivistico. Se enfoca en explorar el caracter ritual y liminal de
las fiestas en espacios intimos, indagando en los gestos y movimientos, en las relaciones entre 1xs
cuerpxs, en las formas en que se habitan los espacios y en los modos en que se transmiten las
memorias encarnadas.

En este proyecto se convocan practicas creativas y reflexivas provenientes de las danzas y
teatralidades, de las artes audiovisuales y de la musica. El marco tedrico que sustenta esta iniciativa
aborda principalmente los aportes de los estudios de memoria, las relaciones entre archivo y practicas
artisticas, las conexiones entre cuerpo y territorio, y las interacciones entre fiesta, memoria y
resistencia.
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La perspectiva que asume este proyecto es politico-estética y situada, poniendo énfasis en la
articulacion de los recursos, contenidos, materiales y lenguajes, tanto del archivo como de sus
activaciones, asi como en los distintos factores corpoterritoriales que afectan nuestras practicas
creativas e investigativas.

Metodolégicamente, se enmarca en las propuestas de investigacion desde las précticas artisticas
y en las perspectivas de las pedagogias sensibles, y propone la activacion afectiva y biogrifica de
materiales para las memorias. El proyecto se articula en las siguientes fases: recopilacion, andlisis de
materiales de archivo; laboratorios transdisciplinarios con eje corporal de activaciéon de archivos;
sistematizacion de hallazgos metodoldgicos; y el disefio y ejecucion de una propuesta metodoldgica
de talleres comunitarios territoriales.En este articulo nos detendremos en la presentacion de las bases
tedricas que sustentan nuestra investigacion.

Aproximaciones tedricas

Esto no es un archivo

El Diccionario de Terminologia Archivistica, define el concepto de Archivo como:
(1) Conjunto organico de documentos producidos y/o recibidos en el ejercicio de sus funciones
por las personas fisicas o juridicas, publicas y privadas.

En funcion del organismo productor, los archivos pueden ser de la Administracion Central,
periférica, autonémica, local, judicial, etc. En funcién del dambito de sus fondos: nacionales,
generales, regionales, provinciales, de distrito, municipales, etc. En funcién de la personalidad
juridica de la institucién productora: archivos publicos y privados. En funcién del ciclo vital de los
documentos pueden ser: archivos de oficina o de gestion, centrales, intermedios o histdricos.

(2) La institucién cultural donde se retne, conserva, ordena y difunden los conjuntos organicos
de documentos para la gestion administrativa, la informacion, la investigacion y la cultura.

(3) El archivo es también el local donde se conservan y consultan los conjuntos orgdnicos de
documentos.”

Estas definiciones se encuentran asociadas, en primer lugar, a un origen burocritico—
administrativo que luego se expande hacia el campo cultural y especificamente al dmbito de la
historia. En esta concepcion confluyen valores asociados a la autoridad, estatuto de verdad y
originalidad, entre otros. Lo anterior se encuentra vinculado a la comprension misma de documento
de archivo, como ‘“testimonio material de un hecho o acto elaborado de acuerdo con unas
caracterfsticas de tipo material y formal” (Diccionario de Terminologia Archivistica).
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Por otra parte, el propio ejercicio de construccion de un archivo se caracteriza por las
operaciones de clasificacion, conservacion, documentacién y activacion de sus mismos materiales.
Estas acciones estdn atravesadas por relaciones de poder y evidencian una mirada colonial-occidental
que se expresa en una concepcion de documento ligada al logos moderno. En tal direccion, el Archivo
actuaria como un dispositivo de cohesion social, tal como los museos y los monumentos (Deotte), y
de control social (Tello). Lo anterior se materializa en criterios de inclusién/exclusion y en la accion-
siempre politica- de etiquetar, nombrar y consignar.

Una prdctica indisciplinada del archivo

El proyecto “Archivo doméstico de las fiestas y las danzas en Chile”, se propone como un
dispositivo de activacion de memorias corporales y territoriales; es decir, se trata de una préctica
indisciplinada del ejercicio archivistico: su foco estd en la exploracién creativa y reflexiva de sus
materiales, recogiendo, a través de ellos, las transformaciones politicas, sociales y culturales que han
quedado plasmadas en distintos soportes visuales y audiovisuales. Por otra parte, la creacién de este
archivo implica poner en valor las expresiones populares de las fiestas, capturadas a través de una
mirada también popular. Se trata de registros que no aparecen en la historia oficial de la danza y la
musica, y que expresan el punto de vista de sus protagonistas en relacién con un momento histérico
territorial. En este sentido, nuestro proyecto propone un tensionamiento de la concepcién moderna y
occidental de los archivos, destinados a conservar los testimonios de los grandes acontecimientos de
la Historia, de los que quedarian excluidas las historias intimas y cotidianas, mds aun cuando ellas
son portadas por gestos, movimientos y sonidos.

En la linea de lo anteriormente expuesto, nuestra propuesta recoge las perspectivas de Hal Foster
en relacion con las précticas de archivo en el arte: sus posibilidades de convertirse en actos de contra
memoria y de transformar sitios de destruccion, en sitios de memoria :

En primera instancia, los artistas de archivo buscan hacer que la informacion histérica, a menudo
perdida o desplazada, esté fisicamente presente. Con este fin, trabajan sobre la imagen, el objeto y el
texto encontrados y, para ello, prefieren el formato de instalacion (con frecuencia, utilizan su
espacialidad no jerdrquica para su provecho, lo cual es bastante raro en el arte contempordneo).
Algunos profesionales, como Douglas Gordon, son atraidos por los «readymadesde tiempo», es decir,
por narrativas visuales que se muestran en proyecciones de imdgenes, como en sus versiones extremas
de las peliculas de Alfred Hitchcock, Martin Scorsese y otros (Obrist, 2003: 322). Estas fuentes son
familiares, provenientes de los archivos de la cultura de masas, para garantizar una legibilidad que
luego puede ser trastocada o detourné; pero también pueden ser desconocidas, recuperadas en un acto
de conocimiento o contramemoria alternativo.
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Quizas la dimension paranoica del arte de archivo es la otra cara de su ambicion utdpica, su
deseo de convertir tardanza en devenir, de recuperar visiones fallidas en el arte, la literatura, la
filosofia y la vida cotidiana en escenarios posibles de tipos de relaciones sociales alternativos, de
transformar el no lugar del archivo en el no lugar de una utopia (123).

Por otra parte, recogemos los planteamientos de Anna Maria Guash, quien destaca la materia
viva del archivo en el arte contempordneo y su relacion esencial con las formulaciones de la
memoria. Segin Guash, el paradigma del archivoimplica una transicion del objeto fisico al soporte de
la informacién, y de una l6gica de museo-mausoleo a una logica de archivo (Guasch 10). Es decir, la
diferencia entre almacenar o coleccionar y archivar es, segin la autora, fundamental para estudiar y
comprender el arte contemporaneo. De esta manera, las propuestas de archivo en el &mbito artistico
funcionarian como un "sistema discursivo activo que establece nuevas relaciones de temporalidad
entre pasado, presente y futuro” (Guasch 11).

Asimismo, podriamos afirmar- desde los postulados de Walter Benjamin- que la nocién moderna
de archivo se vincula con las representaciones historicistas del pasado, en las que predomina la l6gica
de la conservaciéon y acumulacion, por sobre la idea de rememoracién o remembranza, concebidas
como ejercicios activos de atraccion de pasado hacia el presente (Collingwood-Selby). Siguiendo esta
perspectiva, las practicas anarchivistas proponen una subversion de las ldgicas de dominacion y
control que subyacen a los archivos (Tello), desmontando sus categorias y jerarquias, evidenciando
los sesgos y las omisiones de las narrativas oficiales; pasando el cepillo a contrapelo de la historia de
los vencedores (Benjamin), y posibilitando emergencia de otras voces, historias y cuerpxs.

De igual modo, consideramos en la articulacion de nuestra investigacion, las propuestas de Suely
Rolnick en torno a la potencia de las estrategias de activacién poética y politica de los materiales de
archivo, que expanden sus posibilidades de lectura. La autora propone que desde la vitalidad y
cardcter pensante de las précticas artisticas emana el poder que tendrd una propuesta artistica de
activar la sensibilidad en la subjetividad de aquellos que la vivencian ante el concentrado de fuerzas
que en ella se hace accesible y, por extension, ante las fuerzas que agitan el mundo que la rodea.”
(117).

Finalmente, nos interesa recoger en nuestra investigacion los contundentes insumos del proyecto
, en torno a distintas pricticas archivisticas no hegemonicas, centradas el disefio de “archivos de
artistas con un interés particular en sus procesos de creacion, poniendo en valor no sélo las obras
finales, sino que también sus métodos de trabajo, los caminos recorridos para llegar a crear y la
huella documental que acompaifia este proceso (Archivos de Arte).
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Lo doméstico: una mirada implicada.

En nuestro proyecto, el cuestionamiento de la concepcion y préctica tradicional del archivo
abarca no solo su funcién conservadora, sino también su propia materialidad. En este sentido, lo
doméstico se despliega no solo como una caracteristica técnica de los medios de registro (no
profesionales), sino que también indica un modo de produccién, una forma de relacionarse con la
situacion retratada y una mirada implicada en lo registrado. Asimismo, lo doméstico se presenta
politicamente como una posibilidad de agenciamiento para las mujeres y disidencias, que
histéricamente han sido excluidas de los archivos tradicionales.

Efrén Cuevas, en el libro La casa abierta. El cine doméstico y sus reciclajes contemporaneos,
nos propone una definicién para el cine doméstico, que retomamos para pensar el conjunto de
registros (principalmente fotografias y videos) que componen nuestro acerbo:

“Si entendemos como cine amateur todo aquel que es realizado sin afian de lucro y
fuera de los circuitos industriales de produccion y exhibicion, no hay duda de que una de
sus manifestaciones mds prolificas es el cine doméstico, aquel realizado por miembros de

una familia, sobre ellos mismos y para ser visto por ellos mismos.” (Cuevas 24)

Lo anterior se vincula a que estos archivos, generalmente provienen desde los dlbumes
familiares, los que vinculan lo biogréfico y colectivo (Arfuch), y que pueden ser concebidos o bien,
como dispositivos lineales y hegemonicos de narracion identitaria (Richard 166) o como
herramientas para dar cuenta de lo perdido (Rosén 63-64), releyendo, recomponiendo, reorganizando
y desordenando sus paginas

Por ultimo, es necesario destacar la naturaleza metonimica de los registros visuales y
audiovisuales que conforman nuestro archivo y que evidencian la presencia del pasado en el presente
y en nuestras imaginaciones por-venir. Desafiar la tendencia melancolizante, producto de la
experiencia de la pérdida, y atrevernos a construir desde y con ella una prictica que recoja los
momentos luminosos de nuestras vidas, es uno de los motores de este proyecto.

La memoria / las memorias

Coémo ya se ha sefialado, nuestro proyecto busca indagar, desde la prictica artistica, en la
transmision de las memorias encarnadas en Ixs cuerpxs, entre los afos 1980 y 2024. Este periodo
abarca acontecimientos relevantes para nuestra experiencia contemporanea, tales como la dictadura
civico-militar de Augusto Pinochet; la instalacion y consolidacion del neoliberalismo; la
Posdictadura; la Revuelta chilena de octubre de 2019; y la pandemia por COVID-19 (2020-2022).
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Para abordar este objetivo hemos integrado conceptos relevantes de los estudios de memoria,
como son los de memoria colectiva, de Maurice Hallbwachs, memorias subterraneas, de Michael
Pollack, y memorias transgeneracionales, el que incorporaremos en este trabajo desde las perspectivas
de Gabrielle Schwab (que examina como la experiencia traumadtica se expresa en el lenguaje en las
generaciones que no vivieron directamente el trauma) y Ximena Faundez (quien aborda las
transmisiones de estas memorias en las generaciones de los nietos de las personas afectadas por la
prisién politica en Chile). Estos conceptos son particularmente relevantes en tanto se intenta explorar
la articulacion de memorias corporales individuales y colectivas, a través de distintas generaciones, y
porque las memorias de las fiestas han circulado mas bien de modo subterrdneo, pues se desplazan de
las narrativas hegemonicas sobre el pasado, caracterizadas por su cardcter cohesivo, totalizante,
homogeneizante, occidental y patriarcal, y por afectos melancolizantes.

La memoria, entendida como un fenémeno tanto individual como colectivo, es un eje central
para la comprension de la identidad y la historia de una comunidad. Maurice Halbwachs argumenta
que los recuerdos individuales no son construcciones aisladas, sino que surgen de multiples miradas y
perspectivas, versiones y apreciaciones acerca de los acontecimientos. De esta manera, seria
imposible acceder a una memoria individual pura, ya que ella se construiria en el colectivo, y la
percepcion individual de ésta, no seria sino el cruce de esas otras perspectivas y recuerdos. Por lo
tanto, nuestra memoria estaria construida por esa experiencia en comun de los acontecimientos y por
la articulacion de sentidos colectivos sobre el pasado. Esto se materializaria a través de lo que M.
Halbwachs denomina como marcos sociales de la memoria: un conjunto de experiencias y referencias
materiales y simbdlicas, vélidas para cada grupo o comunidad, que dan cuenta de las condiciones
sociales en las que se produce el recuerdo como la lengua y la comprensién del tiempo y la del
espacio. En palabras de Halbwachs:

“Estos marcos colectivos de la memoria no son simples formas vacias donde los
recuerdos que vienen de otras partes se encajarian como en un ajuste de piezas; todo lo
contrario, estos marcos son -precisamente- los instrumentos que la memoria colectiva

utiliza para reconstruir una imagen del pasado acorde con cada época y en sintonia con

los pensamientos dominantes de la sociedad.” (Halbwachs 10)
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A la vez, siguiendo el planteamiento de Salomone, podemos afirmar que la atraccion del pasado
se relaciona con las necesidades de afirmacion, legitimacién, subversion de y desde el presente, lo
que explicaria los motivos del surgimiento, relieve y/o superposiciones de distintas memorias, acerca
de distintos acontecimientos a través del tiempo.Al respecto, afirma Alicia Salomone:

“Como sostiene Maurice Halbwachs, en Les cadres sociaux de la mémoire, siendo
un proceso activo 'y personal, la memoria involucra dimensiones intersubjetivas, pues se
configura desde marcos sociales o encuadramientos que se traman con la lengua o
lenguas de una comunidad y con los contenidos compartidos que ellas portan, los que
vehiculizan memorias e imaginarios colectivos que estan siempre atravesados por
expectativas acerca del futuro. De este modo, para Halbwachs, este es un ambito donde
confluyen lo social y lo historico, porque si bien la memoria estd enraizada en sujetos
vivos y actuantes, estas subjetividades estan inevitablemente atravesadas por lo social y

lo politico.” (Salomone 8)

Por su parte, Michael Pollack, dialogando con las nociones propuestas por Halbwachs, senala en
su texto Memoria, olvido, silencio la necesidad de dar cuenta del cardcter conflictivo y no estdtico de
la memoria colectiva. Desde esta perspectiva, la memoria seria un campo en disputa, en el que
existirfan memorias en situaciones hegemodnicas y contrahegemodnicas y en el que no existiria
estabilidad, sino quiebres y tensiones. Pero a la vez, al interior de los propios limites de las memorias
contrahegemonicas, existirian memorias subterrdneas y silenciadas (Pollack 17-33). El concepto de
Pollack, en este sentido, actia como una poderosa perspectiva para leer las tensiones de las memorias
de nuestras sociedades.

En relacién con la transmisién de las memorias, en el caso especifico de Chile (y también de
otras comunidades latinoamericanas contempordneas) la discusién en torno al tema se encuentra
vinculada a la experiencia traumética del golpe de Estado de 1973, la que constituye un quiebre en la
posibilidad de narrar y de intercambiar experiencias, pues supone una fractura del habla y de las
posibilidades para la (re)presentacion (Medalla 44). En este sentido, utilizamos la nocién de
transgeneracionalidad, para dar cuenta de que el trauma y sus efectos se observan en las generaciones
siguientes, incluso en aquellos que no lo vivieron directamente, pudiendo tener efectos psicolégicos,
emocionales, sociales e incluso culturales. Por otra parte, es necesario destacar que no solo se
transmiten hechos o relatos, sino también afectos vinculados a dichas experiencia, en cuyos procesos
de resignificacion las practicas artisticas pueden jugar un rol central (Gallardo y Saban).
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De esta manera, la preocupacion por la transmision de las memorias en Chile y en las sociedades
afectadas por las dictaduras y sus consecuencias, estd atravesada por la pregunta en torno a las
posibilidades de la lectura, legibilidad e inscripciéon de la experiencia traumadtica, considerando el
quiebre que resulta de la desaparicion, asesinato y tortura de las generaciones protagonistas de las
transformaciones sociales de los afos setenta.

(Coémo se transmiten esas memorias cuando hay una generacion ausentada y quienes sobreviven
no pueden articular ni nombrar su experiencia? ;COmo se expresan esas memorias y silencios en Ixs
cuerpxs? ;Por qué vias y en qué formas viajan esos recuerdos?

Como ya se ha sefialado, nuestro proyecto intenta indagar en la naturaleza transgeneracional de
las memorias corporales, pero no solo de las que se vinculan con las violencias que se han ejercido
sobre Ixs cuerpxs, sino también las de sus posibilidades de resistencia, a partir de la exploracién de
afectos y gestos que se despliegan en las fiestas que acontecen en espacios intimos y cotidianos,
indagando en un campo no necesariamente visible, que ha quedado fuera del marco de las narrativas
hegemonicas del pasado, como son los espacios festivos.

Nuestra investigacion aborda un arco temporal marcado por experiencias traumaticas irresueltas
que tienen consecuencias y se expresan de modo diverso en las distintas generaciones, y también a
través del cuerpo. Respecto de este punto, es decir, de las relaciones entre trauma, duelo y fiesta,
Daniela Lucena, en su articulo “Estéticas y poéticas festivas durante la ultima dictadura militar en
Argentina”, propone que, en estos contextos, cuerpo, arte y politica crean espacios de encuentro,
disfrute y produccion vital colectiva desafiando la represion dictatorial. En esa direccion, introduce la
distincion propuesta por el tedrico Roberto Amigo entre las actitudes vindicadora y festiva de Ixs
cuerpxs durante la dictadura. En la primera, predominaria la denuncia, en tanto que, en la segunda, la
interpelacion politica. Esta actitud festiva se entiende como una préctica relacional que recupera el
cuerpo como fuente de alegria, encuentro y placer, resistiendo al terror y la tortura (36-37).

Cuerpo y fiesta

Nos interesa pensar 1xs cuerpxs no sélo como un espacio en el que se inscriben las violencias
sociales, sino en sus posibilidades transgresoras de un orden hegemoénico. En relacién con lo anterior,
y considerando las posibilidades de tensionamiento de un orden disciplinado y normativo de Ixs
cuerpxs, nos parece relevante examinar el espacio de las fiestas en espacios intimos (de amigxs,
familiares, vecinxs) en su cardcter ritual y liminal. Buscamos explorar, particularmente, los gestos y
movimientos, las relaciones entre 1xs cuerpxs, los modos en que se habitan los espacios, ;qué, quién,
cémo, cudndo, con quién, donde se baila?, ;cOmo aparecen en esos movimientos las memorias y
experiencias de las distintas generaciones y como desde esas gestualidades podemos imaginar una
comunidad por- venir?
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En relacién con la importancia y potencia que tiene abordar la reflexién respecto de las
memorias, desde Ixs cuerpxs, Nelly Richard, en su cldsico texto “Retdricas del cuerpo”, sefiala:

“El cuerpo se presta para que una prdctica critica desmonte la ideologia de lo
masculino y lo femenino que el poder encarna en rituales practicos y en simbologias
culturales. El cuerpo es un agente material de estructuracion de la experiencia que habla
distintas lenguas a la vez: es productor de suerios, transmisor de los mensajes que emite
la cultura, animal de rutinas, mdquina deseante, depositario de memorias, actor en
representacion de poder, trama de afectos y sentimientos, etc. Por ser una zona limitrofe,
dividida entre la biologia y la sociedad, la pulsion y el discurso, lo sexual y sus
categorizaciones de género, la biografia y la historia, etc., el cuerpo humano obedece las
fronteras de sentido que la discursividad social prescribe como normalidad o bien se

estrella contra ellas.” (77-78)

Esta definicion cobra especial relevancia cuando pensamos en las fiestas como ocasiones en las
que puede suceder la transgresion al mandato productivo que actia sobre el sensorium corporal en el
capitalismo, segun los planteamientos de Susan Buck-Morss en su texto “Estética y anestésica. Una
reconsideracion del ensayo sobre la obra de arte”. Silvia Federici, por su parte, indica en la misma
direccion: "La transicién al capitalismo cambid el concepto y el tratamiento del cuerpo (...) uno de
los principales proyectos del capitalismo ha sido la transformacion de nuestros cuerpos en mdquinas
de trabajo” (18).

Para pensar su potencia, consideraremos la fiesta, de acuerdo con los estudios sobre
performatividades sociales, como situaciones liminales, es decir, como situaciones de umbral, segin
lo propone el antropélogo Victor Turner. De acuerdo con la lectura que propone Ileana Diéguez
sobre este concepto, podriamos entender las fiestas “como expresiones no-armonicas o disonantes,
como procesos transformadores, dinamizadores, que movilizan lo establecido para generar algin tipo
de cambio, ya sea simbdlico o prictico” (Diéguez). En la misma direccion e inflexionando la idea de
performance como repeticion de comportamientos convencionalmente establecidos, la fiesta podria
ser el cronotopo en el que puede aparecer la performatividad subversiva que propone Butler, es decir,
“la suspension de roles regulados y la ejecucion de acciones ludicas que invierten las conductas
sociales establecidas” (Diéguez); y en esa supension, se interrumpe también la linealidad temporal:
pasado, presente y futuro se funden en la vivencia de Ixs cuerpxs en la fiesta.
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En didlogo con el estatuto liminal de la fiesta, Daniela Lucena sefala que ella serfa:

“Un espacio de reunion y encuentro capaz de intensificar los lazos sociales y
suscitar estados de efervescencia colectiva. Un escenario donde se condensan y asimilan
la integracion grupal y la creatividad; un tiempo de mdxima expresion de la vitalidad
social, donde el despliegue creativo de fuerzas es capaz de generar acontecimientos y

nuevas concepciones ideales que impriman nuevos sentidos a la vida colectiva.” (44)

Otra perspectiva para dar cuenta del indisciplinamiento de Ixs cuerpxs en las fiestas es
comprenderlos como una ruptura a la coreo-policia, siguiendo los planteamientos de André Lepecki.
Considerando la problemdtica que nos ocupa, la coreo-policia actuaria sobre Ixs cuerpxs como
dispositivos de disciplinamiento para el orden productivo, mientras que su potencia coreopolitica
estaria dada en su disposicion para el goce: movimientos que darfan cuenta del deseo de libertad.

