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Panambi, Revista de Investigaciones Artisticas es una publicacion semestral del
Centro de Investigaciones Artisticas, Facultad de Arquitectura de la Universidad
de Valparaiso (CIA-UV), Chile. Esta vinculada, principalmente, a las escuelas de
Cine, Disefio, Teatro y Misica de la misma institucién.

Se funda en noviembre del afio 2015, al alero de la Facultad de Arquitectura y
con el patrocinio del Convenio de Desempefio para las Humanidades, Artes y
Ciencias Sociales (CDHACS) entonces vigente.

El afio 2016, se integra al Centro de Investgaciones Artisticas de la Facultad de
Arquitectura.

El afio 2017 ingresa a la plataforma Open Journal System (OJS) de la Universidad
de Valparaiso y es incluido en los indices PACE, Latindex Catalogo y ERIH Plus.
En el n? 5, realiza una serie de modificaciones en sus politicas editoriales. Entre
ellas se cuentan el aplazamiento de la publicacién desde los meses de junioy
noviembre a los meses de junioy diciembre y la sustitucion de la seccioén Galerfa
por un INCISO no numerado.

El afio 2018 ingresa a REDIB, DOAJ y DIALNET. Sus procesos editoriales se
comienzan a realizar integramente a través de la plataforma OJS.

El afio 2019 se renueva su equipo editorial, incorporando las dimensiones del
disefio como area de estudio directamente relacionada. Se redisefia su formato
y resuelve imprimir algunos ejemplares como ejercicio propio del contexto
editorial.

El afio 2020 nos planteamos abordar la divulgacién del conocimiento a través
de proyectos que involucren nuevos formatos de lectura, o desarrollos sobre
los mismos. Incorporamos obra [in situ], como invitacién a desarrollarla EN
Panambi; el formato, el contexto, la comunicabilidad, a que el trabajo fuese
realizado como parte del proceso editorial; enfrentado al plano de la revista.

El aflo 2021 impulsamos durante el primer semestre la instrumentalizacién
de una investigacién que desarrollaremos en conjunto con el Observatorio de
investigacion de Medios para la Representaci6n de la imagen.

Elafio 2022 ha visto resultado en la investigacién que dara cuerpo a un proyecto
que se instala en el plano editorial, como consecuencia de la experiencia en
Panambiy que debiese redituar para el 2023.
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- investigacion empatica; una experiencia desde el Observatorio -
Pablo Venegas Romero.
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- investigacion empatica; una experiencia desde el Observatorio -

Pablo Venegas Romero
Universidad de Valparaiso
pablo.venegas@uv.cl
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Textos bajo licencia Creative Commons
Atribucion 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

La investigacion se ha diversificado sin duda; y aun cuando podriamos decir que to-
davia es necesario abrir ciertos espacios, fundamentalmente para la investigacion artisti-
ca, el escenario me parece se proyecta en amplitud; debo confesar si, que es una opinién
antes intuitiva, o al menos tengo esa sensacién. Y a veces es necesario darle espacio a
lo sentido mas que a lo pensado, permitir que los estimulos que encienden nuestra con-
ciencia determinen acciones antes espontaneas, como un acto de aperturay no tanto de
hipétesis.

En el caso del modelo de la EDUV* —mi alma mater— puedo comentar que hemos en-
focado parte de nuestros propésitos en vincular el quehacer investigativo de los Observa-
torios a la formacidon de las y los estudiantes en el pregrado. Dado este enfoque, desde el
OMi? estamos trabajando basados en métodos etnograficos y empiricos, bajo la premisa
de encontrar mds que buscar para abordar la dimensién de la imagen en el contexto del
Proyecto del Taller de Disefio, asignatura vertebral de la carrera. Esta circunstancia nos
conduce a reflexionar sobre los limites de la investigacion, que en gran medida se hospe-
daen losindicadoresy la rentabilidad que estos permiten, pero vamos viendo que puede
llevarse también a espacios distintos y lograr ser sustantivamente significativos. El con-
texto parece idéneo, pues posibilita el hecho de situar la accién desde una posicion con
espacio para la intuicion, que nos favorece, donde instinto y experiencia se encuentran
como dimensiones motivadoras para el observatorio, consideradas como factores que
conducen a la reflexién con una mirada enriquecida, que nos permite hablar de un modo
de investigar muy propio de nuestro oficio, una investigacién de tipo empdtica, que supo-
ne entender el lugar del otro méas que al otro.