Por otra parte, desde lo expresamente dancistico y escénico, Silvio Lang considera la fiesta
como una experiencia umbral, en donde:

“se transponen y se confunden los cuerpos: ya no se sabe quién baila y quién es bailado;
quién es espectador y donde esta el/la performer. Cualquiera baila, cualquiera se mueve

entre otrxs. Bailar es desplazar esa sustancia trans-pasada entre un cuerpo y otro.” (Lang)

En su ejercicio escénico Aprender un cuerpo, el artista argentino utiliza la fiesta como propuesta
metodoldégica y puesta en escena, en un espacio abierto y flexible: todo es una pista de baile, sin
restricciones. Todas las personas estdn invitadas a co-crear la experiencia. Lxs cuerpxs estdan en
constante transformacion y relacion: el espacio escénico es un lugar de encuentro, donde se
comparten sensaciones que se expresan en movimiento. Lang traslada lo coreografico al encuentro
festivo, ubicando la escena en un espacio liminal, entre cotidiano y extracotidiano, habilitado por el
estado de Ixs performers. Lo coreogréfico deviene un ejercicio colectivo que tensiona las jerarquias
propias de la disciplina. En la fiesta, lo dancistico es una situacién para “aprender a componer un
cuerpo de sensaciones dindmicas” (Lang), lo que sostiene la puesta en escena desde un lugar sensible
y festivo, una “asamblea bailable”, cuyo foco es “la capacidad técnica de crear y cruzar umbrales de
intensidades, de concatenar fuerzas que actuan sobre y entre los cuerpos” (Lang).
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En una presentacion, en el marco del “Coloquio: Razén y Revolucién: Critica a las
Transformaciones Culturales” (2009) Bolivar Echeverria sefiala que ‘“cultura y fiesta van juntas”
(9:46). La fiesta, segtin él, “es un recordatorio para el ser humano de que no es un autémata, sino que
es un ser libre.” (9:46) El espacio de la fiesta es donde lo libre se hace presente en medio de la
cotidianidad del automatismo neoliberal, rompiendo con ella, y es el lugar en el que la cultura
encuentra su mds amplia expresion:

Aqui el ser humano es capaz de fundar las formas de su propia socialidad, se recuerda a s{ mismo
que es instaurador de una necesidad social, de un orden social, de un cosmos, se recuerda que no es
simple ejecutor de un cédigo que estd establecido, sino que es capaz él mismo de fundar y refundar
codigos de comportamiento. (9:46)

En las fiestas danzamos, comemos, reimos, brindamos y cantamos juntos. La voz -que es
cuerpo- y la musica se transforman en un elemento central de las sonoridades festivas, afectando las
corporalidades en movimiento.

En su texto, “Apuntes sobre la cancién”, John Berger sefala:

“Hemos dicho que una cancion toma prestados los cuerpos fisicos existentes para
adquirir, mientras se la canta, un cuerpo propio. El cuerpo prestado puede ser el de un
instrumento, el de un miisico solista, el de un conjunto de miisicos, el de un grupo de
oyentes. Y la cancion pasa de modo impredecible de un cuerpo prestado a otro. Lo que
puede recordarnos la pintura de Antonello es que, en cada caso, la cancion se instala en
el interior del cuerpo que toma prestado. Encuentra su lugar en las visceras del cuerpo.
En el parche de un tambor, en el vientre de un violin, en el torso o las entraiias del
cantante y el oyente.”

Luego, introduce una reflexién que nos parece central para esta investigacion, en torno al
espacio intimo en el que ocurren las fiestas:
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“Tendemos a asociar intimidad con cercania y cercania con cierta cantidad de
experiencias compartidas. Sin embargo, en realidad, dos completos desconocidos, que
nunca se van a decir una palabra, pueden compartir una intimidad. Una intimidad
contenida en el intercambio de miradas, en un asentimiento con la cabeza, una sonrisa,
un encogerse de hombros. Una cercania que dura minutos o lo que dura una cancion que
se canta o que se escucha juntos. Un acuerdo respecto de la vida. Un acuerdo sin
clausulas. Una conclusion espontdneamente compartida entre las historias no contadas

que se reunen en torno a la cancioén.” (Berger)

Si hasta ahora nos hemos centrado en las potencias de Ixs cuerpxs colectivxs, abiertxs y
desplegadxs para el goce, quisiéramos ahora detenernos en una reflexion en torno a las musicas que
danzamos y bailamos. Nos interesa pensar, particularmente, las tramas identitarias que confluyen en
las miusicas populares de nuestro territorio, las que se expresan en las sonoridades y en las précticas
para crearlas, escucharlas y danzarlas, afectando a Ixs cuerpxs y permitiéndonos leer (en gestos,
posturas, inclinaciones, ritmos y cadencias) su cardcter situado.

La intimidad del hogar en la miisica popular chilena

La musica es un elemento protagénico dentro de cualquier fiesta. Su seleccidon permite generar
momentos de comunicacién colectiva que se reflejan de diversas formas entre la comunidad
participe, dentro de las mds notables, se encuentran los elementos coreograficos colectivos, la
desinhibicién al momento de cantar y, por sobre todo, un sentido de pertenencia hacia un colectivo.

La cantidad de géneros o estilos musicales presentes en la actualidad, resultan muy amplios y,
durante las fiestas, serdn muchos los factores que pueden determinar su seleccion: la pertenencia
etaria, la afinidad a la mudsica de moda o la cercania con algin elemento cultural o contracultural,
serdn solo algunos de ellos.

En el caso latinoamericano, y particularmente chileno, encontraremos musicas diversas que
tendrdn presencia en el hogar al menos desde la primera mitad del siglo XX, en la década de los
treinta, cuando familias de las incipientes clases medias accederan, primero al tocadiscos, y luego, a
la radio, permitiendo un acceso a escuchar orquestas de musicos del mundo en el living del hogar,
cuestion que anteriormente seria impensable.
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Previamente, la musica de los salones cortesanos y burgueses influy6 tanto en el desarrollo de la
musica popular urbana chilena, como en la propia musica campesina de tradicién oral. Esto habria
sucedido por simple descenso, desde el consumo musical de las elites hacia el mundo popular. Carlos
Vega menciona que “gran parte del folklore de mafiana se puede estudiar en los salones de hoy” (Vega
80). En la segunda mitad del siglo XIX, con el desarrollo de la partitura, la comercializacion de los
instrumentos musicales, y el inicio de las carreras artisticas (en interpretacion y creacién musical),
surgi6 la industria musical en Chile y el mundo. Sin embargo, fue con el advenimiento del disco, la
radio y el cine sonoro, sintetizados en el llamado star system, que la industria musical completé todo
su perfil moderno. (Gonzélez, J. P. y Rolle 50).

Iagen 2. Archivos personales.
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El Chile de aquellos afios, que construia su relato oficial con la ausencia de presencia
indigena y africana en las grandes urbes, corria con desventaja ante el resto de sus paises vecinos
que mostraban una creacion de ritmos y danzas sostenidas en el tiempo, y que terminaron
influyendo fuertemente en la escucha de un pais que comenzaba a consumir ritmos fordneos, en
algunos casos exoticos, que, al mismo tiempo, daban un estatus cosmopolita al oyente.

Imagen 3. Archivos personales.

La musica popular chilena del siglo XX, a la cual estamos intimamente ligados en el presente,
estd permanentemente expuesta al desafio de la creacion extranjera, que llega, mediante el sostenido
desarrollo de una industria musical internacional, de la mano del disco, la radio, el cine y las estrellas
de la cancion (estos ultimos también conocidos como idolas/os). Este fue el puntapié inicial para el
ingreso, desde otros paises, de ritmos y danzas diversas que hoy son parte de la banda sonora de
nuestro territorio. Bolero, danzén, chachachd, tango, foxtrot, rock and roll, ranchera, y la reina de
todas las fiestas, la cumbia; serdn algunos de los géneros fordneos que han copado las fiestas
domésticas y comerciales de las grandes urbes en solo algunas décadas. Solo un género local pudo
competir con dichos ritmos extranjeros de igual a igual: la cueca. Esta, en sus diversas variantes de
norte a sur, marco su presencia en distintos contextos. Fue la musica identitaria que se bail6 tanto en
los salones burgueses como en las fiestas mds sencillas del bajo pueblo.

“El decreto N° 23 del ario 1979 afianza lo de danza nacional, pero antes, mucho
antes, habia dado el pueblo todo su veredicto, desde el sefiorito en el salon hasta el

inquilino en los campos.” (Cadiz y Loyola 17)
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De igual modo, es preciso decir que la musica, como objeto sonoro, es un arte dinimico que

trasciende fronteras geograficas. Esto permite reconocer géneros musicales que surgen en algun
territorio pero que, con el paso del tiempo, logran trascender, migrar y transformarse. Comprender a
un género musical como una estructura dindmica no es novedad en la musica latinoamericana. De
hecho, existen dos posibles géneros “matrices” capaces de transformarse en multigéneros: la cumbia
y la musica nortefia, ambos ampliamente consumidos en las fiestas de Chile. Estos dos soportes
creativos han sostenido en el tiempo a un gigantesco grupo de diversas subexpresiones surgidas segin
el territorio lo requiera.
Las culturas musicales se han caracterizado por su flexibilidad, dinamismo e interaccién constante,
por ello, cada vez serd mds dificil pensar que los origenes de ciertas expresiones sonoras los
podriamos encontrar en una region geogréfica determinada y en una colectividad humana especifica.
Lo mds probable es considerar que todas las culturas musicales se han diversificado a partir de
distintos contactos (Villanueva 33).

Estos géneros musicales, que pertenecen a la esfera musical latinoamericana, seguirdn vigentes
hasta nuestros dias, develando un cruce etario notable y, al mismo tiempo, un sentido de pertenencia
de lo que hoy podemos entender como “ser latinoamericanos”. Ahora bien, estas observaciones nos
permiten generar algunas preguntas como ;qué tan latinoamericanos son estos géneros? O, mds
ampliamente, ;qué es la musica latinoamericana?

Segin Juan Pablo Gonzdlez, el concepto mismo de misica latinoamericana —excesivamente
generalizador y cuestionable, por cierto— ya se entendia como poscolonial en el sentido de parecer
una préctica productiva auténoma.

“Pero ;jautonoma de qué? ;De reyes, empresarios, conservatorios? Parece que solo
de reyes. No es tan obvia la autonomia de la miusica latinoamericana, pues se trata de
una miusica que finalmente se ha desenvuelto bajo sistemas economicos, administrativos y
politicos modelados en Europa y Estados Unidos, y también estéticos y artisticos, por
cierto. Estos sistemas son aplicados tanto natural como estratégicamente en nuestra
region, conformando imaginarios sonoros locales que, sumados, podrian constituir un

imaginario latinoamericano conjunto”. (Gonzélez 35).
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En el contexto de la dictadura civico militar, con sus medidas econdémicas neoliberales, se potencid
aun mds el acceso (e ingreso) de otras musicas, provenientes especialmente de los grandes espacios de
la industria musical (EE.UU, México, Europa). Este elemento atomizador, permiti6, bajo alero de la
fiesta, la presencia de otras musicas que ampliaron el modo de vernos y celebrarnos, ya sea bajo una
norma hegemoénica (musica mainstream en una discoteque estdndar)o en manifestaciones
contraculturales. Desde esa vereda, durante la primera década de los 90, fue vital el aporte de espacios
como la discoteque Blondie, en el centro de Santiago.

“La Blondie fue primera en todo: en los goticos, en respecto a las minorias sexuales, en
las tribus urbanas. Y ahora Chile se parece a la Blondie. Es como si lo que pasaba
adentro se dio vuelta y salié hacia afuera.” (Fluxa 184)

Asi, este primer acercamiento al campo de las miusicas populares en contextos festivos, nos sirve
como un insumo introductorio para entender y construir una propuesta de archivo sonoro de las fiestas
domésticas en Chile, durante los ultimos 40 anos.

Imagen 4. Archivos personales.

D09 157



TANIA MEDALLA CONTRERAS, CAMILA SOTO GUTIERREZ & MARCELO

CORNEJO PURAN

PROYECTOS DE LOS ARCHIVOS DOMESTICOS DE LAS FIESTAS

Y DANZAS (CHILE, 1980 - 2024): APROXIMACIONES TEORICAS
—————————————

Notas finales

Pablo Aravena, comentando el texto de Tello sefiala: “En un archivo se custodian materiales
explosivos. Historias que pueden ‘hacer saltar el continuum’ del relato maestro” (260). Nuestra
propuesta de activacion de los materiales del archivo de las fiestas y las danzas responde a ese
impulso, nos permite preguntarnos por la posibilidad de construir un archivo de afectos y memorias
de Ixs cuerpxs, que desmontaria lo que convencionalmente entendemos como tal. Al imaginarlo,
debiéramos pensar que probablemente los materiales que podrian constituir y permanecer en este
archivo son apenas huellas que permitan la activacion multiple y afectiva y afectada del recuerdo: asi,
podriamos pensar que su cualidad es precaria, l4bil, frgil y efimera.

También podriamos pensar, qué tipo de preguntas al pasado, permite realizar este dispositivo de
activacion de memorias corporales: ;como interrogan a las instituciones, como da cuenta de los
discursos excluyentes sobre los cuales se constituye el “patrimonio cultural” de las naciones; cémo
las danzas han dialogado con otros procesos y aportan a la construccién de una comunidad; cémo
ingresan otros tiempos a la construccion de la historia, sefialando la relevancia de la ritualidad; y
como siempre lo que puede un cuerpo, desborda cualquier inscripcion, residiendo en eso su potencia

y posibilidad decolonizadora?
En el curso de nuestra investigacién han surgido algunas consideraciones en torno a las

dimensiones de clase, transgeneracionalidad y memoria asociadas a las escenas de fiestas en espacios
intimos. Los registros recopilados —principalmente de fiestas populares— nos permiten reflexionar
sobre la relacion entre clase y representacion cultural en los archivos, considerando sus materialidades
y condiciones de produccién (en este caso su cualidad y factura “doméstica”, caracterizada por lo
imperfecto, lo desviado del foco, lo borroso, lo deteriorado de la imagen, entre otros). Estos elementos
nos invitan a construir una vision de lo popular, desde nuestro equipo que nos posiciona politicamente
ante un término de uso extendido y de amplios significados.

En segundo lugar, los gestos y musicas transgeneracionales que emergen en las fiestas no solo
evidencian una identidad colectiva, sino que también refuerzan las conexiones entre memoria, cuerpo
y territorio. Estos elementos se consolidan como signos de pertenencia de clase, mostrando como la
musica y el movimiento funcionan como transmisores de experiencias y afectos compartidos entre
generaciones.

Ademés, las fiestas destacan como un espacio relacional en el que el individuo se encuentra en
consonancia con el colectivo. Este cardcter liminal permite construir comunidades efimeras que
trascienden las diferencias generacionales y refuerzan el sentido de lo comun. Finalmente, el trabajo
con estos archivos ha permitido aproximarse al pasado desde la activacion de afectos distintos a los de
la tristeza y la melancolia, abriendo las posibilidades transformadoras del deseo expresado
colectivamente.
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Resumen. Este articulo examina el fendmeno del exotismo musical en la dpera latinoamericana
durante el periodo nacionalista (1870-1930), analizando la compleja relacion entre las tradiciones
operisticas europeas y las expresiones identitarias latinoamericanas. A través del andlisis de obras
paradigmaticas como [l Guarany de Carlos Gomes, se explora como los compositores
latinoamericanos emplearon figuras indigenas y elementos locales dentro de estructuras formales
europeas, creando un equilibrio particular entre forma y contenido que refleja las tensiones
socioculturales de la época. El estudio propone que el exotismo en la Opera latinoamericana
constituyé un doble dispositivo: por un lado, funcioné como herramienta de legitimacion
internacional, y por otro, como instrumento hegemoénico interno para la construcciéon nacional.
Mediante el andlisis de recursos musicales, narrativos y socioculturales, se demuestra como el
exotismo latinoamericano difiere fundamentalmente del orientalismo europeo, configurando una
estrategia cultural especifica que responde a las particulares condiciones de las sociedades
postcoloniales en proceso de definicidn identitaria.
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MIGUEL FARIAS VASQUEZ
EXOTISMO Y TRADICION EN LA OPERA LATINOAMERICANA: APROPIACIONES
Y RESISTENCIAS

Abstract. This article explores the presence of exoticism in Latin American operas written between
the 19th and 21st centuries, analyzing how the idea of the "exotic" contributes to shaping a regional
cultural identity. Drawing from authors such as Edward Said and Ralph Locke, and from
musicological debates surrounding identity and representation, the text examines both the staging
and the musical construction of the "Other" in various operas that incorporate indigenous or Afro-
descendant themes. The article argues that exoticism, while emerging from a colonial and
Eurocentric logic, is resignified by Latin American composers as a space of resistance and
affirmation. By analyzing specific operatic cases, the article reveals how the appropriation and
transformation of exotic elements help construct a unique narrative about Latin American cultural
identity.

Keywords: Musical exoticism, nationalist opera, indigenism, Latin American identity, cultural
hegemony, postcolonialism.

Introduccion

El estudio del exotismo musical y sus manifestaciones en la 6pera ha sido tradicionalmente
centrado en la produccion europea del siglo XIX, principalmente en obras candnicas como Aida de
Verdi o Les Indes Galantes de Rameau. Sin embargo, cuando este andlisis se traslada al contexto
latinoamericano, surge una paradoja fundamental: ;cémo se configura el exotismo cuando quien lo
produce no es el centro imperial sino la periferia cultural? ;Qué ocurre cuando el "otro" exotizado
es, en realidad, parte constitutiva de la propia identidad nacional que se busca construir?

La opera latinoamericana del periodo nacionalista (1870-1930) ofrece un escenario
particularmente fértil para examinar estas cuestiones. Durante estas décadas, coincidentes con lo
que Bernardo Subercaseaux (2002) denomina "periodo integrador" en la construccion de los
imaginarios nacionales latinoamericanos, la 6pera se convirtié en un espacio privilegiado para la
negociacion entre tradiciones musicales europeas y contenidos identitarios locales. Esta tension se
manifestd especialmente en el tratamiento de las figuras indigenas, que pasaron a ocupar un lugar
central en numerosas dperas nacionalistas del continente.

El presente articulo propone que el exotismo en la 6pera latinoamericana funcioné como un
dispositivo complejo con miltiples dimensiones: como estrategia de legitimacion artistica frente a
Europa, como herramienta de construccién nacional interna, y como reflejo de las tensiones
sociales y raciales propias de las sociedades postcoloniales. A diferencia del exotismo europeo, que
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operaba principalmente como un mecanismo de dominacién cultural sobre un "otro" geograficamente
distante, el exotismo latinoamericano implic6 un proceso mds complejo de auto-representacion y
negociacion identitaria.

Para desarrollar esta propuesta, el articulo se estructura en seis secciones. Primero, establecemos
un marco tedrico sobre el exotismo musical, revisando y problematizando los conceptos de
orientalismo y exotismo en relaciéon con el contexto latinoamericano. Segundo, analizamos la
introduccion y desarrollo de la dpera en América Latina como fenémeno cultural y politico. Tercero,
examinamos detenidamente el caso paradigmatico de Il Guarany (1870) del brasilefio Carlos Gomes.
Cuarto, exploramos otras manifestaciones significativas del exotismo operistico en el continente,
identificando patrones comunes y particularidades nacionales. Quinto, proponemos el concepto de
"doble hegemonia" como clave interpretativa del exotismo latinoamericano. Finalmente, ofrecemos
conclusiones sobre la especificidad del exotismo en la 6pera latinoamericana y sus implicaciones para
la teoria cultural postcolonial.

Marco tedrico: Repensar el exotismo desde América Latina
Del orientalismo al exotismo musical: aproximaciones teoricas

Para comprender el fendmeno del exotismo en la épera latinoamericana, resulta fundamental
revisar los aportes tedricos sobre la representacion del "otro" en la musica occidental. El concepto de
orientalismo, desarrollado por Edward Said (1978), ofrece un punto de partida esencial, al evidenciar
como las representaciones occidentales de culturas no-europeas operan como instrumentos de
dominacién, construyendo al "otro" desde una posicién de autoridad cultural que simultineamente
afirma la superioridad occidental y justifica proyectos imperiales.

Said examina como Occidente ha construido histéricamente una imagen de Oriente que
responde mds a fantasias y necesidades europeas que a realidades histéricas, creando un cuerpo de
conocimiento que ha servido para legitimar la dominacién politica y cultural. Aunque Said se centra
principalmente en representaciones literarias y académicas, sus ideas han sido aplicadas
productivamente al andlisis musical, particularmente por John MacKenzie (2007), quien explora
como el orientalismo musical no sélo refleja procesos de dominacién sino también fascinacion,
intercambio y apropiacién cultural.