En la experiencia vamos viendo con los estudiantes que precisamente desde el plano
de la investigacion, un elemento considerable por ellos ha sido el proceso de pesquisa
de informacién, provechoso para la metodologia del disefio como para la comprension
del contexto, y que hoy puede realizarse ademas a través de diversos medios, graficos,
textuales, sonoros, audiovisuales en general, con una fluidez al alcance del mévil y de
una calidad que no desmerece en ning(n caso; el recurso registrado dignifica entonces
el documento, permitiéndonos construiry disponer de un insumo enriquecido. Mirar des-
de el lugar del otro, con el rigor que implica el proceso de instrumentalizacién en una
investigacion, promueve lecturas profundas que tienden a las certezas, y que luego se
traduce en criterios para un proyecto de disefio; reflexionar para desarrollar o abordar una
problematica, como agente estimulador en el proceso creativo; investigar para proyectar.

Hacernos preguntas para contribuir al conocimiento aplicado en el pregrado en es-
cenarios de ensefianza-aprendizaje, plantea la necesidad de que se consideren los am-
bitos de cada saber y del desarrollo humano, como la orientacién metodolégica antes
que como mero objeto de investigacidn; asi lo hemos visto en la experiencia de nuestro
observatorio ~-OMi— durante el aiio en curso, donde la dimensién de la imagen, en tanto
margen de accion, se incorpora a los métodos, permitiendo que esta misma se pueda
escuchar, leer o sentir, ampliando entonces la mirada.

Diversa también es la mirada de quienes le dan sentido y cuerpo a nuestra revista,
como numen que protege la proyeccién de la investigacion artistica; los textos que com-
prenden el namero actual, con analisis y reflexiones profundas, proveen al imaginario
de Panambi de un didlogo permanente con la dimensidn artistica en toda su magnitud.

1 Escuela de Disefio de la Universidad de Valparaiso.

2 Observatorio de Investigacion de Medios para la representacion de la Imagen de la Escuela de Disefio.



Pablo Venegas Romero [ Editorial ]

En el primer manuscrito, Matias Allende Contador realiza un
analisis sobre el debate que aborda “la discusién en torno a lo
modernoy lo contemporaneo en el arte latinoamericano, discre-
pando con las perspectivas posmodernas hoy predominantes
en la literatura artistica regional”, para aportar “en relevar las
instituciones culturales latinoamericanas de la medianfa del si-
glo XX”; a continuacién, Antonio Carvallo Pinto elabora su texto
en torno a la llamada “Nueva Mdsica y las probleméticas espe-
cificas a la hora de relacionarse con el auditor no especialista”,
su trayecto, y la necesidad de un contexto para el oyente; un es-
crito que nos sitda en la dimension linglifstica del tema central.
Por otra parte, Felipe Cortés-Salinas y Maria Francisca Montes
realizan —en sus propias palabras— un “ejercicio de escritura”
que se aborda como pensamiento antes que forma de represen-
tacion, lo que les permite establecer que “la interrelacion/code-
pendencia entre los humanosy su entorno material no-humano,
es un asunto que se hace claramente manifiesto en la creacion
artfsticay, por lo tanto, susceptible de ser abordado por medio
de una investigacién artistica.” Finalmente con el trabajo de
Jorge Rueda, Natalie Diaz y Jorge Sanchez recordamos a Mar-
garita, personaje de una vifieta del periédico Fortin Mapocho,
que contenfa un discurso de denuncia matizado con esperanza
respecto de la situacién politica del momento; una voz infantil
que en dialogo con las noticias del diario se refiere sobre temas
de adultos, buscando sensibilizar al lector respecto de las poli-
ticas dictatoriales.