En el 4mbito musicolégico, Ralph Locke (2007, 2009, 2011) ha profundizado este andlisis
proponiendo dos paradigmas complementarios para entender el exotismo musical. El primero, al que
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denomina "paradigma del estilo exético”, define el exotismo como la incorporaciéon de elementos
sonoros fordneos (escalas, ritmos, instrumentacion) en el lenguaje musical occidental. Este paradigma
enfatiza como compositores como Mozart (en Die Entfiihrung aus dem Serail), Bizet (en Carmen) o
Debussy (en Pagodes) incorporaron sonoridades asociadas a culturas no occidentales para crear
efectos de "color local".

El segundo, mds comprehensivo, es el "paradigma de todo el contexto completo” (all music in
full context), que considera exdticas también aquellas obras que representan culturas distantes sin
necesariamente incorporar elementos sonoros caracteristicos de ellas. Este paradigma reconoce que el
exotismo puede operar a nivel narrativo, escénico y simbdlico, incluso cuando la misica permanece
dentro de convenciones occidentales.

Esta distincion resulta crucial para el andlisis de la Opera latinoamericana, donde frecuentemente
encontramos una representacion de lo indigena o lo local que no necesariamente incorpora elementos
musicales autéctonos, sino que opera fundamentalmente a nivel narrativo y simbdlico. Como sefala
Locke (2009), el exotismo musical puede manifestarse no solo en un "estilo musical exdtico” sino en
como la musica, incluso permaneciendo fiel a los cdnones occidentales, participa en la construccion
de personajes y narrativas que responden a imaginarios sobre culturas distantes.

No obstante, para comprender cabalmente el exotismo musical en América Latina durante el
siglo XIX, es imprescindible integrar las nociones de nacionalismo e imperialismo. Ambos conceptos
son fundamentales para explicar como las élites culturales del continente participaron de un proyecto
moderno que, si bien respondia a una légica colonial interna, también aspiraba a situarse frente a
Europa en términos de diferencia legitima. El nacionalismo latinoamericano, no debiera separarse del
horizonte imperialista desde el cual se articulé gran parte del imaginario identitario. Asi, el exotismo
latinoamericano no es solo una expresion estética de fascinacion por lo autéctono, sino una tecnologia
discursiva vinculada a la consolidacién del Estado-nacion y al posicionamiento estratégico en un
sistema mundial desigual. En este sentido, podriamos pensar el binomio Orientalismo/Imperialismo
como andlogo y a la vez complementario del par Exotismo/Nacionalismo, cuya conjuncién ilumina la
dimension ideoldgica y geopolitica de las representaciones culturales en el siglo XIX.

La especificidad del exotismo latinoamericano

Estas ideas se complejizan aun mds si consideramos como el exotismo latinoamericano se
inscribe en el cruce entre proyectos nacionales emergentes y la persistencia de estructuras imperiales,
tanto externas como internas. En el caso latinoamericano, sin embargo, la aplicacién de estos
modelos tedricos requiere considerar varias particularidades fundamentales. A diferencia del
exotismo europeo, que representa culturas geograficamente distantes y claramente diferenciadas del
"yo" europeo, el exotismo latinoamericano opera en un espacio cultural donde las fronteras entre el
"yo" y el "otro" son mas fluidas y contestadas. Esto genera varias especificidades:
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1.Proximidad geogréfica y distancia cultural: A diferencia del orientalismo europeo, que exotiza
culturas geograficamente distantes, el exotismo latinoamericano construye una representacion de
lo indigena que es geogréaficamente proximo pero culturalmente distante.

2.El otro como parte del yo nacional: Las figuras indigenas exotizadas no son completamente
externas al proyecto nacional, sino que son incorporadas (aunque de manera subordinada) como
elementos constitutivos de la identidad nacional en formacion.

3. Auto-exotizacion como estrategia legitimadora: Los compositores latinoamericanos
frecuentemente utilizaron la exotizacion de elementos locales como estrategia para ganar
reconocimiento en los centros culturales europeos, configurando lo que podriamos denominar un
"auto-exotismo".

4.Tension temporal: El indigena representado no es el contempordneo sino una figura idealizada
del pasado, estableciendo una distancia temporal que permite su apropiacion simbolica sin
cuestionar jerarquias raciales existentes.

Estas particularidades conforman lo que podemos entender como una “auto-exotizacién”, es
decir, los procesos mediante los cuales compositores de la periferia cultural adoptan estratégicamente
elementos locales y los presentan utilizando lenguajes musicales europeos como forma de negociar su
posicién en el campo musical internacional.

Esta comprension mds compleja del exotismo resulta indispensable para evitar dos
simplificaciones frecuentes en los estudios sobre misica latinoamericana: por un lado, la que ve estas
obras como meras "copias" o "imitaciones" de modelos europeos; por otro, la que las celebra
acriticamente como expresiones "auténticas" de identidad nacional. Como argumenta Leonora
Saavedra (2001) respecto a la miusica mexicana, estas interpretaciones binarias ignoran la
complejidad de procesos culturales que no son ni completamente miméticos ni completamente
originales, sino que implican complejas estrategias de apropiacidn, negociacién y transformacién
cultural.

La 6pera en Latinoamérica: trayectoria histérica y funcion social

Introduccion y desarrollo de la épera en el continente

La introduccién de la 6pera en Latinoamérica durante el siglo XIX se inscribe en un proceso
mds amplio de modernizacion cultural y construccion nacional. A diferencia de Europa, donde la
Opera evolucioné como forma artistica a lo largo de siglos, en Latinoamérica fue adoptada como
simbolo de civilizacién y progreso por las élites criollas post-independentistas.
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Las primeras representaciones operisticas en el continente datan del siglo XVIII, generalmente
asociadas a celebraciones coloniales y actividades misioneras, como es el caso de la 6pera San
Francisco Xavier (autor an6nimo) en la regién boliviana de Chiquitania, o El Purpura de la Rosa de
Torrejon y Velasco en el Virreinato del Peru. Sin embargo, es a partir de la independencia, y
especialmente en la segunda mitad del siglo XIX, cuando la 6pera adquiere una presencia regular y
una significacion social particular.

Como senalan Miranda y Tello (2011), la construccion de teatros de 6pera en las principales
ciudades latinoamericanas respondi6 a una estrategia de legitimacion cultural y civilizatoria: el Teatro
Principal de La Habana (inaugurado en 1776), el Teatro Solis en Montevideo (1856), el Teatro
Municipal de Santiago (1857), el primer Teatro Colén de Buenos Aires (1857), seguidos por otros
como el Teatro Municipal de Iquique (1890) o el Teatro Colén de Bogotd (1892), hasta el nuevo
Teatro Colon de Buenos Aires ya en el siglo XX.

Estos espacios no eran meramente recintos artisticos, sino auténticos monumentos a la
modernidad y el progreso, simbolos materiales de la aspiracion de las nuevas republicas a
incorporarse al concierto de naciones "civilizadas". Como se lee en Farias (2015), para el caso
chileno, asistir a la dpera constituia un ritual social que permitia a las élites "ejercer oligarquia", es
decir, participar en pricticas culturales que reforzaban su posicion hegemonica.

El repertorio presentado en estos teatros estaba dominado por la épera italiana, particularmente
por obras de Verdi, compositor que establecié una profunda conexién con el ptiblico latinoamericano.
Esta preferencia no era casual: el lenguaje operistico italiano, con su énfasis en el melodrama, la
expresion directa y las voces prominentes, resultaba accesible y emotivo para audiencias en
formacion. Ademads, como sefiala Daniel Snowman (2013), Verdi habia logrado vincular la épera con
sentimientos nacionalistas y libertarios en el contexto italiano, lo que resonaba con las aspiraciones
de las naciones latinoamericanas recién independizadas.

La creacion operistica latinoamericana

En este contexto, la creacion de d6peras por compositores latinoamericanos adquirié una
dimension politica y cultural particular. Por un lado, se mantuvo fiel a las convenciones formales
europeas (estructura, armonia, orquestacion, incluso el uso del italiano como lengua predominante);
por otro, incorpord temadticas locales, particularmente relacionadas con la historia precolombina, las
luchas independentistas y las figuras indigenas.

Las primeras Operas creadas por compositores latinoamericanos aparecen hacia mediados del
siglo XIX. En México, Cenobio Paniagua estrena Catalina de Guisa en 1859; en Brasil, Elias Alvarez
Lobo presenta A noite de Sdao Jodo en 1860 y Antonio Carlos Gomes su A Noite do Castelo en 1861;
en Venezuela, José Angel Montero compone Virginia en 1873. Estas obras iniciales generalmente
seguian modelos europeos tanto en forma como en contenido, frecuentemente ambientadas en Europa
y cantadas en italiano.
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Sin embargo, hacia el ultimo tercio del siglo XIX comienza a desarrollarse un repertorio con
temdticas mds claramente vinculadas a la historia y la cultura locales. Obras como Il Guarany (1870)
de Carlos Gomes, Guatemotzin (1871) de Aniceto Ortega, Atahualpa (1877) de Carlo Enrico Pasta,
Lautaro (1902) de Eliodoro Ortiz de Zarate, o Caupolican (1905) de Remigio Acevedo incorporan
figuras indigenas como protagonistas, generalmente representadas como héroes romdnticos que
luchan por la libertad o se enamoran de personajes europeos.

Es importante notar que muchas de estas 6peras fueron producto de encargos gubernamentales o
recibieron apoyo estatal, lo que subraya su funcion politica. Como explica Melanie Plesch (2006) para
el caso argentino, la promocién de la Opera nacional formaba parte de estrategias estatales para
construir una imagen de nacién "civilizada" y culturalmente sofisticada, tanto para consumo interno
como para proyeccion internacional.

Esta tension entre forma europea y contenido local produjo lo que ya mencionamos y
nombramos como ‘“‘auto-exotizacién”, proceso en el que los compositores latinoamericanos
representaban elementos de su propia cultura (o de culturas indigenas de su territorio) a través de
codigos musicales y narrativos europeos. Como observa agudamente Gerard Béhague (1979), muchas
de estas obras presentan una "indigenizacién" superficial, donde lo autéctono aparece como color
local dentro de estructuras netamente europeas.

Opera e indigenismo como proyecto politico

Es crucial entender que la incorporacion de figuras indigenas en estas Operas nacionalistas
coincide con la emergencia del indigenismo como corriente intelectual y politica en América Latina.
Lejos de ser una valoracion de las culturas indigenas contempordneas, el indigenismo operistico
representaba, como sefiala Saavedra (2014), una apropiacion simbodlica del pasado indigena que
servia para legitimar proyectos nacionales liderados por élites criollas.

Esta aparente paradoja -élites mayoritariamente blancas celebrando figuras indigenas mientras
mantenfan politicas frecuentemente discriminatorias hacia poblaciones indigenas contempordneas-
refleja lo que Subercaseaux (2002) denomina "tiempo integrador" en la construccién de los
imaginarios nacionales latinoamericanos. En este periodo, las élites amplian su concepcién de lo
nacional para incluir elementos antes marginados, aunque siempre desde una posicion de autoridad
cultural que mantiene las jerarquias sociales establecidas.

Como podemos inferir en De Diego (2011), las peras nacionalistas latinoamericanas operaban
en un doble registro: hacia el exterior, afirmaban la especificidad cultural latinoamericana frente a
Europa; hacia el interior, promovian una integracién simbdlica que, paraddjicamente, reforzaba la
hegemonia de las élites criollas.
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Il Guarany de Carlos Gomes: paradigma del exotismo latinoamericano

Contexto y significacion

La novela de José de Alencar que inspira la 6pera de Gomes se inscribe en el contexto del
romanticismo brasilefio, un movimiento cultural profundamente vinculado a la construccién de una
identidad nacional auténoma frente a Europa. Este romanticismo, articulado en torno a la figura del
"buen salvaje", encuentra en autores como el propio Alencar, pero también en Francisco Adolfo de
Varnhagen, Silvio Romero y Manuel Bonfim, una tension constante entre la idealizacion del pasado
indigena y el proyecto civilizatorio de las élites blancas. La literatura brasilefia de este periodo
buscaba construir una identidad propia mediante la relectura del pasado colonial e indigena,
posicionando al indio como figura legitimadora de una nacién mestiza pero jerarquizada. En ese
marco, I/ Guarany no solo debe leerse como una adaptacion de una novela exitosa, sino como parte
de un programa estético-politico que pretendia afirmar la especificidad brasilena en el campo
artistico internacional, al tiempo que reforzaba las estructuras sociales internas del Imperio.

El caso de Il Guarany (1870) del brasileio Carlos Gomes resulta paradigmético para
comprender las dindmicas del exotismo en la Opera latinoamericana. Basada en la novela O Guarany
(1857) de José de Alencar, la 6pera narra la historia de amor entre Peri, un indigena guarani, y
Cecilia, hija de un noble portugués, en el Brasil colonial del siglo XVI. Estrenada primero en La
Scala de Milan (1870) antes que en Rio de Janeiro (1871), la obra alcanzé un éxito sin precedentes
tanto en Europa como en América Latina.

Antonio Carlos Gomes (1836-1896) habia estudiado inicialmente en el Conservatorio de Rio de
Janeiro antes de ser enviado a Europa con una beca imperial para perfeccionarse en el Conservatorio
de Mildn bajo la tutela de Lauro Rossi. El apoyo del Emperador Pedro II reflejaba el interés del
régimen imperial brasilefio por promover una imagen de nacion culturalmente sofisticada. Como
senala Durval Cesetti (2010), el éxito de Il Guarany en La Scala fue percibido en Brasil no solo como
un triunfo artistico sino como un logro civilizatorio nacional, coincidiendo ademds con la victoria
brasilefia en la Guerra de la Triple Alianza (1864-1870).

La 6pera se inscribe en el movimiento indianista brasilefio, una corriente literaria y artistica que
idealizaba a las poblaciones indigenas como antepasados nobles de la nacion. Este movimiento,
inspirado en el romanticismo europeo y particularmente en el concepto rousseauniano del "buen
salvaje", reconfiguraba a los pueblos indigenas como figuras heroicas y moralmente superiores,
aunque siempre dentro de una narrativa que valoraba su eventual integracion (y subordinacion) a la
civilizacion europea.
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Como senala Maria Alicia Volpe (2002), la adaptaciéon de la novela a la 6pera implico
significativas transformaciones narrativas y simbdlicas. En la novela, Alencar construye a Peri como
una figura mitica y heroica, capaz de hazafias sobrehumanas como derribar una palmera con sus
manos o luchar contra un jaguar. En la Opera, estos elementos son suavizados, humanizando al
personaje y haciéndolo mds accesible para el publico europeo.

Andrews (2000) identifica varios cambios cruciales en la adaptacién del libreto:
1.El cambio del afio de la accion de 1604 (cuando Portugal estaba bajo dominio espafiol) a 1560,
eliminando las referencias al patriotismo anti-espafiol de Dom Antonio.
2.La eliminacién de personajes como Isabel (media hermana mestiza de Cecilia), simplificando la
trama amorosa y eliminando representaciones de mestizaje ya existente.
3.La modificacion de la relacion entre Dom Antonio y Peri, que pasa de ser una de maestro-esclavo
a una de reconocimiento mutuo y fraternidad.
4.La eliminacién del dialecto estereotipado con que Peri habla en la novela (usando su nombre en
tercera persona), permitiéndole expresarse en italiano fluido como los demds personajes.
5.La explicitacion de la atraccion romantica entre Peri y Cecilia, que en la novela permanece mas
ambigua y contenida.
Sin embargo, la modificacion mds significativa se encuentra en el desenlace. En la novela, Peri
y Cecilia sobreviven a un diluvio que destruye a todos los demds personajes, convirtiéndose en una
suerte de Addn y Eva brasilefios que simbolizan el origen mitico de la nacion mestiza. En la 6pera,
este final apocaliptico es reemplazado por uno mds convencional donde los protagonistas son
rescatados, eliminando gran parte de la carga simboélica relacionada con el mito fundacional
brasilefio.

Estrategias musicales de exotizacion

La aproximacién musical de Gomes a lo indigena revela las complejas dindmicas del exotismo
latinoamericano. A diferencia del orientalismo europeo, que frecuentemente incorporaba elementos
musicales explicitamente "exéticos" (escalas pentatdnicas, ritmos irregulares, instrumentacién no
occidental), Gomes utiliza un lenguaje musical predominantemente italiano, con influencias del
belcantismo y del estilo verdiano.

Como observa José Pérez de Arce (2018), la misica no incorpora elementos genuinamente
indigenas, sino que utiliza recursos europeos estereotipados para representar lo "salvaje". Los
personajes indigenas cantan en italiano con la misma fluidez que los europeos, utilizando el mismo
lenguaje armoénico y las mismas formas vocales. Peri, en particular, es representado con una voz de
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tenor heroico, colocindolo musicalmente en paridad (e incluso superioridad) con respecto a Dom

Alvaro, quien tiene una tesitura de tenor lirico.
Las escasas referencias musicales a lo autéctono se limitan principalmente a dos momentos:

1.El final del acto II (p4ginas 211-218 de la partitura orquestal), donde aparece un arreglo musical
que sugiere un ambiente "selvitico" mediante recursos timbricos y arménicos estereotipados.
2.El ballet del tercer acto, donde aparecen instrumentos supuestamente "indigenas" en una
representacion estilizada que contrasta a los guaranies "nobles" con los aimorés "canibales"
mediante patrones ritmicos repetitivos y armonias estéticas.
Esta limitada representacion musical de lo indigena contrasta con la centralidad narrativa de
Peri, revelando una tensién fundamental: mientras a nivel argumental el elemento indigena es
protagonista, a nivel musical permanece subordinado a la estética italiana dominante. Esta tension
refleja precisamente la paradoja del nacionalismo cultural latinoamericano, donde la afirmacién de lo
propio se realiza a través de lenguajes importados.

Recepcion critica y significacion cultural

La recepcion de Il Guarany revela otra dimension fascinante del exotismo latinoamericano: su
valoracion diferenciada segun contextos culturales. En Europa, la 6pera fue apreciada principalmente
como una obra exética que satisfacia el apetito por representaciones de tierras lejanas, coincidiendo
con la popularidad de obras como Aida de Verdi y L'Africaine de Meyerbeer. La prensa italiana,
como senala Cesetti (2010), frecuentemente caricaturizaba a Gomes mismo como un "salvaje
brasilefio", reforzando la percepcion exotista de la obra.

En Brasil, sin embargo, la recepcion fue considerablemente mdas compleja. Inicialmente
celebrada como triunfo nacional y prueba de la capacidad civilizatoria del Imperio, Il Guarany fue
posteriormente criticada desde dos frentes opuestos: por un lado, sectores conservadores cuestionaron
la idealizaciéon del indigena y la sugerencia de mestizaje; por otro, generaciones musicales
posteriores, influidas por corrientes nacionalistas més radicales (como el modernismo brasilefio de la
década de 1920), criticaron el europeismo formal de Gomes y la superficialidad de su representacion
de lo indigena.

A pesar de estas criticas, Il Guarany logré consolidarse como simbolo nacional brasilefo, hasta
el punto de que su obertura fue adoptada como sintonia de un programa radiofénico gubernamental
("A Voz do Brasil") que se transmite diariamente desde 1938. Esta perdurabilidad demuestra cémo,
mads alld de sus ambigiiedades estéticas e ideoldgicas, la 6pera logré articular una visioén de identidad
nacional que resonaba con aspiraciones colectivas.

La diferencia crucial entre Il Guarany y las Operas exotistas europeas contemporaneas radica en
la resolucion de la relacion interracial. Mientras obras como Aida o L'Africaine presentan relaciones
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interraciales que acaban en tragedia (reforzando asi las barreras culturales), Il Guarany sugiere la
posibilidad de un final feliz para la pareja mestiza, simbolizando el éxito del proyecto nacional
brasilefio basado en la idea de "democracia racial". Como sefialan Zarate y Gruzinski (2008), esta
diferencia fundamental refleja la especificidad del exotismo latinoamericano como estrategia de
integracion simbdlica.

Mas alla de Il Guarany: manifestaciones del exotismo operistico en América Latina

Operas con temdtica indigena: un panorama continental

Aunque Il Guarany constituye el ejemplo mds conocido internacionalmente, el fendmeno del

exotismo operistico con temdtica indigena se extendié por todo el continente latinoamericano,
configurando un corpus significativo de obras que merecen andlisis detallado.
En México, Guatemotzin (1871) de Aniceto Ortega, basada en la figura histérica del ultimo
emperador azteca, fue pionera en incorporar elementos musicales prehispdnicos, como sefala Mayer-
Serra (1941). Esta 6pera no solo utilizaba instrumentos nativos en su orquestacion sino que
incorporaba melodias basadas en el repertorio folclérico mexicano, especialmente en los coros de
indigenas. Décadas después, Arzimba (1900) de Ricardo Castro retomaba la temadtica indigena,
aunque con una aproximacion musical mas conservadora, situando la historia de amor entre la
princesa purépecha Atzimba y el capitin espafnol Jorge de Villadiego en un marco musical
predominantemente italiano.

En Chile, Lautaro (1902) de Eliodoro Ortiz de Zérate y Caupolicdan (1905) de Remigio Acevedo
recreaban las luchas de resistencia mapuche contra los conquistadores espafioles, con protagonistas
indigenas representados como héroes romanticos. Como sefala Farfas (2015), estas obras respondian
a un momento particular de construccion de la identidad nacional chilena tras la Guerra del Pacifico,
cuando figuras indigenas histéricamente marginadas fueron simbdlicamente incorporadas al pante6n
nacional.

En Pert, Ollanta (1900) de José Maria Valle Riestra, basada en el drama quechua colonial
Ollantay, narra la historia de amor entre un guerrero inca y una princesa de sangre real, prohibida por
el Inca Pachacutec. La obra combina un lenguaje musical predominantemente italiano con algunas
referencias a escalas pentatonicas asociadas a la musica andina.