Complementando el nimero actual, Tania Faindez Carre-
flo, Héctor Ponce de la Fuente, y Catalina Villanueva Vargas
nos presentan una resefa donde sintetizan la experiencia del
Coloquio Internacional «Cuerpo, Arte y Educacién: Experiencia
en el Aula», que plantea la reflexién en torno al area del Teatro
Aplicado en Chile y su relacién con el ambito de la educacion.

Vemos nuevamente diversidad tematica, enfoques metodo-
légicos adecuados a sus circunstancias y con distintos niveles
de especificidad, que logran expresar desde cada ambito una
idea reflexivamente intensa y con gran sentido de la investiga-
cion artistica.

En esta oportunidad, nuestro paréntesis esta en la obra de
Pamela Diaz Godoy, quien pone notas sutiles sobre cada inciso,
dando cuenta de un proceso de observacion profunda, previo
a la realizacién de la expresion. Pamela completa este nimero
con momentos cotidianos, imagenes candidas, como sacadas
de la realidad de todos y cualquiera; instantes dulces y hones-
tos que logra trasladar a su obra con la misma sensacién, exhi-
biendo por un lado gran dominio de la técnica, pero también la
capacidad de transmitir con decoro y cierta espontaneidad; sus
imagenes parecieran no ser ambiciosas, lo que contribuye a la
expresion de las escenas.

Agradecemos profundamente su participacién, que pode-
mos revisar en la seccién que da inicio al inciso, y que luego
colabora como siempre con los intertextos expresados en cada
una de las portadillas de nuestra revista.
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Pamela Diaz Godoy [Inciso]

APROXIMACION A LA PINTURA.

Ingresé a Dibujo Gréfico Publicitario al terminar ensefianza
media y sin experiencia en la plastica, mas alléa de lo que
pudiera ser una tarea de colegio, comencé a dibujar para
cumplir con los estudios teniendo inicialmente un resulta-
do promedio. Congelé un semestre y me dediqué a dibujar
con grafito todos los dias, buscando mejorar en experien-
cia y habilidad, y retomé los estudios al siguiente afio al
notar el avance que la practica constante me habia dado.
Siento que este trabajo auténomo fue mucho mas produc-
tivo que la ensefianza formal en este periodo. Terminé la
carrera y por asuntos familiares trabajé en otras cosas.
Estudié Pedagogia en Inglés y me dediqué por un tiempo a
la docencia universitaria y a las Relaciones internacionales
en la Universidad de Playa Ancha, hasta que fui reconquis-
tada porelarte el 2014 cuando comencé a asistira unas se-
siones de dibujo con modelo en vivo en el IPA de Valparaiso
por un par de afios. Desde entonces he estado explorando
diferentes técnicas desde un enfoque figurativo con énfasis
en la figura humana.

El 2014 marc6 para mi entonces un nuevo inicio en el arte;
con mayor paciencia en el proceso, con mayor claridad de
lo que busco para miy sobre lo que me resulta gratificante
sin atender a lo que dicta la tendencia del momento, y con
un frecuente estudio de obras de distintos artistas; Wyeth,
Rembrant, Degas, Cassatt, Van Gogh, Vermeer, Mancini, y
Escalona y Amenabar, en lo nacional. Todos ellos han con-
tribuido en algln grado a un mayor entendimiento de la
forma, el color, la expresién, y a mejorar mi capacidad de
observacion.

ESCENCIA & TEMATICA.