En Uruguay, las tres 6peras sobre el poema Tabaré de Juan Zorrilla de San Martin (compuestas
por Arturo Cosgaya Ceballos, Heliodoro Oseguera y Alfonso Broqua) exploran el tragico destino del
mestizo Tabaré, hijo de una espafiola cautiva y un cacique charrda, condenado a vivir entre dos
mundos sin pertenecer plenamente a ninguno.
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La recurrencia de estas temdticas a través del continente revela como la 6pera se convirtié en un
espacio privilegiado para elaborar narrativas fundacionales que incorporaban simbodlicamente lo
indigena dentro de los proyectos nacionales. Como sefiala Béhague (1979), estas obras comparten
rasgos estructurales significativos:

1.Casi todas sitdan la accion en un pasado remoto y mitificado, generalmente el periodo de la
conquista o pre-conquista.

2.Presentan figuras indigenas idealizadas que encarnan virtudes heroicas (valor, lealtad, nobleza)
asociadas al imaginario romdntico.

3.Frecuentemente incluyen tramas romadnticas interraciales que simbolizan la posibilidad o
imposibilidad del mestizaje como proyecto nacional.

4.Utilizan un lenguaje musical predominantemente europeo, con inclusiones puntuales y
generalmente superficiales de elementos musicales "nativos".

Representaciones de América en la opera europea: la mirada invertida

Un anélisis completo del exotismo operistico latinoamericano debe considerar también cémo
América fue representada en la Opera europea, estableciendo un didlogo (o contraste) entre estas
representaciones externas y las auto-representaciones locales.

La imagen de América en la Opera europea se remonta al siglo XVIII, con obras como Les Indes
Galantes (1735) de Rameau, que incluye un acto ambientado en el "Pert de los Incas" y otro en "Los
salvajes de América". Como sefiala Locke (2009), estas representaciones respondian a fantasias
europeas sobre tierras lejanas mds que a conocimientos reales, generalmente presentando a los
nativos americanos como seres primitivos, ingenuos y necesitados de la civilizacion europea.

En el siglo XIX aparecen 6peras como I/ furioso all'isola di San Domingo (1833) de Donizetti,
ambientada en el Caribe; Alzira (1845) de Verdi, basada en la obra Alzire, ou les Américains de
Voltaire y ambientada en el Peru colonial; o Herndn Cortez ou La Conquéte de Mexique (1809) de
Spontini, que glorifica la conquista espafiola desde una perspectiva imperial.

Estas representaciones europeas de América comparten elementos exotizantes que contrastan
significativamente con las auto-representaciones latinoamericanas:

1.Mientras las Operas europeas frecuentemente representan a los americanos como salvajes
irracionales o nobles ingenuos, las Operas latinoamericanas tienden a heroizar y romantizar a sus
protagonistas indigenas.

2.Las Operas europeas generalmente presentan la conquista y colonizacién como procesos
civilizatorios positivos o inevitables, mientras las latinoamericanas frecuentemente adoptan
perspectivas mas ambiguas o criticas.
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3.En las operas europeas, las relaciones interraciales generalmente terminan en tragedia o
separacidon, reforzando. barreras culturales; en muchas Operas latinoamericanas, estas
relaciones sugieren posibilidades de integracion y mestizaje como proyecto nacional.

Esta comparacion revela como el exotismo latinoamericano operé como una estrategia de
contra-narracion que, si bien adoptaba lenguajes formales europeos, reconfigurd las
representaciones dominantes para articular visiones alternativas de identidad y pertenencia.

El problema del lenguaje: opera e idioma en América Latina

Un aspecto particularmente revelador del exotismo operistico latinoamericano es la cuestion del
idioma. Resulta paraddjico que, mientras estas Operas buscaban afirmar identidades nacionales, la
gran mayoria fueron escritas en italiano, con algunas excepciones en francés y muy pocas en espafiol
0 portugués.

Esta predominancia del italiano revela otra dimensién de la tensién entre forma europea y
contenido local que caracteriza al exotismo latinoamericano. Como sefiala De Diego (2011), el
"complejo espafiol" —referido a la influencia dominante de la tradicion italiana en las dperas escritas
en Espana— se trasladé a América Latina, donde el italiano se consideraba el idioma "natural" de la
Opera, incluso cuando el contenido era profundamente local.

Este fendmeno lingiiistico refleja lo que Gerard Béhague (1979) denomina "colonialismo
estético", donde la forma artistica permanece subordinada a modelos importados incluso cuando el
contenido busca afirmar una identidad propia. Compositores como Carlos Gomes, Melesio Morales o
José Angel Montero consideraban que componer en italiano no solo facilitaba el reconocimiento
internacional, sino que respondia a exigencias musicales intrinsecas del género operistico.

Las escasas excepciones, como algunas secciones en nahuatl en Guatemotzin de Ortega o el
experimento de Atzimba de Castro (que originalmente incluia algunas frases en purépecha, aunque
posteriormente fueron eliminadas), confirman esta regla general. No fue hasta entrado el siglo XX,
con el ascenso de corrientes nacionalistas mds radicales, cuando compositores como Carlos Chéavez,
Heitor Villa-Lobos o Domingo Santa Cruz comenzaron a cuestionar sistemdticamente esta
dependencia lingiiistica.

Esta situacion lingiiistica paraddjica —héroes indigenas cantando en italiano— constituye una
de las manifestaciones mds evidentes de la compleja negociacién cultural que subyace al exotismo
latinoamericano: la afirmacion de lo propio a través de lo ajeno, la construccion de diferencia a través
de la adopcién de cédigos compartidos.
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La doble hegemonia: interpretando el exotismo latinoamericano
Nivel externo: estrategias contra hegemonicas frente a Europa

A partir del andlisis anterior, podemos proponer que el exotismo en la Opera latinoamericana

oper6 en dos niveles simultdneos, configurando lo que denominaremos una "doble hegemonia". El
primer nivel corresponde a la dimension externa, donde la Opera nacionalista funcion6 como un
instrumento contrahegemonico frente a la dominacién cultural europea.
En este nivel, la apropiacion del género operistico y su adaptacién a contenidos locales constituyé
una estrategia de legitimacion cultural y afirmacion identitaria. Al representar figuras indigenas y
narrativas locales en un lenguaje musical europeo, los compositores latinoamericanos buscaban
demostrar su capacidad para apropiarse y transformar la tradicién operistica, estableciendo una
relacion diagonal (ni completamente subordinada ni completamente igual) con los centros culturales
europeos.

Como sefiala Béhague (1979), la creacion operistica latinoamericana implicé una "negociacion
cultural" donde se buscaba el reconocimiento internacional sin renunciar a elementos distintivos
locales. Este proceso no fue de simple imitacién sino de apropiacion critica, donde compositores
como Gomes, Ortega o Valle Riestra adaptaron convenciones europeas para expresar realidades y
aspiraciones especificamente latinoamericanas.

La recepcion europea de estas obras revela precisamente esta tension: mientras fueron valoradas
por su "exotismo", raramente se les reconoci6 la misma categoria estética que a las Operas europeas.
Como senalan Zirate y Gruzinski (2008), la critica europea frente a Il Guarany o Illdegonda de
Morales tendia a subrayar su "color local" mientras cuestionaba su originalidad formal. Esta
recepcion ambivalente refleja las relaciones asimétricas de poder cultural que el exotismo
latinoamericano simultdneamente cuestionaba y reforzaba.

Sin embargo, como hemos adelantado, la “auto-exotizacién” resultante de estas obras, también
puede interpretarse como una forma de agencia cultural, donde compositores periféricos utilizan
estratégicamente elementos locales para insertarse en circuitos internacionales y ganar
reconocimiento en sus propios términos. Este fue claramente el caso de Carlos Gomes, cuyo éxito
europeo con Il Guarany le permitié consolidar su posicion tanto en Brasil como internacionalmente.

Nivel interno: funciones hegemonicas en la construccion nacional

El segundo nivel del exotismo latinoamericano corresponde a su dimensién interna, donde la
representacion de lo indigena en la dpera oper6é como un dispositivo de integracién simbdlica que,
paraddjicamente, reforzaba la hegemonia cultural de las élites criollas.
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Al incorporar lo indigena como elemento constitutivo de la identidad nacional, pero siempre
desde pardmetros estéticos y culturales europeos, la dpera nacionalista legitimaba la dominacién
cultural sobre las poblaciones indigenas reales, convirtiéndolas en objeto de representacion mas que
en sujetos historicos. El indigena operistico es "domesticado" a través de su idealizacion romadntica,
despojado de caracteristicas culturales especificas y transformado en portador de valores universales
(heroismo, nobleza, sacrificio) consonantes con ideales europeos.

Leonora Saavedra (2014) observa como en 6peras como Atzimba de Ricardo Castro, la heroina
indigena solo adquiere protagonismo a medida que se "europeiza", adoptando progresivamente
valores cristianos que la aproximan al modelo civilizatorio occidental. Este proceso narrativo refleja
precisamente la 16gica hegemonica que subyace al indigenismo operistico: la integracién simbdlica
del "otro" indigena siempre implica su transformacion y subordinacién a marcos culturales
dominantes.

La funcidn social de la 6pera refuerza esta dimension hegemoénica. Como demuestran Vicuiia
(2001) para Chile y De Pablo (2016) para México, la asistencia a la dpera constituia un ritual de
distincion social donde las élites exhibian su "civilizacién" y refinamiento. El hecho de que estas
mismas élites aplaudieran representaciones de heroismo indigena mientras mantenian relaciones de
exclusion con poblaciones indigenas contempordneas revela la profunda ambivalencia del exotismo
latinoamericano como discurso identitario.

Sin embargo, como advierte Subercaseaux (2002), esta apropiacion simbdlica no debe
interpretarse como mera manipulacion cinica, sino como expresion de las contradicciones inherentes
al proceso de construccion nacional en sociedades postcoloniales, donde la definicién de lo propio
implica necesariamente una negociacion entre herencias culturales diversas y frecuentemente en
conflicto.

Estrategias del exotismo latinoamericano: mito, integracion y fronteras

El andlisis de Operas nacionalistas latinoamericanas nos permite identificar tres estrategias
principales mediante las cuales el exotismo oper6 en la construccion de los imaginarios nacionales:
Primero, la creacién de un "mito de origen": Como sefiala Volpe (2002), muchas Operas
nacionalistas latinoamericanas presentan narrativas que funcionan como mitos fundacionales,
situando el origen de la nacién en un pasado remoto idealizado. Esta estrategia permite resolver
simbdlicamente las tensiones raciales y sociales presentes, proyectdndolas en un tiempo mitico donde
el mestizaje aparece como un proceso natural y armoénico. Ejemplos como Il Guarany en Brasil,
Tabaré en Uruguay o Ollanta en Pert funcionan como relatos de origen que legitiman proyectos
nacionales contempordneos.
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Segundo, la integracién controlada del indigena: Las figuras indigenas en estas dperas suelen
experimentar un proceso de 'civilizacion" o conversion (frecuentemente al cristianismo) que
simboliza su integracion al proyecto nacional. Este proceso narrativo refleja la 16gica de lo que Pérez
de Arce (2018) denomina el "indio permitido", un concepto desarrollado por Hale y Millamén (2005)
para describir las formas controladas de inclusion de lo indigena en los discursos oficiales. Personajes
como Peri, que acepta el bautismo cristiano, o Atzimba, que adopta valores espafioles, ejemplifican
esta estrategia.

Tercero, la redefinicién de la frontera entre civilizacion y barbarie: Las 6peras nacionalistas
latinoamericanas frecuentemente establecen distinciones entre indigenas "nobles" (susceptibles de
integracion) e indigenas "salvajes" (irremediablemente barbaros). Esta distincion, presente en 1[I
Guarany entre los guaranies y los aimorés, o en Atzimba entre los tarascos y otros pueblos
mesoamericanos, permite una integracion selectiva que mantiene intacta la jerarquia civilizatoria
heredada del pensamiento colonial. Como sefiala Miranda (2011), esta estrategia posibilita la
incorporacion simbdlica de lo indigena sin cuestionar realmente la supremacia cultural europea.

Estas estrategias revelan la naturaleza fundamentalmente ambigua del exotismo latinoamericano,
que simultdneamente incluye y excluye, valoriza y subordina lo indigena. Como sefiala Catherine
Cole (2004) respecto a Les Indes Galantes de Rameau, la representacién del "otro" en estas Gperas
frecuentemente dice més sobre quienes

Conclusiones: hacia una teoria del exotismo latinoamericano

El andlisis del exotismo en la Opera nacionalista latinoamericana revela un fenémeno
considerablemente mds complejo que su contraparte europea. Lejos de ser una simple imitacion del
orientalismo europeo aplicado a contenidos locales, el exotismo latinoamericano constituyé una
estrategia cultural especifica que respondia a las particulares tensiones identitarias de sociedades
postcoloniales en proceso de construccién nacional.

Esta especificidad se manifiesta en varios aspectos fundamentales:

Proximidad del "otro": Mientras el exotismo europeo representa culturas geograficamente
distantes, el latinoamericano representa culturas que, aunque culturalmente "otras", forman parte del
mismo territorio nacional. Esta proximidad genera tensiones particulares entre distancia y cercania,
exclusion e integracion.

Auto-exotizacion estratégica: Los compositores latinoamericanos adoptaron estratégicamente
elementos exdticos como forma de negociar su posicion en el campo musical internacional. Esta auto-
exotizacion funcioné tanto como mecanismo de legitimacion externa como de afirmacién identitaria
interna.
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Doble funcion hegemonica: El exotismo latinoamericano operd simultidneamente como
herramienta contra hegemonica frente a Europa (afirmando diferencia y legitimidad cultural) y como
instrumento hegemonico interno (reforzando la autoridad cultural de las élites criollas sobre
poblaciones indigenas).

Fronteras fluidas entre el "yo" y el "otro": A diferencia del exotismo europeo, que establece
fronteras rigidas entre civilizacion y barbarie, el latinoamericano frecuentemente busca redefinirlas
para permitir una integracién simbdlica (aunque controlada) de lo indigena dentro del proyecto
nacional.

Tension temporal: El indigena representado existe principalmente en un pasado idealizado,
estableciendo una distancia temporal que facilita su apropiacion simbdlica sin cuestionar jerarquias
sociales contemporaneas.

Esta complejidad explica por qué la dpera nacionalista latinoamericana presenta lo que podria
parecer una contradiccion fundamental: la representacion de lo propio (lo indigena, lo local) a través
de cdédigos musicales y narrativos ajenos (europeos). Esta aparente contradiccion, sin embargo,
refleja precisamente la condicion cultural latinoamericana del periodo, caracterizada por la tension
entre cosmopolitismo y nacionalismo, entre modernidad importada y realidades locales.

Reconocer la naturaleza compleja del exotismo latinoamericano nos permite evitar dos
simplificaciones frecuentes: por un lado, la que lo ve como mera imitacién colonial de modelos
europeos; por otro, la que lo celebra acriticamente como expresion auténtica de identidad nacional. El
exotismo en la Opera latinoamericana fue, antes que nada, un espacio de negociacién cultural donde
se manifestaron las tensiones y contradicciones propias de sociedades que buscaban definir su lugar
en la modernidad occidental desde una posiciéon marcada por la herencia colonial.

Esta comprension mds matizada sugiere la necesidad de repensar las categorias tedricas con que
abordamos el exotismo musical. Los modelos desarrollados para analizar el orientalismo europeo
resultan insuficientes cuando se aplican a contextos donde las fronteras entre el "yo" y el "otro" son
mads fluidas y contestadas. El exotismo latinoamericano, con su compleja articulacion entre identidad
y alteridad, invita a desarrollar perspectivas tedricas que reconozcan la especificidad de las
experiencias culturales postcoloniales.

En este sentido, proponemos el concepto de "exotismo en negociacion" para describir estos
procesos donde la representacion del "otro" implica necesariamente una forma de auto-representacion
y donde las estrategias de diferenciacion operan dentro de marcos culturales compartidos. Este
concepto permitiria analizar mds adecuadamente fendmenos como la Opera nacionalista
latinoamericana, donde la afirmacién identitaria se realiza a través de negociaciones complejas entre
lo propio y lo ajeno, lo nacional y lo cosmopolita, la tradicién y la modernidad.
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Finalmente, el estudio del exotismo latinoamericano abre perspectivas fructiferas para una
musicologia comparada que examine como diferentes sociedades periféricas han negociado su
relaciéon con tradiciones musicales dominantes. Comparar, por ejemplo, las estrategias de
compositores latinoamericanos con las de sus contrapartes en Europa del Este, Escandinavia o Asia
podria revelar patrones comunes y diferencias significativas en estos procesos de apropiacion y
transformacion cultural.

El legado de estas Operas nacionalistas permanece ambivalente pero significativo. Si bien
muchas han sido criticadas por su eurocentrismo formal y su representacion idealizadora de lo
indigena, también constituyeron intentos genuinos de articular identidades culturales complejas en un
contexto marcado por profundas asimetrias de poder. Comprender esta ambivalencia es esencial para
una valoracidn critica pero generosa de su lugar en la historia cultural latinoamericana.
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La novela y la obra

Primavera con una esquina rota es una novela escrita por Mario Benedetti publicada en el afio
1982 (Conteris 89). Trata sobre la dictadura uruguaya que se extendié desde 1973 hasta 1985
(Busquets y Delbono 61; Alegria y Landaeta 33). En particular relata la experiencia de una familia
azotada por el exilio interno y externo (Blanco 51). Interno por el secuestro, encarcelamiento e
incomunicacién de un preso politico, y externo por el envio forzoso de su familia fuera de su patria
(Blanco 51). Es una novela, en parte, de caracter epistolar conformada por una serie de cartas que el
protagonista, Santiago, envia a su familia, sumado a las reflexiones, dilemas y confidencias de
aquella (Blanco 51). Dichas cartas conforman la parte testimonial de la novela y son enviadas por
Santiago mientras se encuentra privado de libertad en la circel denominada, curiosamente, Libertad
(Wilson 101).

La novela fue escrita en Espafia (Graziadei 1) durante el propio exilio de Benedetti a
consecuencia de la dictadura de su pais. En referencia al exilio del autor se ha dicho que "Cuando un
escritor se va es inevitable la escritura volverse hacia el pais que lo exilié¢" (Graziadei 2). Desde esa
perspectiva nada hay de sorpresivo en que, en el exilio, Benedetti haya escrito Primavera con una
esquina rota (Berrantes y Bolafos 8-9), pues forma parte de la literatura del exilio del autor (Andrés
101). Si bien Benedetti retorné a su patria en el afio 1985 (Aires p. 4), la posibilidad del regreso ya se
presentaba un afo antes, 1984 (Inchaurrondo 9), mismo afno en que en Chile su novela fue adaptada y
llevada al teatro en la Sala La Comedia de la compafifa Teatro ICTUS bajo el mismo nombre
(Noguera 165). La trama de la obra rodea los hechos descritos en la novela de Benedetti y, por ello,
reconduce hacia el acontecer histérico en un periodo no especificado durante la dictadura uruguaya
(Blanco 51).

*Abogado. Universidad Diego Portales. Estudiante del Programa de Doctorado en Derecho. Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Correo: david.rodriguezg @mail.udp.cl.
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Tragedia en La Comedia

El dia 30 de marzo de 1985, la adaptacion de la novela de Benedetti Primavera con una esquina
rota tuvo funcion en La Comedia. Sin embargo, esta se veria tefiida por la tragedia. Ese mismo dia los
cuerpos de Santiago Nattino, Manuel Guerrero y José Parada fueron encontrados degollados en el
camino que une Quilicura con el Aeropuerto de Pudahuel (Comisién Nacional de Verdad y
Reconciliacién 1011). La noticia llegé a La Comedia durante el intermedio, momento en el cual se le
dio aviso al actor del elenco, Roberto Parada, de que su hijo habia sido encontrado muerto.

Héctor Noguera, miembro del elenco de la época, a través de las memorias escritas por su hijo
Damidn Noguera, relata que en su pensamiento ese fin de semana no tendrian funcién. El hijo de
Roberto habia sido secuestrado dos dias antes en el Colegio Latinoamericano, sin embargo, mientras
su madre acudié a la Vicaria, su padre partio al teatro (Noguera 165). Noguera relata lo siguiente:

"Comparto el camarin con Roberto. Tenemos quince minutos de intermedio.
Esperamos.

Roberto se limpia la cara con una toalla. Alguien golpea y abre la puerta.
Es Soledad Parada.

«Encontraron a José Manuel», dice Soledad.

Roberto permanece sentado.

«Muerto», responde.

Soledad asiente” (Noguera 168).

Indica Noguera que todos estaban esperando a que alguien se suba a algtn estrado improvisado
y diga lo obvio. Que la funcién se cancela. Que las entradas serdn restituidas a la salida o que les
servirdn para la funcién de la semana siguiente, si acaso existe semana siguiente para esta obra. Sin
embargo, la puerta del camarin se abre "«Qué estamos esperando», pregunta extrafiado. Silencio.
Nadie se atreve a responder. Escuchamos los murmullos de la gente a lo lejos en el foyer. Roberto
quiere continuar" (Noguera 169).

Secuestro y homicidio

Con fecha 04 de abril de 1985 se dio inicio al proceso Rol N°118.284 del Sexto Juzgado del
Crimen de Santiago. El expediente de la causa es un libro en si mismo. Tan sélo la sentencia dictada
por el Sexto Juzgado en primera instancia tiene doscientas cuarenta y ocho pédginas y mds de
doscientos treinta y un considerandos. La investigacion se inicid a raiz de querellas interpuestas por
José Roberto Parada Ritche y Sergio Eleazar Mufioz Venegas por el secuestro sufrido por José
Manuel Parada y Manuel Guerrero el dia 29 de marzo de 1985 desde el Colegio Latinoamericano de
Integracion (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago, vistos, 1).
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Todos los hechos que se describirdn constan en las respectivas sentencias dictadas en primera
instancia y por los tribunales superiores de justicia, las cuales se encuentran ficilmente disponibles
gracias al proyecto de investigacion ‘“Prueba judicial y justicia transicional”. Este proyecto fue
desarrollado entre los afos 2015 y 2018 en la Universidad Austral de Chile y financiado por el Fondo
Nacional de Desarrollo Cientifico y Tecnoldgico por haberse adjudicado el Fondecyt Proyecto
N°1151528. Los hechos que se tuvieron acreditados en la causa fueron los siguientes:

En una Unidad de la Direccién de Informaciones y Comunicaciones de Carabineros de Chile
(Dicomcar), denominado Departamento Tercero, se constituyéd un grupo de sus integrantes
apartdndose indebidamente de las finalidades de la institucion, cuales son garantizar y mantener el
orden publico y la seguridad publica interior en todo el territorio de la Republica. A dicho grupo se
integr6 una persona ajena a la institucién, ex miembro del partido comunista, cuya funcién fue
investigar, detectar miembros de esa organizacién politica, aprehenderlos, interrogarlos mediante
torturas y hacerlos desaparecer. (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago, considerando veintidos,
102).