Escenas cotidianas con rasgos de intimidad que te lleven a
esos instantes reflejados y reinterpretados en el papel o la
tela a través de la observacién y la intuicién, dandoles una
nueva vida. La figura humana ha sido mi interés y foco de
estudio desde el principio, hay algo en ella; sus volimenes,
la forma como se refleja la luz y se proyecta la sombra, el
sentimiento que afloray que me resulta sumamente intere-
sante de explorar en el soporte a través de lapices, tizasy
pinceles.
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EL HABITO.

Pinto en las tardes, siempre con luz natural porque me per-
mite distinguir de manera mas fiel los colores. Como mi
obra tiene por lo general una base en la fotografia, parto
de la observacion de la escena, la que llega al dibujo por
haber generado en mi una especie de atracciéon. Hago una
abstraccion de los elementos que no aportan a la obray
comienzo a dibujar o pintar a partir de ahi. Mi dibujo es
realista, pero sin aspirar a lo fotografico porque creo que
esa blsqueda a veces agota la obra y pierde sensibilidad.
Me gusta que se advierta la técnica, la porosidad del papel,
sin saturar el medio. No me gusta difuminar. En ocasiones
me contengo y en otras avanzo pensando que puedo lo-
grar algo mejor, aunque muchas veces, viendo fotografias
del proceso, descubro un resultado superior en una etapa
previa. Un proceso de pruebay error necesario para llegar
a aprender cuando detenerme y reconocer lo que es mas
conveniente para la obra.

He trabajado principalmente con lapiz y pastel seco, pero
comencé a pintar con 6leo a principios del 2021y ha resul-
tado ser una técnica que me atrae mucho, y con la que me
permito una expresion mas honesta y espontanea que con
el dibujo a lapiz. Parto de la mancha sin bocetos previos
y uso las fotografias solo como referencia para las propor-
ciones, transformando el retrato en lo que sea que surja;
tomando de base a un joven, por ejemplo, que interpre-
to o cambio a viejo o mujer, si asi me nace. Creo que he
descubierto en este medio algo mas cercano a mi esencia.
Eltiempo dira como prospero, pero por el momento lo disfruto.

DISFRUTAR EL PROCESO.

La practica y observacion son esenciales. Abstraerse del
entorno y enfocarse en el modelo que te inspira. Dar espa-
cio alaintuicién. Buscar los encuentros, las proporcionesy
la relacion entre las partes, suavizar las lineas. Estudiar el
color, la luzy la sombra, y no exagerar en el detalle. Disfru-
tar el proceso.
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Un debate sobre la idea de contemporaneidad en las artes visuales
latinoamericanas. Desde donde y desde cuando.

Centro de Estudios Culturales Latinoamericanos (CECLA), Universidad de Chile

RESUMEN

Analizaremos parte del debate sobre
lo modernoy lo contemporaneo en
el arte latinoamericano, discrepando
con las perspectivas posmodernas
hoy predominantes en la literatura
artistica regional. Para ello se
analizaran libros recientes de dos
autores influyentes y representativos
de esa perspectiva: Gerardo
Mosquera y Andrea Giunta. Para
ello, utilizaremos un marco teérico

y metodolégico interdisciplinar, con
aportes de los estudios culturales
latinoamericanos, la historia de las
instituciones y la teoria de la historia.
Sostenemos la hipétesis de que este
tipo de interpretaciones omiten la
densidad histérica del campo cultural
regional, como ejemplo usaremos

el Museo de Arte Contemporaneo

de la Universidad de Chile, fundado
en 1947. El articulo pretende ser un
aporte en relevar las instituciones
culturales latinoamericanas de la
mediania del siglo XX.

PALABRAS CLAVE

Moderno; Contemporaneo; Arte
Latinoamericano; Posmodernidad; Museo
de Arte Contemporaneo de la Universidad
de Chile.

Matias Allende Contador

matias.allende@ug.uchile.cl

Articulo bajo licencia Creative Commons
Atribucion 4.0 Internacional (CC BY 4.0)
ENVIADO: 2021-06-21

ACEPTADO: 2022-06-29

RESUMO

Vamos analisar parte do debate sobre
o0 moderno e o contemporaneo na
arte latino-americana, discordando
das perspectivas pds-modernas
atualmente predominantes na
literatura de arte regional. Para isso,
analisaremos livros recentes de dois
autores influentes e representativos
dessa perspectiva: Gerardo
Mosquera e Andrea Giunta. Para isso,
utilizaremos uma estrutura teérica e
metodolégica interdisciplinar, com
contribui¢des de estudos culturais
latino-americanos, a histéria das
instituicdes e a teoria da histéria.
Hipotecamos que este tipo de
interpretagdes omitam a densidade
histérica do campo cultural regional,
como exemplo utilizaremos o

Museu de Arte Contemporadnea da
Universidade do Chile, fundada

em 1947. O artigo pretende ser

uma contribuicdo para o estudo

das institui¢oes culturais latino-
americanas em meados do século XX.

PALAVRAS-CHAVE

Moderno; Contemporaneo; Arte Latino-
americana; P6s-modernismo; Museu de
Arte Contemporanea da Universidad do
Chile.

OoH

ABSTRACT

We will analyze part of the debate on
the modern and the contemporary
in Latin American art, disagreeing
with the postmodern perspectives
currently predominant in the
regional artistic literature. To do

so, we will analyze recent books by
two influential and representative
authors of that perspective: Gerardo
Mosquera and Andrea Giunta. To do
so, we will use an interdisciplinary
theoretical and methodological
framework, with contributions from
Latin American cultural studies,

the history of institutions and the
theory of history. We hypothesize
that this type of interpretations omit
the historical density of the regional
cultural field, as an example we will
use the Museum of Contemporary Art
of the University of Chile, founded

in 1947. The article intends to be a
contribution to the study of Latin
American cultural institutions in the
middle of the twentieth century.

KEYWORDS

Modern; Contemporary; Latin American
Art; Postmodernism; Museum of
contemporary arts of University of Chile.



Matfas Allende Contador

[Un debate sobre la idea de contemporaneidad en las artes visuales latinoamericanas. Desde
dondey desde cuando. ]

INTRODUCCION

Desde el cambio de milenio, la intelectualidad artistica chilena ha abrazado sin
dudar la critica a las instituciones (y a la idea misma de institucionalidad), llegando
a constituirse como una base de su quehacer teérico, historiografico y practico,
asumiendo para ello y de buena gana las propuestas de cufio tedrico posmoderno
que comenzaron a proliferar en la década de 1980, sin problematizarlas demasia-
do. Un ejemplo de esto lo encontramos en el libro Copiar el edén: arte reciente en
Chile (2006), referente ineludible en el que una de sus tesis principales esgrimida
por el editor —y uno de los autores del libro— el critico y curador cubano Gerardo
Mosquera, es que la produccion artistica en Chile era “excesivamente universita-
ria”; tesis que fue recogida por la escena artistica local con una suerte de desaso-
siego. Pensemos que generalmente en Europa o, en el plano regional, en Argentina,
los artistas no se forman en universidades (prefieren las Academias o Escuelas li-
bres), y sin embargo tienen mayor presencia en el escenario internacional de arte
contemporaneo.

Estas comparaciones son provechosas, puesto ;es ese el motivo por el cual el
arte chileno no esta inserto en importantes exposiciones internacionales de arte
contemporaneo? Me apuro a pensar que de esta pregunta derivada de la propuesta
de Mosquera se desprenden un problema y una pregunta: el problema radica en
el hecho de restar valor a la ensefianza artistica universitaria sin comprender los
procesos universitarios o dar cuenta acabada de ellos, y la pregunta, ;cuales serian
las obras que se consideran en esos momentos de lo contemporaneo? Respecto al
tema de la formacion artistica universitaria, es algo que sin duda merece un mayor
tratamiento histérico, y para el problema del tiempo y el lugar, hay que atender el
problema politico —-mas que estético— que encierra dicha definicién, la de “arte
contemporaneo”.