En dicho contexto, esta organizacién planificé una estrategia tendiente a detectar a personas
vinculadas a determinados movimientos politicos y gremiales, contrarios al régimen politico de la
época privando de libertad a varias de ellas, allanando indebidamente lugares en donde éstas podrian
encontrarse y haciendo también seguimientos en sitios en donde normalmente habitaban o
desarrollaban sus actividades normales. Una vez aprehendidas eran interrogadas mediante el uso de la
tortura. Algunos fueron puestos en libertad en lugares apartados de la ciudad, en horas de toque de
queda y a otros, se les asesind. (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago, considerando veintidds, 102-
103).

El dia 28 de marzo de 1985, Santiago Nattino Allende fue interceptado mientras se dirigia a su
domicilio. Fue inmovilizado, esposado, introducido en un vehiculo y trasladado hasta el cuartel del
Departamento Tercero de la Dicomcar ubicado en calle Dieciocho 237. (Sexto Juzgado del Crimen de
Santiago, considerando veintidds, 105)

Al dia siguiente, 29 de marzo de 1985 en la mafiana, un grupo de la Dicomcar se dirigi6 a la
Avenida Los Leones, cerca del Colegio Latinoamericano de Integracién. José Manuel Parada
Maluenda fue a dejar a su hija quien era alumna de dicho colegio y mientras conversaba con el
inspector del establecimiento, Manuel Guerrero Ceballos, tres miembros de la Dicomcar se
abalanzaron sobre ellos siendo golpeados y lanzados al suelo. Durante el altercado, el profesor
Leopoldo Muifioz de la Parra se enfrent6 al agresor de Parada, recibiendo un balazo en el abdomen.
Parada y Guerrero fueron obligados a subir a un vehiculo el cual se dirigi6 al cuartel de la Dicomcar
de la calle Dieciocho (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago, considerando veintidés, 105).
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Parada, Guerrero y Nattino, todos militantes del partido comunista (Zaliasnik 85 a; Couso y
Perret 928), permanecieron, esposados y con vendas en sus ojos en el local del Departamento
Tercero, hasta la noche del 29 de marzo de 1985, y cerca de la medianoche de ese dia o en la primera
hora del siguiente, fueron introducidos, dos en la maleta de un automdvil y el otro en el asiento
trasero. En esas condiciones son llevados a un lugar cercano a la interseccion que se produce entre la
Circunvalacion Américo Vespucio y el camino de entrada al aeropuerto Comodoro Arturo Merino
Benitez.

El primero en ser bajado fue Guerrero, a quien, estando arrodillado, vendado y esposado se le
secciond la garganta de un sélo corte con un "Corvo Atacamefio". El segundo en ser bajado fue
Nattino, a quien, estando arrodillado, vendado y esposado, se le cort6 el cuello con la misma arma. El
tercero en ser bajado fue Parada, quien fue colocado de espalda al suelo y en esa posicién se le
enterrd el corvo en la regién abdominal, provocdndole una herida cortante profunda, con salida de
visceras. Luego, probablemente con otra arma de menor consistencia, se le provocaron cuatro heridas
en el cuello, todas las cuales le provocaron la muerte. (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago,
considerando veintidés, 106-107).

Ante los hechos descritos, el Sexto Juzgado del Crimen de Santiago estimé que se configurd el
delito de secuestro terrorista seguido de muerte el cual tenia aparejada la maxima sancién que el
ordenamiento juridico chileno de la época establecia. La pena de muerte. Sin embargo, dicha sancion
no fue aplicada pues el Juzgado decidi6 seguir el criterio sustentado por todos los querellantes de no
aplicar dicha cruel pena (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago, considerando cincuenta y cuatro,
208-209).

El Juzgado tuvo por probado que los secuestradores y homicidas eran todos, salvo uno,
miembros de Carabineros de Chile quienes, en lugar de combatir la subversion y el terrorismo,
terminaron cayendo en aquellas mismas conductas (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago,
considerando ciento setenta y tres, 212-213). Se tuvo por probado, asimismo que la institucién de
Carabineros de Chile no investigd ni colabor6é con la investigacion, sino todo lo contrario. Se
dedicaron a la obstruccién a la administracién de justicia (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago,
considerando ciento setenta y cuatro, 213-214).

Junto con la obstruccién por parte de Carabineros, las autoridades del gobierno manifestaron en
un comienzo que los crimenes acontecidos se dieron como consecuencia de una purga entre
comunistas (Comisién Nacional de Verdad y Reconciliacion 1011). Posteriormente se comprobaria lo
falso de dichas afirmaciones. Con fecha 31 de marzo de 1994, el ministro en visita extraordinaria, don
Milton Juica Arancibia, dictdé sentencia condenatoria en primera instancia. En dicha sentencia los
funcionarios de Carabineros de Chile Guillermo Washington Gonzdlez Betancourt, Patricio Augusto
Zamora Rodriguez, Alejandro Segundo Sidez Mardones, José Florentino Fuentes Castro y Claudio
Alberto Salazar Fuentes fueron condenados, entre otros delitos, por el delito reiterado de secuestro
terrorista y homicidio de Nattino, Guerrero y Parada.
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Por lo mismo fue condenado Miguel Arturo Estay Reyno quien, pese a no formar parte de la
institucion, participd junto con ellos en la comisién de los delitos. Por su parte, Luis Ernesto Jofré
Herrera fue condenado tan sélo por delitos reiterados de secuestro terrorista. Juan Luis Huaquimilla
Cofioepan fue condenado por ser complice del secuestro de Nattino (Sexto Juzgado del Crimen de
Santiago, considerandos ciento cincuenta y seis a ciento setenta, 209-211). César Alfonso Miranda
fue sobreseido de todos los delitos por su fallecimiento (Sexto Juzgado del Crimen de Santiago,
vistos, 15).

Tanto los condenados como los querellantes apelaron el fallo para ante la Ilustrisima Corte de
Apelaciones de Santiago dando lugar a la causa Rol N°16.196-94, cuya sentencia fue dictada el dia
30 de septiembre de 1994. Esta Corte, si bien le quit6 la calificacion terrorista a los delitos por no
quedar dentro de lo que prescribian las Leyes N°18.314 (Que determina conductas terroristas y fija su
penalidad) y N°19.027 (Que modifica la Ley N°18.314), de todas formas, estimé que con ello no se
borraron los hechos delictuosos atribuidos a los procesados debiendo juzgarse en conformidad a la
legislacion general del el Codigo Penal (Corte de Apelaciones de Santiago, considerando uno, 8).

La TIlustrisima Corte luego de analizar las atenuantes y agravantes que pudieron haber
concurrido confirmé el fallo en lo apelado y declar6 las penas de cada condenado. Gonzilez
Betancourt, presidio perpetuo mds dos penas de cinco afios y un dia de presidio mayor en su grado
minimo; Zamora Rodriguez, presidio perpetuo, més dos penas de quinientos cuarenta y un dias de
presidio menor en su grado medio; Estay Reyno, presidio perpetuo mds una de cinco afios y un dia de
presidio mayor en su grado minimo y dos de quinientos cuarenta y un dias de presidio menor en su
grado medio; Huaquimilla Cofioepan, dos penas de quinientos cuarenta dias de presidio menor en su
grado minimo mas tres afios de presidio menor en su grado medio; Salazar Fuentes, presidio perpetuo
mds quinientos cuarenta y un dias de presidio menor en su grado medio; Sdez Mardones, presidio
perpetuo y quinientos cuarenta y un dias de presidio menor en su grado medio; Fuentes Castro,
presidio perpetuo mds quinientos cuarenta y un dias de presidio menor en su grado medio;
finalmente, Jofré Herrera, dos penas de ochocientos dias cada una de presidio menor en su grado
medio y una de quinientos cuarenta y un dias de presidio menor en su grado medio (Corte de
Apelaciones de Santiago, declaraciones, 15-16).

Respecto de este fallo, los condenados presentaron recursos de casacion en el fondo. Estay y
Zamora, a su vez, interpusieron recursos de casacion en la forma. Todos fueron rechazados por la
Excelentisima Corte Suprema (Corte Suprema, considerando cincuenta, 42). Con todo, la
Excelentisima Corte consider6 que Patricio Zamora no puede ser considerado autor de los delitos,
sino que complice de los mismos. En dicha virtud declar6 que debe ser condenado a pena de quince
afios y un dia de presidio mayor en su grado mdximo (Corte Suprema, invalidacion de oficio
considerando duodécimo, 48).
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En dicha sentencia los funcionarios de Carabineros de Chile Guillermo Washington Gonzélez
Betancourt, Patricio Augusto Zamora Rodriguez, Alejandro Segundo Séez Mardones, José Florentino
Fuentes Castro y Claudio Alberto Salazar Fuentes fueron condenados, entre otros delitos, por el
delito reiterado de secuestro terrorista y homicidio de Nattino, Guerrero y Parada.
Al respecto se ha dicho que:

"Un caso especialmente impactante fue el comportamiento omisivo atribuido al
titular del Sexto Juzgado del Crimen de Santiago por un abogado de la Vicaria de la
Solidaridad del Arzobispado de Santiago, quien pocas horas después del secuestro de
tres militantes del Partido Comunista, efectuado por funcionarios de Carabineros en
marzo de 1985 a plena luz del dia y ante numerosos testigos, presento una querella
criminal ante el magistrado, para procurar su liberacion antes de su probable
desaparicion y muerte. Segiin antecedentes proporcionados por el propio por el abogado
querellante, el juez titular lo recibio en persona, pero rechazo la querella porque ella no
identificaba a los culpables. El abogado, en una carrera contra el tiempo, regreso horas
mds tarde con informacion precisa sobre el lugar en que los secuestrados se encontraban
detenidos, de la que se podia deducir la afiliacion institucional de los autores: un cuartel
de Carabineros en calle Dieciocho, conocido como “La Firma”. De conformidad con el
relato del abogado, el juez se negé a constituirse en el lugar, algo que podria haber
salvado sus vidas. Los detenidos, en efecto, horas después aparecieron degollados, tras
haber sido torturados en el recinto sefialado por el abogado querellante” (Couso y

Perret 928).

Cabe destacar que el juez titular al que se hace referencia en el extracto no fue el mismo juez que
dict6 la sentencia condenatoria en primera instancia.
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Entre los afios 2023 y 2025 la obra de teatro homénima proveniente de la novela de
Benedetti tuvo una nueva puesta en escena. Con un elenco renovado Primavera con una
esquina rota tuvo funcién en la Sala La Comedia del Teatro ICTUS. La misma en la que se
presentd en el afio 1984. Los hechos e historia procesal descritos en el apartado anterior son
largos y su lectura puede resultar tediosa. Sin embargo, no es posible entender Primavera con
una esquina rota 2023-2025, en todo su alcance y extension, sin primero conocer dichos
hechos, los cuales configuran un caso que se ha llegado a considerar emblematico en relacién a
la violacién de los derechos humanos (Solis 84).

Esta nueva obra es distinta, tanto respecto de la novela de 1982 como de la obra de 1984.
Lo anterior, justamente puesto que la obra de 2023-2025 viene tefiida por los hechos relatados
anteriormente. El paso del tiempo no tan sélo forzé la renovacién de los actores y actrices, sino
que también permitié la decision de unificar en una obra de teatro, dos piezas de arte. Asi,
Primavera con una esquina rota 2023-2025 constituye una unificacion histdrica y artistica
entre la novela Primavera con una esquina rota 1982 y la obra Primavera con una esquina rota
1984, dandole un nuevo significado tanto a la novela como a la obra. Si bien el caso de Nattino,
Guerrero y Parada ha sido objeto de otras reproducciones artisticas (Antezana y Mateos-Pérez
111), puede afirmarse que la obra de 2023-2025 tiene una especial conexion con ellos, no tan
sOlo por la trama de la novela en la que se basa, sino también a través del actor Roberto Parada.

La novela de 1982 es una novela de exilio circunscrita a la dictadura uruguaya. En
particular esta obra tiene como protagonista a Santiago, preso politico privado de libertad en la
carcel Libertad en el Uruguay de la dictadura de 1973 a 1985, quien le escribe:

"Cartas de amor y reflexiones personales a su esposa, exiliada junto a su hija y su
padre en Buenos Aires. Graciela, la esposa, atiende las vicisitudes y necesidades de su
hija Beatriz y a su trabajo para la supervivencia, mientras le apremian las inquietudes
por encontrar una justificacion a sus relaciones amorosas con Rolando, amigo de su
marido cuando vivian en Uruguay, también exiliado. Don Rafael, padre de Santiago,
igualmente en el exilio, vive entre la nostalgia y la atencion a su nieta, su nuera y otros
exiliados. Cuando Santiago regresa de la cdrcel debido a una amnistia ha de afrontar

junto a su familia la realidad que supone el nuevo amor de Graciela” (Garcia 1).
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En su adaptacion teatral, Roberto Parada interpreté a Rafael, padre de Santiago. Padre de un
preso politico secuestrado y encarcelado. Con estos antecedentes, la obra de 2023-2025 ya no trata de
la dictadura uruguaya.

La obra de 2023-2025 inicia con la iluminacién de seis sillas las que, de inmediato, recuerdan a
aquellas tres gigantes que se visualizan camino al aeropuerto y que conforman el memorial "Un lugar
para la memoria". En dichas sillas se sentaria el elenco mientras otro actores y actrices interpretan sus
papeles. El uso del espacio es notable. La escenografia no tan sélo se limita al escenario, sino que el
pasillo de la Sala La Comedia es utilizado con impetu para aproximar la representacion al publico. La
escalera de tres o cuatro peldafios que une el escenario con el pasillo permite rdpidos cambios en la
geografia de la obra, pasando limpiamente de un lugar a otro. En esa misma breve escalera los
personajes se sientan a veces, configurando en si misma un nuevo sitio en el que se desarrollan
escenas. No es el escenario ni el pasillo. Cuando utilizan esa escalera para sentarse, pareciera que el
publico estd sentado junto a ellos, como si fuera un personaje mas que debe cumplir con su papel.

Las actuaciones de todos los actores y actrices son magistrales, sin embargo, cabe destacar la de
Daniel Muifioz, quien interpretando a Santiago pudo personificar y proyectar las experiencias de un
secuestrado y torturado. La obra contempla soliloquios de Santiago interpretado por Mufioz, en los
cuales la iluminacién jugdé un papel clave para crear la atmosfera de un claustrofébico
encarcelamiento. El encierro, la sofocacion, la oscuridad y la interpretacion de un hombre
atormentado por el dolor y sufrimiento, fisico y emocional, logra en el espectador un sucedaneo de la
asfixia del personaje. Es inmerso en este panorama que ocurre la resignificacion artistica de esta obra,
teniendo como antecedentes la novela de 1982, la obra de 1984 y los hechos de nuestra historia
descritos en el apartado anterior.

Se ha manifestado que la resignificacion "es el proceso de volver a dar significado a algo:
‘aunque el concepto de resignificacion no aparece en el diccionario de la Real Academia Espafiola
(RAE), la inclusion del prefijo —re- nos permite afirmar que el término hace referencia a volver a
significar' Por consiguiente, cuando se hace alusién a esta capacidad, se refiere a que la persona
otorga un valor o un sentido diferente a algo" (Arias, Pinto y Veldsquez 4). Asimismo, "la
resignificacion, implica volver a significar, representar algo con un nuevo sentido, dar una nueva
significacion a algo que ha atravesado la historia y que antes hubiese sido interpretado de una manera
distinta al haberse vivido" (Patifio 26). Considerando esto resignificar es, simplemente "dar nuevo
significado" (Porter 78).

Podria afirmarse que, en virtud de lo sefalado, toda puesta en escena de una obra teatral
constituye, en definitiva, una manifestacion de resignificacion. Después de todo, el teatro es depdsito
de la memoria cultural en el cual el pasado se hace presente (Henriquez, Amaya, Diaz, Contreras y
Flores 118). En esa linea se ha manifestado que el teatro y la teatralidad son el cultivo de habilidades
y el ejercicio de la memoria y el patrimonio (Gonzdlez Fulle 11).
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Sin embargo, la obra que se estd comentando tiene la particularidad de verse resignificada por
un hecho histérico con el cual estd vinculada directamente a través de un miembro de su elenco.
Aquel hecho repercutié en el montaje de la obra cuando esta se present en el afio 1985, y lo
reformuld para sus futuras presentaciones. De esta manera, la obra implica, ineludiblemente un acto
de memoria con un hélito distintivo. En vista de aquello, la obra se presenta como una estrategia
performativa que pone la memoria en movimiento (Zaliasnik 75 b), es decir, esta se activa en la
practica del teatro (Abraham 1).

Primavera con una esquina rota 2023-2025 es un ejercicio de resignificacion artistica que tiene
como antecedentes la novela de 1982 y la obra de 1984, ambas tefiidas por los hechos histéricos
ocurridos entre el 28 y el 30 de marzo de 1985. Se ha sefialado incluso que "Los personajes de la
novela adquieren 'realidad’ de la forma ma4s literal en el momento en que el actor asume el 'papel’ del
personaje en la representacion del teatro ICTUS en Santiago de Chile en los afios 84 y 85" (Gonzélez,
Flora 46). También se ha dicho que: "La novela de Benedetti y la obra del teatro experimental ICTUS
reflejan la vivencia de los pueblos que han vivido y viven en opresion y representan las estrategias de
la supervivencia, con todas sus implicaciones subjetivas y politicas" (Gonzdlez, Flora 46). Puede
afirmarse inclusive que la obra de 2023-2025 forma parte de una cadena de resignificacion artistica.
Asi, la obra de 1984 es una resignificacion de la novela de 1982 y la de 2023-2025, una
resignificacion de ambas anteriores.

Aquello es totalmente posible pues la resignificacion se define como una adaptacion teatral libre
(Rimoldi 164) y si bien es cierto usualmente son los cldsicos los que mds son objeto de
resignificacion, la fuente no debe ser necesariamente cldsica (Rimoldi 164). En ese sentido se ha
dicho que "las puestas en escena y las resignificaciones no agotan las maneras en que un texto que
funda discursividad inscribe sus huellas en dramaturgias y escenas locales" (Rimoldi 164).

De esta forma, las adaptaciones teatrales que puedan hacerse de Primavera con una esquina rota
1982 podréan tener sus propios resignificados tomando como fuente la dictadura uruguaya de 1973-
1985, sin embargo, en Chile Primavera con una esquina rota 2023-2025 no trata sobre la dictadura
uruguaya. Esta constituye tan s6lo un antecedente de lo que es la verdadera trama de la obra.

Cuando esta obra se presenta en Chile trata sobre como un actor que interpretaba a Rafael en
Primavera con una esquina rota, recibié la noticia de que su hijo fue victima de secuestro y
homicidio ejecutado por Carabineros de Chile y cémo, pese a la noticia, decidié continuar
encarnando a Rafael. Trata sobre como en ese momento en el cual Roberto Parada recibié dicha
noticia en La Comedia, él como actor se fusion6 indisolublemente con su personaje. Primavera con
una esquina rota 2023-2025 trata mds sobre Roberto y José Manuel que de Rafael y Santiago.
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Esto era sabido por quienes trajeron a la vida la obra de 2023-2025 en el ICTUS. En ese sentido,
la obra contempla una trama oculta que de forma espontdnea surge a la luz y se revela al publico. En
determinado momento de la obra, miembros del elenco leen con vigor y a viva voz extractos de las
memorias de Héctor Noguera, mismas memorias que ya han sido citadas en este trabajo. Respecto de
este momento en particular, el relato de Noguera constituye un testimonio invaluable de un momento
histérico para el arte teatral en Chile. Relata el momento exacto en que actor y personaje se vuelven
uno y Primavera con una esquina rota deja de tratarse de Uruguay y comienza a tratarse de Chile.

La lectura de las memorias de Noguera se ejecuta de forma imprevista y sorpresiva. La
intervencidon es abrupta y carente de toda sutileza y estd justificado que asi sea. Ese interludio
histérico que vincula una novela y obra sobre la dictadura uruguaya con lo sucedido en marzo de
1985 en Chile esclarece como esta novela y posteriores adaptaciones teatrales chilenas tienen un
vinculo histdérico por medio de la desgracia y la tragedia. Dicho vinculo, para bien o para mal, es
inaplicable para paises que no sean Chile. O planteado, en otros términos, para Chile tiene su propio
resignificado, el cual, no es extrapolable ni exportable a otras latitudes. El resignificado sélo es
entendible para Chile. Asi, en la obra se prefirié dejar de lado las metaforizaciones y los eufemismos
para dar lugar a la memoria como lugar de visibilizacion (Nufiez 51), y podemos agregar,
resignificacion.

La sentencia de Excelentisima Corte Suprema fue dictada el dia 27 de octubre de 1995, mds de
diez afios después de ocurridos los hechos. Roberto no alcanzé a saber de la sentencia ni de las
sanciones a las que fueron condenados los secuestradores y homicidas de su hijo. Segin indica la
Biblioteca Nacional "Roberto Parada después del cruel asesinato de su hijo se fue junto a su esposa
Maria Maluenda, fuera de Chile. Murié en Moscu el 20 de noviembre de 1986"[1], al afio siguiente
del homicidio de su hijo. La que si pudo saber de las condenas fue la madre de José Manuel, Maria
Maluenda, fallecida en el afio 2011[2].

Terminada la funcién de Primavera con una esquina rota 1984 del dia 30 de marzo de 1985
Roberto le dedicé la obra a su hijo "«Le dedico esta funcién a mi precioso hijo», dice Roberto
Parada" (Noguera 171). Al final de Primavera con una esquina rota 1982, de Primavera con una
esquina rota 1984 y de Primavera con una esquina rota 2023-2025, Santiago, el protagonista preso
politico se reencuentra con su familia. Asi nos lo dice Noguera: "Al final de la obra, el hijo vive. Lo
espera toda su familia en un aeropuerto que no es un aeropuerto. Se abrazan con la felicidad de su
retorno y al mismo tiempo la consciencia de que nada va a ser igual que antes" (Noguera 171). En la
novela y en las obras Santiago se reencuentra con su padre Rafael. En la vida real, José Manuel nunca
se reencontro con Roberto.

[1] Véase https://www.bibliotecanacionaldigital.gob.cl/bnd/629/w3-article-636839.html.
[2] Véase https://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-91994.html.
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Short Stories as One Strategies for Good Living:
Reflections after the 15th Havana Biennial

Mariella Sola*
ARTISTA INDEPENDIENTE

Varios meses han pasado desde la inauguracién de la 15 Bienal de La Habana y, como en
ediciones anteriores, esta no estuvo exenta de arduas polémicas, a las que se sumé el paso del ciclén
Rafael unos dias antes de su inicio, trayendo consigo los temidos apagones. Mds alld de las
contingencias y controversias -que trazan divisiones, claman sus razones y necesidades de existir-,
también es util preguntarse si, en los intersticios, existen espacios de perseverancia que permitan
impulsar nuevos paradigmas de creacién en un contexto dificil. Y no me refiero solamente al contexto
cubano, sino al mundial.

En el marco de la celebracion de sus cuarenta afios, la plataforma conceptual para esta Bienal
fue una vez mds concebida desde un alejamiento de los modelos hegemoénicos, para dar luz a
procesos artisticos donde las redes afectivas pudiesen poner en valor proyectos que conlleven un
esfuerzo por activar sistemas de colaboracion con las comunidades locales. Se hizo foco en un cruce
de miradas, donde el didlogo funcionara como brdjula de propuestas exploratorias e investigativas,
con el objetivo de expandir y enriquecer los limites de lo artistico.

Proyecto Relatos Breves: Fotografia Diosne
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La Bienal de La Habana es una de las mds importantes de América Latina en términos de
antigiiedad, contenidos y notoriedad dentro del dmbito del arte contempordneo de nuestra region:
lleva cuatro décadas fiel a sus presupuestos fundacionales. Sus pilares se han centrado en difundir
obras de contenido social, y en los tltimos afios ha expandido su modus operandi para ir mds alld de
los limites de los espacios tradicionales del arte. En esta edicion, el comité curatorial orienté sus
sentidos bajo el eje conceptual Horizontes Compartidos, colocando una piedra angular en las
dindmicas inclusivas y en la relevancia de proyectos interdisciplinarios que generen redes de
colaboracién con las comunidades locales.

Mi linea de trabajo se inscribe predominantemente en el arte contextual, tanto por medio de
acciones contextuales como a través de instalaciones en el espacio publico. En este sentido, la nocién
de territorio siempre estd implicita en mi trabajo. Desde hace afios desarrollo proyectos en Cuba, y si
bien suelo tener una cierta libertad al momento de elegir las estrategias que voy a usar en mis
procesos de creacion, he mantenido una suerte de fidelidad a las lineas que orientan mi obra. Esto se
traduce en un esfuerzo por expandir los limites de mi prictica artistica y por reactivar la funcion
social del arte a través de la creacion de proyectos hibridos y contextuales. La inclusiéon de tramas
participativas es, también, una constante: el arte deja de ser un objeto para transformarse en un
proceso. Reflejo de ello, desde 2004 he realizado varias instalaciones interactivas en el espacio
publico y proyectos colaborativos en contexto.

En ese sentido, tanto mi prictica artistica como el proyecto interdisciplinario Relatos Breves se
encontraban en sintonia con los lineamientos curatoriales de la 15 Bienal de La Habana.

ATHN said to the trees,

Detalle de la exposicion Relatos Breves: fotografias y Video Diosne
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Gestado desde el corazén de la plataforma conceptual de la 15 Bienal de La Habana, el proyecto
expositivo Estrategias para el Buen Vivir, fue creado y curado por la subdirectora de la Bienal y del
Centro de Arte Contempordneo Wifredo Lam: Lisset Alonso.

En Estrategias para el Buen Vivir hay un énfasis en trascender lo meramente formal o estético
para privilegiar ecosistemas afectivos para el cuidado y la preservacion de la vida, donde la empatia y
la sanacion colectiva, a través de la escucha activa, puedan transformarse en procesos creativos. Un
descubrimiento del otro por medio del rescate de la historia y de la memoria de los territorios.
Fortalecer estructuras ciudadanas y dar visibilidad a las iniciativas autogestionadas que generen
espacios de horizontalidad desde lo cotidiano son otras de las estrategias para el buen vivir de Lisset.

Relatos Breves se integr6 de manera totalmente orgdnica en la dindmica propuesta por Lisset.
Por un lado, nacié como un proyecto contextual anclado en un territorio muy especifico: San Agustin,
un reparto periférico semirural de La Habana. Pero, al mismo tiempo, surgié como un intento de dar
respuesta a ciertos cuestionamientos validos en un mundo cada vez mas distépico, donde la crisis
global me interpelaba a repensar constantemente mi posicionamiento como artista: ;Qué nuevos
sentidos puede tener la prictica artistica en este contexto? ;COmo crear nuevos paradigmas que
integren los poderes regenerativos de la naturaleza al discurso estético?

Relatos Breves trae consigo una propuesta que nace de un acercamiento transversal del territorio
y con un modus operandi basado en un arte del didlogo, donde el proceso creativo opera como un
catalizador para dar luz a una arquitectura donde las interacciones con quienes formaron parte de este
proyecto en su contexto social y en tiempo real pudieron adquirir su forma y devenir cuerpo de obra.

Detalle de la exposicién Relatos Breves: Instalacion de dibujos, objetos y fotografias.
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El valor documental de Relatos Breves nace precisamente de este trabajo relacional y le da su
peso especifico de cardcter hibrido e interdisciplinario, que articula no solo diferentes modalidades
audiovisuales y textuales en su construccién, sino también un tejido social que va develando un
patrimonio inmaterial subyacente, estrechamente vinculado a una cosmovision ancestral en torno a
las fuerzas y misterios de la naturaleza.

En el terreno del arte contempordneo hay zonas limite de accion contextual donde el testimonio
documental entra en escena, en estas zonas se sitia Relatos Breves y el videorretrato Diosne. En lo
que se refiere a lo que fue el proceso de este proyecto, que implicé varios meses en terreno, en
determinado momento me visualicé como una suerte de antrop6loga sociocultural, pero sin la
pretension ni la rigurosidad cientifica que puede tener una antropdloga, aunque si con la
intencionalidad de llevar toda esa investigacion audiovisual al dominio del arte contempordneo. En
este sentido, mi lugar como artista se fue entrelazando con el territorio y con las personas que fueron
parte del mismo. La nocién de campo, entendiéndose esta como una matriz plena de informacion,
estaba siempre presente. Informacién que se iba develando o se hacia manifiesta justamente gracias a
esta relacion intima y estrecha que fuimos construyendo con quienes fueron parte de Relatos Breves.

Siempre existe un riesgo en este tipo de posicionamientos: la mirada ingenua o la del extranjero,
que puede traer implicita sesgos de percepcion y de reducir la informacién a lo exético, a lo
superfluo. Ante la imposibilidad de transmitir una cosmovisién de manera genuina, la nocién del
entrelazamiento me resultd operativa y esencial. Un entrelazamiento que dé cuenta de cdmo el trabajo
en terreno requiere establecer conexiones con el contexto y con los seres, y de cdmo la obra de arte
puede actuar como canal transmisor todo este proceso. En este sentido, y en un movimiento hacia la
estética del proyecto, una transduccidon energética de esta cosmovision fue conformando Relatos
Breves con su dispositivo instalativo en el que se integraron fotografias, imaginarios, dibujos, objetos,
el videorretrato Diosne, relatos y un libro, que constituye una parte esencial del proyecto.

Detalle del libro Relatos Breves
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Las plantas emergen como objetos preciados, como seres vivos y espirituales, anclados en este
herbolario intimo que es el libro Relatos Breves. Una dialéctica que va desde la vida de las personas
hacia las plantas medicinales o mdagico-religiosas, y desde las plantas hacia la vida. Sin tener la
pretension de ser un libro medicinal en el sentido estricto del término, Relatos Breves intenta
revitalizar, un saber ancestral de transmision oral, amenazado por algunas de las fuerzas fagocitarias
de la globalizacion. Se ofrece, asi, como un objeto de transmision para generaciones futuras.

Detalle de la exposicion Relatos Breves: fotografias y Relatos de Hidekel y Diosne.

Diosne, con sus plantas medicinales asociadas a la historia de Cuba y al proceso de
alfabetizacion; las plantas magico-religiosas, desde la tradicion afro-yoruba, con Hidekel; las semillas
y plantas para alimentar ecoldgicamente a los animales, gracias a Homero; y los procesos de
transformacion en el caso de Eddy, con sus licores destilados de plantas medicinales y frutas.

La narrativa de Relatos Breves intenta ser fiel a las voces de los que fueron parte de €l, tanto en
los relatos escritos como en la narrativa audiovisual. El cardcter de Relatos Breves, ademds de estar
dado por lo mudltiple de su formato, también estd dado por esta hibridacion de lenguajes: de los
participantes y de los mios propios como artista.
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Detalle de la exposicion Relatos Breves: fotografias y dibujos Imaginarios de Diosne

En el caso de Diosne, se suma toda la potencia que tiene ella como mujer y como artista naif:
que es fenomenal. Toda la sala principal de su casa es un fresco creado y pintado por ella: un paraiso
muy particular con una fuerte factura e impronta personal. Ademads, ella porta en si, con un aura de
fuerza e integridad, una parte de la historia cubana. Sus memorias estdn unidas al proceso de
alfabetizacion y se entrelazan con sus conocimientos en torno a las plantas medicinales que ella

aprendi6 junto con los guajiros cuando los alfabetizo.

Detalle de la exposicion Relatos Breves: fotografias y dibujs Imaginarios de Diosne
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Para Hidekel, su pasion por los misterios de lo natural, su afdn por develar y decodificar la parte
sagrada de la realidad lo fueron llevando al vudd. Sus visiones son de gran valor. La tradicién
afroyoruba que llegé desde Africa, a la cual él pertenece, es depositaria de toda esa herencia y fuerza,
y constituyé uno de los principales mecanismos de resistencia y de sobrevivencia a los duros procesos
de esclavitud. Ademads, la tradicion vudua y el poder del Grand Bois entran en resonancia con las
cosmovisiones de los pueblos originarios de América Latina, donde las plantas son consideradas
seres espirituales frente a los cuales se debe actuar en consecuencia. Esto nos lleva a un tema central:
el del respeto y de la reciprocidad en nuestras relaciones con las fuerzas de lo natural. Este es uno de
los conceptos que me interesaba especialmente transmitir, pues toca lo que es el equilibrio ecoldgico
y la armonia entre los seres.

Mi experiencia con mis cuatro cémplices fue inspiradora, y encontré en ellos reflejados
conceptos vivos de lo que queria que fuese este proyecto.

Relatos Breves puede albergar en sus paginas micro-utopias que trascienden las fronteras
cubanas y, desde el blanco papel, dar difusién a estas voces y a este patrimonio que, en el actual
estado de las cosas, adquiere una cierta dimensién mds universal.

Detalle de la exposicién Relatos Breves: dibujos en transparencias.
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Lo Sublime/La Sublevacion y Franja Blanca en una Bienal Expandida

Desde 2015, 1a Bienal de La Habana tuvo un proceso de transformacién que le permitié potenciar
su formato, convirtiéndose en un acontecimiento en expansion temporal y espacial. Supo adaptarse a
las contingencias que le imponia el contexto cubano y comprendid, también, que era crucial su
descentralizacion para llevar este movimiento creativo a otros sectores de la comunidad y a otras
ciudades.

En esta Bienal expandida, tuve una activa participacién en su subsede en la ciudad de Matanzas,
donde se desarrollaron dos propuestas curatoriales. Una de ellas fue Rios Intermitentes, creada en
2019 por la artista Maria Magdalena Campos Pons, nacida en Matanzas y radicada en Boston desde la
década de los noventa. Rios Intermitentes hace referencia a la naturaleza ciclica de los rios, que fluyen
y se secan con el paso del tiempo. Esta metdfora funciona como una analogia de las précticas
culturales y espirituales que pueden desaparecer y luego resurgir con mds fuerza, gracias a los
procesos de resistencia y a la persistencia de la memoria de las comunidades afrodescendientes, cuya
presencia en Matanzas es significativa.

Lo Sublime/La Sublevacion, franjas V y VI de 200 x 43 cm instaladas en el espacio publico.

La voluntad de Campos Pons de canalizar la esencia sanadora y restauradora a través de las
practicas artisticas conlleva a forjar nuevos circuitos, celebrando el rico patrimonio cultural de la
ciudad. En su tercera edicion, Rios Intermitentes pretende, ademds, iluminar las intersecciones entre
arte y comunidad, y promover la recuperacion de narrativas ancestrales.
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Lo Sublime/La Sublevacion es un proyecto que, fiel a mi bisqueda por expandir los limites del
arte y potenciar su funcién como generador de nuevos sentidos sociales, se alinea con este eje
curatorial e intenta dar luz a una parte del patrimonio de Matanzas. Se espera un impacto no solo a
nivel estético, sino también social, donde los nexos entre el pasado y presente se revitalicen para dar
lugar a nuevos circuitos de comunicacion. Desde una perspectiva contemporanea, Lo Sublime/La
Sublevacion pretende aportar una nueva visibilidad a los importantes procesos de sublevacion de
personas esclavizadas que tuvieron lugar en Matanzas, asi como a la musica y vida de José White.

En una primera etapa, llevé a cabo una investigacion en el Castillo de San Severino, sede del
Museo de la Ruta del Esclavo, en el Archivo Histérico Provincial y en la Biblioteca Provincial de
Matanzas. También trabajé en el Museo de Nantes, en Francia, en los archivos dedicados a la
esclavitud, y realicé entrevistas en la Escuela Profesional de Miusica y en la Oficina del Historiador
de Matanzas. El objetivo fue recopilar imédgenes, textos historicos y relatos orales que den cuenta de
los levantamientos de personas esclavizadas en Matanzas. La investigacion se centrd en una de las
grandes sublevaciones ocurridas en Cuba, que tuvo como escenario el ingenio azucarero Triunvirato
en 1843, y que fue liderada por mujeres: Carlota y Fermina.

Asimismo, el proceso investigativo se enfocé en el miusico José White (1835-1918) hijo de
Carlos White Lafitte, un culto comerciante francés, y de Maria Escoldstica, una mujer afrocubana
esclava liberta. White fue un destacado violinista y compositor nacido en Matanzas, considerado
uno de los primeros musicos en Latinoamérica en alcanzar prestigio internacional. Recibi¢ algunas
de las distinciones mds importantes que su época podia ofrecerle.

José White, a su manera, fue un revolucionario. Como Carlota y Fermina, traspasé los limites que le
imponia su época como hijo de esclava liberta, y llegd a ser un misico de fama internacional. Su
vida y su obra fueron su hermosa y brillante rebelion.

Fruto de esta primera etapa investigativa naci6 una intertextualidad visual donde se fueron
integrando las imégenes recopiladas en torno a los procesos de esclavitud y sublevacion, junto con
dibujos que fui realizando en eco semdntico con este recorrido. El resultado de este trabajo se
expuso a modo de franjas de gran formato en los muros exteriores del Museo Provincial Palacio de
Junco de Matanzas, generando un didlogo con su sala de exhibicion, donde se conserva uno de los
cepos originales aun existentes en Cuba.

En una segunda etapa futura, este proyecto culminard con una performance en el rio San Juan,
en la que barcas iluminadas, musicos y cantantes liricos entretejan una correlacion entre la musica
de José White y los relatos de sublevacion. Se espera que, al convocar a una parte de la comunidad
de Matanzas a ser parte en la accion artistica, y gracias a la riqueza generada por estas tramas de
lenguaje, se pueda reactivar una porcién de la memoria histérica local y se generen nuevos sentidos.
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Un modo de recontextualizar la historia y sus dindmicas de resistencia, que cobran nueva luz en
el complejo escenario actual que vivimos como humanidad globalizada, sometida a sistemas de

dominacién cada vez mads sutiles y tecnoldgicos: el Gran Panéptico Virtual, segtn el fil6sofo Byung-
Chul Han.
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Lo Sublime/La Sublevacion, Franjas I y II de 200 x 43 cm instaladas en el espacio publico.

Cabe mencionar que, en Franja I se incluye una cita al pandptico; estructura arquitectonica
carcelaria e idea filoséfica concebida por el pensador utilitarista Jeremy Bentham hacia fines del
siglo XVIII. En términos filos6ficos, el pandptico alude a una forma de vigilancia y control que
trasciende el 4mbito carcelario para extenderse a otras instituciones y a la sociedad en general, donde
el poder de vigilar y sancionar se ejerce de modo constante y omnipresente.

Idea retomada por Foucault en Vigilar y Castigar, obra en la que explora como las relaciones de
poder se manifiestan en la vida cotidiana -microfisica del poder-, y argumenta que la vigilancia del
pandptico crea un estado de autovigilancia, donde los individuos se comportan como si estuvieran
siendo observados, incluso cuando no lo estdn. El concepto de pandptico se ha desarrollado y
actualizado por el filésofo surcoreano Byung-Chul Han, quien lo interpreta como un pandptico
digital.

Otra referencia importante en esta misma franja es la figura central de la mujer esclavizada, cita
a una de las dieciséis litografias que William Blake realizé para el libro una Narrativa de una
expedicion de cinco anos contra los negros rebeldes de Surinam, de John Stedman. Estas litografias
de Blake son de gran relevancia, ya que constituyeron una importante influencia para los
abolicionistas ingleses de finales del siglo X VIII, por su potente representacion visual de la opresion,
la injusticia y la necesidad de cambio social.

Tal vez, Lo Sublime/La Sublevacion sea, también, una bisqueda de regeneracién y de sanacion
en un mundo cada vez mds enajenado.
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Lo Sublime/La Sublevacion, franjas IIl y IV de 200 x 43 cm instaladas en el espacio publico.

Al proyecto Rios Intermitentes se sumo, en 2024, el proyecto curatorial Cuerpos Integrados, a
cargo del artista Osmany Betancourt, y de la critica de arte, curadora, investigadora y artista Helga
Montalvén, quien habia creado inicialmente el colectivo de artistas mujeres Tetaslibres.

Cuerpos Integrados surgio de la necesidad de contar con un proyecto propio en la Galeria Taller
Lolo, y dado que ya existia el colectivo Tetaslibres, se tomo la decisién de fusionar ambas propuestas.
Helga Montalvdn ha manifestado cémo el colectivo Tetaslibres es una iniciativa orientada a visibilizar
procesos artisticos, culturales y creativos en Matanzas liderados por mujeres. Una manera de
fortalecer la presencia y produccion artistica femenina, integrando un discurso visual, potente y
desprejuiciado al &mbito cultural matancero. Cabe sefialar que se trata del primer colectivo femenino
que ha logrado consolidarse en la ciudad. Si bien, es un proyecto concebido para promover y brindar
un espacio propio a las artistas mujeres de Matanzas, dado mi vinculo con el circuito cultural de la
ciudad, fui invitada a participar en €l con mi proyecto Franja Blanca. Citando lo expresado por la
Curadora Helga Montalvén el dia de la inauguracion:

«Franja blanca es un proyecto que integra una serie de videos hibridos,
experimentales y performativos que indagan, de manera introspectiva y personal, en la
micro ecologia, entendida como un sistema de relaciones que establecemos con el

espacio y el medioambiente, sea este natural o edificado».
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Vinculado con la potencia y el misterio de las montaias del valle del Maipo, este proyecto
incorpora varios lenguajes en su desarrollo, desde el dibujo hasta actos performdticos cercanos a la
danza. La creacion in situ de una instalacion luminosa viva no es casual, pues es el invernadero donde
siembro y cultivo mi huerto. Construida siguiendo la estructura de los tipis, esta instalacién permite
conectar el acto artistico con los secretos de lo natural, del crecimiento y de la regeneracion: ciclos
que se vinculan con los propios del cuerpo femenino. Es también, una suerte de ritual
contempordneo, un espacio dialéctico en el que el cuerpo de la artista y las fuerzas de los elementos
buscan una nueva sintesis, una semantica que se potencia a partir de este cruce de lenguajes.

Video Franja blanca-La Montaifia

Franja Blanca se adjudic6 el primer premio The One Minutes International Competition 2022,
realizada en China, en la categoria Hombre y Naturaleza. Wang Jun, Subdirector del Centro
Documental de la Estacion de Radio y Television de Shanghdi, expresé al momento de la entrega del
premio:

«Usando una variedad de expresiones artisticas que incluyen video, fotografia,
animacion, artes escénicas y sonido, el trabajo expresa de manera vivida y significativa el
tema de la coexistencia armoniosa entre el ser humano y la naturaleza. Desde la
representacion de montarias, rocas y el cielo, hasta la animacion de dibujos en tinta
realizados a mano, la autora describe la relacion inseparable, inextricable e
interdependiente con la naturaleza. Mientras la miisica regresa a la naturaleza y la paz se
instala al final: como una sutil expresion poética de la vision de la autora de una

coexistencia armoniosa con la naturaleza, para la gente moderna que vive en la ciudad».
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Mias allé del aporte audiovisual y poético que Franja Blanca y Relatos Breves pudiesen tener, o
de su inscripcion en el discurso artistico contempordaneo, ambos proyectos, de un modo diferencial,
representan un intento de crear nuevos paradigmas desde una estética hibrida e integrativa de los
poderes regenerativos de la tierra. Nuevos modos de entender lo estético que contribuyan a inspirar
reflexiones en torno a la sustentabilidad de la vida en nuestro planeta y promuevan nuevas alianzas,
con otros discursos, para ayudar a crear un necesario futuro en mayor equilibrio.