Tanto la obra de Mosquera como la de la argentina Andrea Giunta seran utiliza-
das en el presente articulo para referir a dos autores influyentes en los programas
de ensefanza artistica local a nivel universitario, uno por el lado de la critica, y la
otra por el lado de la historia del arte. Ambos ejemplos nos servirdn para dialogar
criticamente con las tendencias tedricas predominantes, situando a estas en una
discusion de mas largo aliento respecto a las categorias de arte moderno, arte con-
temporaneo y vanguardia, las que movilizamos para comprender marcos de desa-
rrollo epistémicos sin presentismos, sino atendiendo a las escenas intelectuales
que les dieron un espesor social importante, por ejemplo, con la creacién del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile (MAC) en 1947, un momento
en que estos debates se mostraron particularmente prolificos y que sin embargo
estas perspectivas actuales parecen omitir o desconocer completamente.
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LAS DISCUSIONES
CONTEMPORANEO

SOBRE LO MODERNO Y LO

“Lo moderno” y “lo contemporaneo” son categorias que
operan de manera distinta dependiendo del periodo en que
se formularon, asi como también dependiendo de la pers-
pectiva teérica que las moviliza. A su vez, es indudable que
al contemplar estas caracteristicas se deberia estimar el va-
lor de pensarlas en términos situados, no sélo en términos
locales, sino geopoliticos.

La filésofa Hannah Arendt, sefialaba que: “(...) politi-
camente, el Mundo Moderno, en el que hoy vivimos, naci6
con las primeras explosiones atémicas. (...)” (1958: 18).
Ahora bien, para cierta historiografia hoy canénica (de gran
recepcion en nuestro continente) —Braudel, Huizinga o
Wallerstein— la “Era” Moderna se iniciaria con la expansion
del capitalismo mercantil europeo condicionado con la lle-
gada de estos al territorio a posteriori americano (1492), y
concluiria con las Revoluciones liberales signadas por la
Revolucién Francesa (1789). Un largo periodo donde se con-
figuran horizontes de expectativas diversos, tanto econé-
micos, como politicos y sociales; y como sefiala Grinor Rojo
(2014), la modernidad en América Latina tras las guerras de
independencia se vuelve el horizonte para los poderes he-
gemonicos (sean representados por quién fuere). Ya volvere-
mos a la distancia entre “mundo” y “era”.

Asi fue como desde finales del XVIII se instal6 el uso de
la categoria “contemporaneo”. Esa “Era contemporanea” en
tanto distincion histérica va a depender del lugar y del mo-
mento en que se apropia y moviliza este concepto. Respecto
a la historiografia, central en estas propuestas de periodi-
zaciones, no es lo mismo -por ejemplo- la Escuela inglesa,
donde no es hasta el reequilibrio de las fuerzas imperiales
con la Primera Guerra Mundial que se va a utilizar la cate-
goria de Contemporary History; que la espafola, donde se
sostenfa, a comienzos del s. XX, que toda la historia del siglo
XIX era historia contemporanea (suponemos por convencion
ante los sucesos tras el bonapartismo). Pero fue en Francia
donde se configurd, desde un fuerte aparato académico du-
rante la Tercera Repdblica (1870- 1940), esta nocién de Era
Contemporanea que seria asimilada por la intelectualidad
latinoamericana.

Por lo anterior, la categoria de lo contemporaneo —al ha-
ber nacido en el marco de las revoluciones liberales—, tuvo
una doble acepcién: por un lado, una conciencia de querer
ser “contemporaneo”, y por otro, un tiempo histérico espe-
cifico. Otro rasgo relevante es que, con ella, se ha vuelto
posible historizar a un sujeto de la historia renegado, “el
pueblo”, es asi como rompe convenciones entre lo erudito
y lo com(n, y la historia contemporanea, que se preocupa
por “lo popular” en un comienzo, pasa a tratar el momento
de afirmacion de lo politico en las sociedades y en el mundo
(Aréstegui, 1996, 2006).