Mis adn en tiempos tan distépicos como los que vivimos, y en el contexto de la gran crisis
ecoldgica y humana global que atravesamos, vemos con desesperanza cémo una parte de la poblacion
estd cada vez mds enajenada en pantallas tecnologicamente iluminadas. Lo bello ha perdido su
esencia. La cultura digital ha reducido la estética a lo liso, a lo falsamente perfecto en una extrema
definicion. Las imdgenes que observamos a diario han perdido su aura, despojadas de imperfeccion y
profundidad. ;Dénde ha quedado la belleza que invita a la contemplacion, que nos conmueve y nos
transforma? La elegancia, la dulzura, la complejidad y la armonia atin pueden existir y tener su origen
en lo natural.

Video Franja blanca-La Montaiia
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Notas finales

Relatos Breves ha contado en Cuba con el apoyo del Ministerio de Cultura, el Centro Nacional
de las Artes Plésticas (CNAP) y la Embajada de Chile. Ha sido financiado gracias a la adjudicacion
del Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes (FONDART), en sus convocatorias 2022, 2023
y 2024. Este proyecto no solo ha sido presentado en instituciones de relevancia como la Fototeca de
Cuba, el Centro Cultural La Moneda, MatucanalO0 o el Gam en Chile, sino que también fue
difundido en la provincia de La Habana y en las escuelas rurales de la comuna de San José de Maipo
en Chile. La Bienal de La Habana y Perrera Arte constituyeron etapas necesarias e importantes en
este movimiento transversal de circulacién de la obra.

Para acceder a los videos y el librover: https://relatosbreves.com/

Franja Blanca obtuvo el Primer Premio The One Minutes International Competition 2022 en
China, en colaboraciéon con Shanghai Media Group, Art and Documentary Channel y The One
Minutes Foundation, con sede en los Paises Bajos. Franja Blanca I forma parte de la Coleccion The
Netherlands Institute for Sound and Vision (2021) y es parte del proyecto Performances de Encierro,
en la Bienal Del Sur (2021).

Para acceder a los videos de Franja blanca ver: https://vimeo.com/560047513/cc3eca98d4 y
https://vimeo.com/582253520/56b7deObb6e
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Arte autonomo en la crisis actual de salud mental en los jovenes en Chile

Autonomous art in the current mental health crisis among young people in Chile

Emiliano Ramirez Espina*
CARRERA DE ARTES Y OFICIOS UAHC

Resumen: En el siglo XXI, la salud mental ha emergido como un tema de gran relevancia a nivel
global, particularmente entre los jovenes, quienes enfrentan un incremento significativo en los niveles
de estrés, ansiedad y depresion, situacion agravada por la pandemia de COVID-19. Este texto se
centra en explorar el impacto del arte auténomo como una herramienta de expresién y apoyo personal
en el contexto de la crisis de salud mental juvenil en Chile. A través de entrevistas realizadas un
conjunto de jovenes artistas que practican actividades creativas de manera independiente, se analiza
como el acto de crear puede influir positivamente en su bienestar emocional, facilitando la gestién de
emociones y promoviendo su desarrollo personal. Los resultados subrayan que la practica artistica
auténoma genera espacios seguros para la expresion individual, fomenta el autodescubrimiento y
contribuye a desarrollar resiliencia frente a situaciones dificiles. Este andlisis plantea que el arte
independiente tiene un enorme potencial como herramienta para enfrentar los desafios de la salud
mental juvenil, abriendo caminos hacia nuevas estrategias de apoyo psicosocial.

Palabras claves: salud mental, juventud, arte terapia, arte relacional, arte autébnomo, practica artistica.

*Tesis para optar al grado de licenciado en Artes y Oficios afio 2024. Universidad Academia de Humanismo Cristiano
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Abstract: In the 21st century, mental health has globally emerged as a highly relevant issue,
particularly among young people, who face significantly increased levels of stress, anxiety, and
depression, a situation exacerbated by the COVID-19 pandemic. This thesis explores the impact of
independent art as a tool for personal expression and support in the context of the youth mental health
crisis in Chile. Through interviews with a group of young artists who practice creative activities
independently, we analyze how the act of creating can positively influence their emotional well-being,
facilitating emotional management and promoting personal development. The results underscore that
independent artistic practice creates safe spaces for individual expression, fosters self-discovery, and
contributes to developing resilience in the face of difficult situations. This analysis suggests that
independent art has enormous potential as a tool to address youth mental health challenges, opening
avenues for new psychosocial support strategies.

Keywords: mental health, youth, art therapy, relational art, autonomous art, artistic practice.

Crisis de la Salud Mental

Actualmente durante el siglo XXI, nos enfrenta a una crisis de salud mental sin precedentes,
caracterizada por un preocupante aumento en los trastornos mentales, el estrés, la ansiedad y la
depresion alrededor de todo el mundo. Esta crisis no solo afecta a individuos, sino que también tiene
repercusiones significativas en las familias, comunidades y sociedades en su conjunto. Para
comprender plenamente esta crisis, es crucial examinar el contexto en el que ha surgido y los factores
que la han alimentado durante este dltimo tiempo.

La crisis de salud mental actual surge en un mundo marcado por rédpidos cambios sociales,
econdmicos, tecnolégicos y culturales. La globalizacién ha conectado a las personas de formas nunca
antes vistas, pero también, ha traido consigo una serie de desafios que impactan la salud mental. Las
presiones econdmicas, la competencia laboral, el acceso desigual a recursos y oportunidades, la
constante exposicion a noticias y eventos traumaticos a través de los medios de comunicacion y las
redes sociales contribuyen a un clima de ansiedad y estrés generalizado.

De esta manera, la pandemia de COVID-19 ocurrida durante los afios 2020-2023, tuvo un gran
impacto en la exacerbacion de esta crisis, provocando un significativo aumento en la angustia
emocional, el aislamiento social y las dificultades econémicas para muchas personas en todo el
mundo. Las medidas de distanciamiento social, el miedo al contagio y la pérdida de seres queridos
han generado un profundo impacto en la salud mental de millones de personas, agravando ain maés la
situacion.
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Asi lo demuestra una investigacion realizada por CIPER durante el afio 2021, donde se afirma
que la pandemia y las cuarentenas asociadas han generado expectativas de un aumento en los
problemas de salud mental. Segun lo reportado por CIPER (2021), el «Termdémetro de la Salud
Mental en Chile», elaborado por la UC y la ACHS en abril de ese mismo afo, indica que un 23,6% de
los chilenos presenta indicios de problemas de salud mental, y un 45,9% percibe un deterioro en su
estado de dnimo en comparacion con el periodo previo a la pandemia (citado en CIPER, 2021).
Ademds, CIPER (2021) menciona un estudio publicado en la revista The Lancet en octubre de 2021,
realizado por Santomauro et al., que sefiala que los trastornos depresivos y de ansiedad habrian
aumentado un 27,6% y un 25,6%, respectivamente. Este andlisis, basado en datos de 204 paises —
incluidas naciones de América Latina—, compara la prevalencia de estos trastornos antes y después
de la pandemia, destacando la urgencia de atender a este segmento de la poblacién (citado en CIPER,
2021).

A pesar de estas alarmantes cifras, CIPER (2021) advierte que Chile enfrenta un déficit
significativo en el financiamiento de la salud mental en relacién con el promedio mundial. El
presupuesto nacional destinado a esta drea representa apenas un 2% del total de recursos para salud,
muy por debajo del 5% establecido como meta en los Planes Nacionales de Salud Mental y
Psiquiatria de 2000-2010 y 2015-2025, y también inferior al promedio global. Ademads, la cobertura
de atencion en salud mental en Chile no supera el 20% de la poblacién, mientras que en paises con
ingresos medianos alcanza aproximadamente un 50% (citado en CIPER, 2021).

A medida que la conciencia sobre la importancia de la salud mental ha ido creciendo, también se
ha evidenciado la falta de recursos y servicios adecuados para abordar las necesidades de aquellos
que se encuentran en una situacion de vulnerabilidad. El estigma que rodea a las enfermedades
mentales y la falta de acceso a la atencion médica adecuada son barreras adicionales que dificultan la
prevencion, el diagnéstico y el tratamiento oportunos.

En este contexto complejo y desafiante, es fundamental que se tomen medidas urgentes para
abordar la crisis de salud mental de manera integral e inmediata. Esto requiere un enfoque que
combine la promocién de la conciencia y la educacién sobre la salud mental, la eliminacién del
estigma, el fortalecimiento de los sistemas de atenciéon médica mental y el fomento de entornos
sociales y laborales que apoyen el bienestar emocional y psicolégico de todas las personas.
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Marco tedrico
Salud mental

En esta seccion, se presenta como varios investigadores y organizaciones han buscado una
definicion para este concepto que englobe la problematica actual.

Por una parte, segtin la Organizacion Mundial de la Salud (OMS), la salud mental se define
como: "Un estado de bienestar en el cual el individuo es consciente de sus propias capacidades, puede
afrontar las tensiones normales de la vida, puede trabajar de forma productiva y fructifera y es capaz
de hacer una contribucién a su comunidad" (OMS, 2013, citado en Biblioteca del Congreso Nacional
de Chile, 2018).

Por otra parte, el importante psicoanalista Freud también hace alusion al concepto en el texto
“Introduccion del Narcisismo™ (1914), donde se detiene y discute la importancia del equilibrio entre
el amor propio y las relaciones con los demds para el desarrollo de una salud mental 6ptima. Con esto
podemos decir que la salud mental se refiere a un estado de bienestar emocional, psicolégico y social
en el que una persona es capaz de enfrentar los desafios de la vida, trabajar de manera productiva y
contribuir a su comunidad. Implica tener una mente equilibrada, emociones estables y relaciones
interpersonales saludables.

En este sentido, la salud mental no solo se trata de la ausencia de trastornos mentales, sino
también de la capacidad de adaptarse a las tensiones de la vida diaria, de manejar el estrés de manera
efectiva y de mantener una sensacion general de bienestar y felicidad.

Arte terapia

Es aqui donde aparece el arte terapia como una herramienta que utiliza la creacion artistica
como medio principal de comunicacién y expresion emocional. Los profesionales de arte terapia, que
suelen ser terapeutas con formacion especializada en arte, trabajan con sus pacientes para explorar y
procesar sus emociones, pensamientos y experiencias a través de diferentes formas artisticas, como la
pintura, el dibujo, la escultura, la musica, la danza y la escritura.

Esta modalidad terapéutica se basa en la premisa de que el proceso creativo puede proporcionar
una via para la autoexpresion, el autoconocimiento, la resolucién de problemas y la curacion
emocional. A menudo se utiliza en el tratamiento de una amplia gama de problemas emocionales,
mentales y de comportamiento, asi como en situaciones de estrés, trauma, pérdida y enfermedad. El
arte terapia puede ser practicada de forma individual o en grupos, dependiendo de las necesidades y
contexto. Asi lo define Vallejo (2011) en el texto como:
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El Arte terapia utiliza materiales artisticos, técnicas y el proceso creador con fines
terapéuticos, sirviendo la obra como una herramienta de comunicacion no verbal y
puente entre el paciente y el terapeuta, en este sentido, entre el mundo interno y externo
del paciente. El modelo posee un gran desarrollo en Europa y Estados Unidos, siendo
principalmente en el Reino Unido donde se ha comenzado a implementar en los servicios

de Salud Mental publicos (p. 5).

Para abordar este concepto, es importante también nombrar a la Asociacién Chilena de Arte
Terapia (ACAT) fundada el afio 2012 en Chile y que ha cumplido un rol importante para este sector
de la sociedad que busca otras opciones y herramientas para sus diferentes condiciones. Es asi bajo
esta organizacion que el Arteterapia se define como:

“(...) una disciplina que se fundamenta en las creaciones visuales que realiza una
persona con diversos materiales artisticos para la creacion de una obra visual. Este
proceso creativo da lugar a una reflexion entre creador/a y arteterapia, en torno a la

obra, pudiendo observar, dar un significado y elaborar la experiencia” (ACAT, s.f.)

En cuanto a las técnicas de la terapia artistica, la ACAT considera que estas se centran en el
proceso terapéutico y no en el valor estético del trabajo artistico, “considerando que todo individuo,
tenga o no formacion artistica, posee la capacidad latente para proyectar sus conflictos internos por
medio del arte. Finalmente, la obra realizada es un nexo entre el paciente y el Arte Terapeuta”
(ACAT, s.f.).

Arte relacional

Bajo estas nuevas transformaciones en las expresiones artisticas surge el llamado arte relacional
o estética relacional dentro de los textos de Bourriaud (2006), donde se plantea esta nueva forma de

hacer arte mediante la importancia de las relaciones interpersonales.
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La posibilidad de un arte relacional -un arte que tomaria como horizonte teorico la
esfera de las interacciones humanas y su contexto social, mas que la afirmacion de un
espacio simbolico auténomo y privado- da cuenta de un cambio radical de los objetivos

estéticos, culturales y politicos puestos en juego por el arte moderno (p. 13).

El autor, describe el Arte Relacional como una corriente artistica que pone énfasis en las
interacciones humanas y las relaciones interpersonales, considerdndolas esenciales tanto para el
proceso creativo como para el significado final de las obras. Esta propuesta rechaza la nocién
tradicional del objeto artistico como algo aislado y autosuficiente. En su lugar, plantea que el arte
debe ser un espacio abierto al didlogo y al intercambio entre participantes activos y no activos. En
este sentido, las obras dejan de ser simplemente contemplativas y se transforman en escenarios que
invitan al publico a participar activamente, generando experiencias Unicas y compartidas.

Bajo esta perspectiva, los artistas ya no se limitan a crear objetos destinados a ser exhibidos en
galerias o museos. Ahora, disefan situaciones que favorecen la interaccién entre las personas, con el
proposito de fortalecer conexiones humanas. Este tipo de arte da prioridad a la experiencia colectiva,
y da importancia a la necesidad de construir vinculos sociales, especialmente como respuesta a la
fragmentacion y la alienacion propias de la vida contemporanea.

En resumen, el Arte Relacional redefine tanto el papel del artista como el del espectador,
privilegiando los procesos sobre los resultados finales de una obra. Al situar las relaciones humanas
en el centro, abre preguntas importantes sobre el papel del arte en la construccién de comunidades y
sobre lo que implica crear en un mundo cada vez mas interconectado.

Arte auténomo

Es asi como bajo estos dos conceptos de Arte Terapia y Arte Relacional surge un nuevo concepto
para esta investigacion: “Arte Autébnomo”, el cual hace alusion a las pricticas artisticas o expresiones
que se realizan fuera de las estructuras institucionales, comerciales o académicas tradicionales. Este
concepto estd estrechamente relacionado con la idea de independencia, tanto en los medios de
produccién como en los objetivos del arte mismo, o sea, un arte que crece y se alimenta por si mismo.

Con esto, han surgido nuevas formas de expresiones artisticas que han intentado lidiar con el
contexto actual y personal, en una busqueda auténoma de canalizar y materializar sus experiencias,
emociones y malestares. Tanto como en pinturas, canciones, y mds expresiones han tomado un rol
muy importante para personas que no pueden acceder ficilmente a herramientas convencionales para
tratar parte de sus padecimientos.
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A continuacién, se presentardn dos artistas que han desarrollado el arte auténomo. En primer
lugar, Shannia Dionna, artista visual estadounidense, estudiante de arteterapia, pintora inspirada en el
impresionismo, quien busca expresar y comunicar su experiencia personal con diagndsticos médicos
y hospitalizacion por depresion mayor, trastorno limite de la personalidad (TLP), pensamientos e
intentos suicidas y tricotilomania (Antolin, 2020).

A g

Figura 1. Obra de Shanina Dionna, en Antolin Garcia (2020).
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En segundo lugar se encuentra Yayoi Kusama, artista visual japonesa de 94 afios, utiliza su
enfermedad mental como una forma de expresion artistica. A sus 70 afos tomd la decision de
autointernarse en un hospital psiquidtrico de manera voluntaria. Tras la muerte de su padre y su
amigo Joseph Cornell, Kusama enfrenté una profunda depresion y pensamientos suicidas. Esta
experiencia la llevé a canalizar sus emociones a través de su arte, transformando su sufrimiento en
una fuente creativa (El Diario, 2020).

Figura 2: Instalacién de Yayoi Kusama, en El Diario (2020)

Si bien, el concepto de arte autonomo comenzé a consolidarse con el surgimiento del
modernismo en el siglo XIX, cuando los artistas y tedricos comenzaron a explorar la idea de "el arte
por el arte" (I'art pour l'art). Surgieron figuras como Immanuel Kant, con su foco en el "juicio estético
puro," y autores como Théophile Gautier defendieron la autonomia del arte frente a otros intereses.

Ninguno de ellos pertenece a un contexto actual, por lo que esta investigacion considera un
importante aporte para este nuevo concepto de arte autbnomo en la actual época moderna.
Considerando un contexto lleno de problemadticas y desafios que se deben afrontar bajo la antes
mencionada crisis de la salud mental.
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Es por esta razon que es relevante preguntarse: ;De qué manera la préctica artistica autdbnoma en

los jovenes contribuye a su salud mental en el actual contexto de la crisis de la salud mental en Chile?

_Objetivo General

Comprender de qué manera la préictica artistica autonoma en los jovenes contribuye a su salud

mental en el actual contexto de la crisis de la salud mental en Chile.

Objetivos Especificos

a. Mostrar los medios de expresion de la practica artistica autbnoma.

b. Comprender el contexto sociocultural de creacion de la préctica artistica auténoma.

c. Visibilizar los significados personales de la prictica artistica auténoma.

Metodologia

Para llevar a cabo este trabajo se realizard una metodologia de muestreo a tres personas jovenes

de la ciudad de Santiago de Chile que se vinculen a las artes visuales, escritura, composiciéon y/o

sonoras. La construccién de informacién serd mediante entrevistas semiestructuradas, las que nos

permitirdn entender el contexto y desarrollo de sus obras, para posteriormente concluir con la

implementaciéon de un ejercicio creativo que nos permita entender mds a profundidad esta

problemitica.
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Figura 3: Marco conceptual de metodologia de investigacion.

217



EMILIANO RAMIREZ ESPINA
ARTE AUTONOMO EN LA ACTUAL CRISIS DE LA SALUD MENTAL
EN LOS JOVENES DE CHILE

Hallazgos

Para empezar, es importante mencionar que esta exploracion nace a raiz de la preocupacion con
relacion a la actual crisis de la salud mental en el pais, y como se ha visto afectada desde mi entorno
como creadores y productores de obras ligadas al arte. Este sentimiento nacié aproximadamente
desde el periodo de pandemia, en donde empecé a relacionarme y vincular mds con personas ligadas
a las artes y a la musica, periodo que varios concordamos que fue uno de los mds complejos a nivel
personal, que, debido al encierro, incertidumbre y crisis, tuvo una considerable consecuencia
emocional y mental en cada uno de nosotros. Es aqui donde entra el arte auténomo, como un
principal medio de ayuda a la hora de expresar y dialogar con estos sintomas, transforméndose en un
importante espacio de autoconocimiento que permitié entender y convivir de mejor manera (0 no)
con estas emociones y malestares.

Me parece pertinente analizar y poner sobre la mesa este tema, ya que, durante afios hablar sobre
salud mental y sus patologias asociadas a sido un tema que todavia sigue siendo invisibilizado para
una gran parte de la poblacion del pais, lo cual es atin mas relevante cuando Chile se ha destacado por
ser uno de los paises con indices més elevados en cuanto al deterioro de la salud mental, siendo la
depresion uno de los trastornos mds prevalentes (HS Oriente, s.f.)

Es por esta misma razon que, tal como se detall6 en la seccion de metodologia, para esta
investigacion se realizo una serie de entrevistas a personas que han dedicado parte de sus obras a
expresar y darles visibilidad a estos sintomas, quienes nos explicardn en detalle tanto sus
experiencias, como también sus contextos de produccién y que significado les dan a sus obras. Todo
esto con el fin de entender su vinculacién con experiencias en relacion con la salud mental y como
sus obras dialogan siendo reflejo de eso mismo.

Analisis de resultados

A continuacion, se presentaré el andlisis de los resultados, el cual se organiza en dos secciones:
1) Contexto sociocultural y medios, y 2) Significados subjetivo

1) Contexto sociocultural y medios

Para entablar este andlisis, me parece fundamental entender el contexto sociocultural de los
creadores, y por consecuencia, sus obras. Esto significa comprender de donde vienen, sus referentes,
motivaciones, y cdmo lograron sus medios para producir. A partir de esto, analizar de qué manera
surgen las motivaciones de crear o vincularse a sus disciplinas, hasta transformarse en obras artisticas
u otras expresiones.
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Para esto empezamos con el caso de Bernardo Fuentes, mds conocido por su nombre artistico
como “Yung Roska”, el cual es un joven musico de 23 afios proveniente de la comuna de San Joaquin
de la Region Metropolitana (RM), quien ya lleva aproximadamente ocho afios creando y
componiendo sus canciones de manera casi auténoma. El comenta que su vinculacién con la escritura
y la musica fue a muy temprana edad, gracias a su papd, quien pese a las situaciones complicadas que
vivi6 de pequefio con su familia, logré encontrar un espacio mediante la escritura, volviéndose:

La vinculacion con la escritura fue de siempre de casi muy pequeno, recuerdo
cuando escribi mi primera historia y como fui creando personajes y todo eso... después
la miuisica fue gracias a mi papd quien siempre me la fue mostrando, Con eso me crie y

logré encontrarme a mi mismo (Yung Roska, entrevista en profundiad).

Bernardo también nos comenta que a medida que empezé a interesarse por la composicion de
letras sobre ritmos, aumentaban sus ganas de aprender a grabarse el mismo. Es asi como junto a
DOLORES, su mejor amigo, decidieron en 2019 aprender a como grabar sus canciones desde sus
casas. El destaca que ambos no tenfan nada de conocimiento técnico ni tedrico al respecto, solo las
ganas de aprender y hacer cosas en conjunto. Es asi como con tan solo el PC que entregaba JUNAEB
y un micr6fono USB de baja calidad que compré en la feria de su casa, empezaron a intentarlo “a
puro ensayo y error’, tal como él mismo menciona.

Fue asi durante todo ese periodo del 2020 hasta el 2022 aproximadamente, que este joven
escritor y rapero logré grabar y publicar mds de 72 canciones en la plataforma de SoundCloud
(Yungroska, s.f.). En esta plataforma podemos encontrar proyectos como; ‘“evil” (2020), “sin
correlacion” (2020), “ANDROGENO” (2021), “evil 2” (2021), “CHOOSE YOUR PATH / ESCOGE
UN CAMINO, VOL. 1” junto a $lum (2021) e “inmersién total” (2021). Todos proyectos compuestos
y producidos por €l mismo desde la habitacién de su casa.

Logrando tener gran aprobacién por parte del piblico de la pagina web, la cual durante el
periodo de pandemia tuvo un importante uso debido a su accesibilidad (gratis), generando asi una
comunidad que estaba dispuesta a compartir y escuchar nueva musica local, que en su gran mayoria
estaba compuesta de contextos y espacios de creacién autbnoma.
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' Figura 4: Contexto de produccién de Bernardo Fuentes (2020)
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Lo anterior mencionado podemos vincularlo de igual manera el caso de Benjamin Salazar, mds
conocido dentro de la musica como “Romansito”, un joven miusico y escritor de 25 afios, oriundo de
la comuna de San Ramén de la RM, quien, de igual manera, empez6 en la escritura y los textos a muy
temprana edad. Todo gracias a su padre Idilio, quien le ensefi a leer desde muy pequefio, y con el
que pasé mucho tiempo debido a su enfermedad y condicién crénica:

Empecé a escribir desde que tengo uso de razon, desde como los 6 - 7 afios, ya que
mi papd al estar enfermo cronico me enseno a leer a una edad muy temprana, entonces
yo a los 4-5 anos yo ya sabia leer y empecé a generar la capacidad de escribir y
verbalizar las emociones y pensamientos dentro de mi (Romansito, entrevista en

profundiad).

Romansito nos comenta que desde ese momento no se detuvo mds, nuevamente destacando la
escritura como su refugio frente al contexto que vivia de muy nifio, y como gracias al acceso de
nuevos espacios educativos logr6 complejizar y entender que ese era el camino que queria seguir
construyendo para su vida.

Ya en mi etapa de la preadolescencia es que la escritura se vuelve algo fundamental,
algo de todos los dias y tomo conciencia de que es algo fundamental para mi, ya que
mediante esta puedo no solo puede puedo informar o expresar cosas, sino que también
podia expresarme. Hablar de cualquier cosa que sintiera de manera figurada, sin la
necesidad de mostrarme fragil al mundo. Este despertar de conciencia fue gracias a que
pude acceder a una educacion de mayor calidad en la media, lo que me acercé a mads
expresiones como lo era el arte, la poesia y composicion de miisica, etc. (Romansito,

entrevista en profundidad).
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Es asi como Benjamin conoce a nuevos amigos en el colegio, quienes ya llevaban un tiempo
creando y haciendo musica. Es en este momento donde nos menciona que tuvo acceso a grabar su
primera cancién por el ano 2018, llamada “UWU” junto a su amigo Diego Retamales. En ese
momento Romansito empezd a explorar nuevos sonidos y formas, lo que le gener6 mds ganas en
encaminarse en el mundo de la escritura y su directa conexién con la musica.

Es recién durante el afio 2022 que nos explica que tuvo acceso a un equipo para poder grabarse
de manera mds comoda e independiente en su casa, donde gracias a la experiencia de producir con
sus amigos pudo aprender a hacerlo él mismo y entender que también era capaz de hacerlo desde su
pieza. Romansito nos comenta lo importante que fue para €l este proceso, incluso pasando por
grabarse desde el celular con un par de audifonos manos libres. Como es el caso de la cancién “Nota
de voz” (Romansito y Vance Aluzzo, 2021), donde la voz fue compuesta, grabada y producida por el
mismo con estos medios limitados.

Figura 5: Contexto de Produccién de Benjamin Salazar (2021)
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Como tltimo caso, me gustaria analizar el ejemplo de Rodrigo Diaz, conocido popularmente
como “NN86”. Joven puertomontino de 24 afios, quien actualmente vive en la comuna de Puente Alto
en la RM hace aproximadamente 3 anos. NN86 nos comenta que también empez6 en la literatura a
muy temprana edad, donde mediante la escritura de cuentos y poesia lograba expresar pensamientos e
ideas dentro de su mente, usdndola como una herramienta de autoconocimiento y auténoma.

Bueno actualmente vivo en Puente Alto, pero creci y me crié casi toda la vida en
Puerto Montt, viniendo de una familia de clase media-baja, que ha pasado también por
momentos de escasez, como también de mejores momentos economicos. Cuando era mas
chico, sobre todo, tuvimos mds problemas econoémicos, los cuales a mi nunca se me
hicieron notar mucho, mis papas apanaron siempre en no notar estos momentos de
escasez que habia. En ese sentido pude criarme con todas las necesidades bdsicos bien
cumplidos, teniendo una educacion bastante buena, la cual me permitio también
desarrollarme intelectualmente para después llevarlo al arte y todo lo que me gusta
haber hoy en dia" "Bajo esa mirada, yo también siempre tuve las condiciones materiales

para poder realizar mis expresiones y obras (NN86, entrevista en profundidad).

Es en este momento que Rodrigo decide enfocarse en la escritura y composicién de canciones, siendo
un instrumento que le permitia canalizar todas esas emociones y sentimientos:

Yo empecé dentro del mundo de la literatura cuando era chico, escribia mucha
poesia y cuentos. De hecho, empecé una carrera con relacion a la literatura, estudiando
casi 2 anos en la UDP, pero desisti por razones de cuestionarme si en realidad era la
literatura realmente efectiva para mi para comunicar, asi que decidi trasladarme a la
miisica como medio de expresion, me di cuenta de que estaba ocurriendo algo bien

entretenido de la que yo también queria ser parte (NN86, entrevista en profundidad).
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Esto mismo lo motivé incluso a empezar una carrera en Literatura, la cual no pudo terminar. Es
aqui donde Rodrigo se encuentra con la composicién y la musica, donde decide dedicarle tiempo
completo, transformadndolo en su estilo de vida.

NN&86 también nace aproximadamente hace 5 afios atrds, siendo el 2019 un afio importante para
él ya que es el momento en que decide mostrar su musica, de igual manera, mediante la plataforma de
SoundCloud en donde publica su primer trabajo titulado “GRABADORA D AUDIO” (NN86, 2021),
un EP de cinco canciones, las cuales todas fueron compuestas, escritas y grabadas por €l desde su
teléfono celular con instrumentales robadas de YouTube.

Figura 6: Contexto de produccién de Rodrigo Diaz

Finalmente, analizando esta dimensién podemos decir que, a pesar de sus diferencias, los tres
casos comparten un enfoque profundamente personal hacia la creacion artistica. Sus historias revelan
como factores como la inspiracion familiar, las adversidades personales y la conexién con su entorno
se convierten en pilares fundamentales de su obra. Ademds, su decisiéon de trabajar de manera
autébnoma y utilizar plataformas accesibles como SoundCloud para difundir su misica pone en
evidencia una nueva dindmica para la produccion y difusion de sus obras y expresiones.

En conjunto, Yung Roska, Romansito y NN86 representan a una generacion de jévenes musicos
chilenos que, enfrentdndose a limitaciones técnicas y materiales, han encontrado en la autonomia de
su arte un vehiculo para compartir sus historias, canalizar emociones, resistir las adversidades y
conectar con otros a través de sus experiencias comunes.
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Luego de analizar y entender un poco mds sobre el contexto de cada artista y como eso
influencié directamente en su desarrollo artistico, es de suma importancia observar y comprender la
dimension en torno a los significados que le otorga cada una de estas personas a sus trabajos y
expresiones. Entendiendo de qué manera se relacionan actualmente con ellas y qué importancia y
espacio le dan a su cotidianidad.

Yung Roska

En el caso de Bernardo Fuentes, como ya se menciond, destaca la importancia que tuvo la
escritura y la musica, ya que, en ella, pudo reconectarse con sus emociones y sentimientos mas
profundos. Espacio que nacié a partir de la falta de este mismo, como una necesidad de canalizar y
entender sus emociones, sobre todo a ese rango de edad entre los 12 y 19 afos.

Actualmente nos comenta que ha sido un “camino intenso y ardi6”. Proceso que ha tenido
altos y bajos:

Al comienzo fue un camino muy bonito e inocente, y que me trajo la experiencia y el
espacio para poder conocerme a mi mismo 'y asi poder conectarme con esa parte de mi
que antes me costaba o simplemente no podia hacerlo... Esto mismo a medida que
empezo a pasar el tiempo me interesaba ir complejizandolo y profesionalizarlo, por lo

que le empecé a dedicar mds tiempo y energias (Bernardo Fuentes, entrevista en

profundidad).

Yung Roska nos comenta que también pasé por un periodo en el cual tuvo conflictos con su
disciplina, lo que lo llev6 a cuestionarse si realmente queria seguir dedicandole tanta energia y tiempo.
Esta sensacion fue provocada por problemas externos, los que tuvieron como consecuencia tener que
dejarlo a un segundo plano por un periodo de tiempo.

Es asi como durante este afio 2024, luego de largos meses de inactividad, volvi6 a crear y darle un
nuevo pie de partida a su arte: “Una vez que volvi hace poco, se ha sentido muy intenso, porque he
vivido como un proceso mds burocritico de la musica, ya sea organizar lanzamientos y eventos,
conocer gente, darle una estructura y orden a todo lo que hago” (Bernardo Fuentes, entrevista en
profundidad).
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Yung Roska nos comenta que también pasé por un periodo en el cual tuvo conflictos con su
disciplina, lo que lo llevd a cuestionarse si realmente queria seguir dedicdndole tanta energia y
tiempo. Esta sensacion fue provocada por problemas externos, los que tuvieron como consecuencia
tener que dejarlo a un segundo plano por un periodo de tiempo.

Es asi como durante este aiio 2024, luego de largos meses de inactividad, volvié a crear y darle

un nuevo pie de partida a su arte: “Una vez que volvi hace poco, se ha sentido muy intenso, porque he
vivido como un proceso mds burocrdtico de la musica, ya sea organizar lanzamientos y eventos,
conocer gente, darle una estructura y orden a todo lo que hago” (Bernardo Fuentes, 2024).
Si bien, este sentimiento de intensidad ha sido un principal motor para mover su proyecto y darle un
nuevo orden, Bernardo nos comenta que también ha traido nuevas responsabilidades y formas de
percibir su quehacer artistico, pero que cada vez lo hace reafirmar y confiar que es el camino que
quiere seguir a pesar de todas las dificultades que conlleva. Asi mismo, €l cree en lo importante que
es generar espacios de expresion libre y sin limites, pero que eso mismo debe ser con el cuidado que
requiere, ya que puede llegar a generar problemas en personas que tal vez estos procesos les
desencadenan nuevas dificultades, en vez de una ayudar positivamente para sus vidas.

Yo creo también que la creacion artistica te puede ayudar o no a poder procesar
esas emociones y pensamientos, ya que para siento tipo de personas que no sepan
controlarlo se puede transformar en un arma de doble filo (Bernardo Fuentes, entrevista
en profundidad).

De esta manera, en noviembre de este afo, lanza su mds reciente proyecto titulado “MISFITZ”,
en colaboraciéon con el rapero $lum ($lum & Yung Roska, 2024). Este EP de 5 canciones

problematiza temas como la depresion, desmotivacion, marginacion, y la nostalgia, el anhelo y la
nostalgia de todo el proceso detrds de una obra.
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Romansito

Para Benjamin, de igual manera el arte cumple un rol muy importante en su vida, tanto asi que
hace un par de afios decidié dedicar su tiempo completo en ello. Romansito usa este medio como
canal de expresiones, de pena y alegria, de lo bueno y lo malo. Asi comenta que gracias a esto ha
logrado encontrarse con €l mismo, con su esencia, con el sentir y todo su abanico de emociones que
hagan sentir algo dentro suyo.

Para mi el arte, como me dijo una persona muy importante, es todo lo que te rompe
y te hiere, y con eso se refiere a cualquier cosa que te haga sentir o remueve algo dentro
de nosotros... Hoy en dia, que he basado mi vida entera a través del arte, me he dado
cuenta de que termina por permear, todo lo que uno vive, y no solo las expresiones que
uno considera artisticas, como las canciones, las pinturas, sino uno la termina viendo en

todo, en la cotidianidad, en la costumbre, en la tradicion, incluso en las cosas negativas

de la vida (Romansito, entrevista en profundidad).

Este mismo sentimiento por el arte ha llevado a Romansito a componer y crear en todos sus
trabajos. Asi mismo, €l nos menciona la importancia que tuvo este espacio para la creacién de “14”
(Romansito, 2023), su disco debut, publicado el afo 2023, donde mediante 13 canciones, deja entre
ver sus alegrias y dolores més profundos, y como esto fue lo que lo impulsé a crear y comunicar todo
lo que sentia en ese momento de su vida.

Creo que esta forma de ver y sentir las cosas te permite descubrir un monton de
sentires o visiones que hay dentro de ti, que serian muy dificiles de sentir si no tendria de
estas herramientas como el arte y la expresion. Al menos en mi caso a sido asi, crear me
ha permitido descubrir cosas dentro de mi, al mismo tiempo que me ha permitido
expresary decir un monton de cosas que tampoco me atrevia a decir que no sea mediante

el arte (Romansito, entrevista en profundidad).
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Benjamin también enfatiza de igual manera en la importancia que le da actualmente haber
encontrado esta herramienta que hoy en dia se ha transformado en practicamente su vida entera. Algo
que partié desde grabarse con su celular dentro de su pieza, ha llegado a tanta gente que se siente
representada con esta forma de mirar la vida y el arte.

Creo que para mi, ser consciente de esto llegé a una edad un poco mas tardia, a
comparacion del resto de las personas que yo veo que se dedican al cien por ciento al
arte, y ha impactado de una manera gigante en mi y mi forma de ver las cosas y de
desarrollarme tanto, emocional como también mentalmente, por lo tanto creo que si el
arte existiera de manera mds presente en la vidas de las personas de una edad mds
temprana, quizdas podriamos tener una generacion de adultos que no estaria tan frustrada
emocionalmente, ni tan inmersa en este sistema y crisis, teniendo personas que pudiesen
manejar y comunicar mucho mejor sus emociones y poder canalizarlas mejor mediante

expresiones como esta (Romansito, entrevista en profundidad).

Asi también nos deja entender en sus ultimos trabajos audiovisuales como es el caso del
cortometraje “El retrato de Pagliacci” (Romansito, 2024) en colaboracién con Marco Pereira y
DOLORES$, donde hace una constante critica a lo que ha significado dedicarse al arte en este pais.
Tocando temas como salud mental, la crisis del arte moderno, crisis sociocultural, dictadura, etc.
Todo esto interpretado por €l bajo la figura literaria de “Pagliacci”, un payaso triste (Canio), el cual
representa la dualidad entre la imagen alegre de un payaso, versus, su tragedia personal (apariencia
externa y realidad interna). De esta forma realiza una analogia a la doble vida que puede sentir un
artista en la actual crisis del arte. Siendo Romansito el actor y protagonista de su propia obra.
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A0 A ESolitario y vacio,
erjm’a}la camara perdido

Figura 7: Imégen del videoclip El retrato de Pagliacci de Romansito (2024)

Estas mismas herramientas alimentan de manera sana la salud de uno, de tu mente,
de tu corazon, de tus emociones. Al tener esta forma tan libre de expresarte y de poder

ver las cosas desde otro lugar, desde lo que siento (Romansito, entrevista en

profundidad).

NN86

Para Rodrigo, el arte es lo que hace moverse, lo que emociona, es lo que estd dentro suyo y que
no puede controlar. Asi lo menciona, y hace hincapié también en lo importante que fue durante su
etapa de autoconocimiento, sobre todo en la adolescencia, cuando le costaba muchas veces entender y
controlar sus sentimientos y emociones. Es una herramienta que le permitié crecer como persona, y
que, inconscientemente, lo hizo rodearse de gente que buscaba lo mismo, motivandolo incluso a
tomar la decision de viajar desde Puerto Montt a vivir a la capital hace 3 afios atrds.
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Para mi lo que hago significa caleta, es basicamente lo que soy, yo empece hacer
miisica y arte porque era algo que no podia no hacer, porque me salia por los poros, y ya
hace un par de afios que estamos trabajando de manera mas seria en mds cosas, por lo
que esa drea mas visceral no se ha perdido, pero si se ha ido transformando, como
también me he transformado yo, pero en esencia es eso, siempre desde la necesidad de

expresar (NN86, entrevista en profundidad).

Lo anterior que menciona NN86, nos deja entender que a pesar del tiempo que ha pasado, y que,
por consecuencia, su trabajo se ha ido transformando, pero no ha perdido la esencia de cuando
empez0 a hacerlo. Siendo esa, de las partes, la mas importantes a hora de crear y componer sus obras.

Esto se puede ver reflejado a lo largo de toda su carrera, tanto desde sus inicios grabdndose con
las notas del celular, hasta hoy en dia, en donde ha podido disponer de mejores medios y espacios
para crear. Sus letras y armonias siguen hablando desde la pena y el dolor, pero también desde el
amor y el carifio por sus amigos y compaieros, déjanos canciones llenas de emocion que transmite
sus sentires mds profundos de su alma y corazén.

De esta manera nace el proyecto “NIKANOR” (NN86, 2024), el cual cuenta con 5 canciones,
donde Rodrigo nos deja entender su experiencia viviendo estos afios en Santiago, pasando por temas
de desamor, conflicto, crisis, salud mental, entre otros. Sin duda un claro ejemplo de que el arte ha
sido una gran ayuda para su vida.

Es entonces importante destacar que esta forma de arte auténomo funciona en la vida de los tres
artistas como una herramienta de autoconocimiento, expresion emocional y transformacién personal.
A través de la musica y la escritura, cada uno de ellos utiliza su obra como un medio para procesar y
externalizar sus sentimientos mds profundos, especialmente aquellos relacionados con la
adolescencia, la pandemia, la salud mental y las dificultades personales. A pesar de las adversidades
y limitaciones materiales, el arte se convierte en un refugio y un espacio liberador para estos jovenes,
quienes, a través de su evolucion artistica, logran encontrar un equilibrio entre sus emociones, su vida
cotidiana y su quehacer creativo. La creacién se presenta como un proceso tanto sanador como
necesario para su desarrollo personal y profesional de cada persona.
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Conclusion de Analisis

Bajo estos relatos, podemos entender lo importante que son este tipo de expresiones en contextos
donde escasean espacios seguros de comunicacion y cuidado. Espacios que en estos tres casos
sirvieron como medio de expresiéon y autoayuda, frente a una problemdtica que se repite
constantemente cuando hablamos de salud mental en Chile. Donde estas personas pudieron encontrar
una forma de no sentirse juzgados por lo que pensaban y sentian. Dejando en evidencia lo importante
que son estos medios de expresion y como tiene un importante impacto en sus vidas.

En relacion a esto mismo, y teniendo estas experiencias presentes en la investigacion es
importante volver a cuestionarse ;De qué manera la prictica artistica auténoma en los jovenes
contribuye a su salud mental en el actual contexto de la crisis de la salud mental en Chile?

En primer lugar, dado los hallazgos encontrados en esta investigacion, podemos determinar que,
a pesar de que existen algunas diferencias en estos casos en correlacion a la dimensién del contexto
socio cultural y medios, los tres vienen de lugares donde no abundan medios para expresarse, y por
consecuencia, crear. Pero que, por efecto de esto mismo, sirvié como impulso para una busqueda
autébnoma y aprender a hacer las cosas, aunque los medios escasearan o fueran muy limitados.

En segundo lugar, en todos los casos expuestos existe una alto valor y significancia hacia sus
expresiones. Ya sea porque fue un medio de salida y contencidn a sus problemas personales o tan solo
un medio de expresarse sin limites. Cualquiera sea el caso, estos tres relatos describen su relacion con
el arte autébnomo como una posibilidad de crecimiento personal, que les permitid, incluso, darse
cuenta y reafirmar que era el camino que querian seguir para el resto de sus vidas, y asi ha sido hasta
el dia de hoy, siendo sus propias obras reflejo y evidencia de lo mismo.

Por lo que, las pricticas autonomas en los casos de estos tres jovenes si les ha contribuido a
mejorar su condicién en correlaciéon a sus contextos, y por ende su salud mental. De esta forma, el
arte auténomo ha sido una pieza fundamental para su autoconocimiento y desarrollo personal, el cual,
de igual manera, estd estrechamente relacionado a una constante bisqueda de espacios de creacion.

Proyecciones

Finalmente, creo relevante que para futuras investigaciones seria interesante diversificar este
estudio, tanto desde otros puntos de vista, gé€nero, expresiones artisticas. Ademds, se hace necesario
estudiar esas experiencias tal vez desde otros medios o materialidades. Esta apertura permitird tener
un rango mds amplio y subjetivo de los resultados, y que el andlisis sea mucho mds consistente y
pertinente para una investigacion mds a profundidad, para asi poder generar un aporte tedrico y
préctico para el desarrollo del concepto de arte autbnomo.
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