Sin embargo, en ninglin momento —y alli el libro clasi-
co del historiador argentino Tulio Halperin Donghi Historia
Contempordnea de América Latina es un buen ejemplo- la
nocion de Era Contemporanea es reactiva a la modernidad;
por lo tanto, aventuramos que la categoria “mundo”, refiere
a un espacio situado y localizado donde se vive un paradig-
ma epistemolégico, mientras “Edad” o “Era” a un lugar es-

pacio-temporal administrable y acotable dentro del recorrido
historico.

A su vez, como sefiala la historiadora también argentina
Patricia Funes (2006), con la entrada del siglo XX en nuestro
territorio se produce una crisis de la modernidad modélica,
resultado en gran medida de la Primera Guerra Mundial (con
una crisis del modelo primario exportador que, hoy, consi-
dera también una pandemia). Esta crisis orgénica, en térmi-
nos gramscianos, lleva a que intelectuales regionales como
Henriquez Urefa, Vasconcelos o Ingenieros, articulen pro-
puestas teéricasy politicas donde el sujeto de la era contem-
poranea, el pueblo, encuentre formulas para la agencia de la
modernidad; un periodo cultural que Grinor Rojo denomina
como “segunda modernidad” (2014).

Ahora bien, volviendo a la cita anterior de Arendt, ese
“Mundo Moderno” post-nuclear sumamente individualiza-
do es —tal vez— la contemporaneidad, y posiblemente uno
donde se produce el arte contemporaneo. Un mundo de
un “individualismo asocial absoluto” (Hobsbawm, 1998),
donde se han radicalizado algunas tendencias modernas
(particularmente el liberalismo del siglo XIX), proceso que
con el avance de la Guerra Fria queda cada vez mas claro. El
“Mundo moderno” arendtiano, el mundo actual que traemos
a colacién, es un momento contemporaneo que, pensando
en el historiador espafiol Julio Ardstegui, constituye el cénit
de “lo moderno”: “Con la revolucion liberal, en definitiva, el
concepto de contemporaneidad (...) era una nueva forma de
modernidad, en cuanto que era desembocadura y resultado
de la modernidad ilustrada, del proyecto de racionalizacién
ilustrado” (2006: 2-3). En territorios como el Tercer Mundo,
con movimientos de liberacién nacional y revolucionarios
mediante, se expande el ideal de una modernidad politica
democratizada a profundidad y una modernizacién de todas
las capas sociales (Salomone, Rojo y Zapata, 2003); lo con-
temporaneo pensado desde el centro seria por lo tanto aque-
llo a lo que habria que reaccionar desde el plano regional.

Por otro lado, para el fildsofo Sgren Kierkegaard la con-
temporaneidad no es vivir en simultaneo en un tiempo com-
partido, sino mas bien el compromiso de concienciay convi-
vencia del pasadoy el presente (en el presente mismo). Esta
nocion filoséfica de lo contemporaneo empez6 a tener un
significado histérico tras el fin de la Segunda Guerra Mundial
para diferenciarse en términos de época con lo moderno (Os-
borne, 2012- 2013). Las implicancias politicas de esta postu-
ra no son menores, pues esa convivencia significa amilanar
cualquier pretension de desarrollo de modernidades loca-
les, que proyecten futuros para sus sociedades en didlogo
con el mundo, no determinados por los sectores dominantes
de la politica global. Esa supuesta aldea global (tan en boga
para la década de 1960), supuso la ficcion de un presente
en simultaneo y un pasado que se administra en el presente
mismo, de alli el presentismo como sintoma de nuestros de-
bates politicos actuales. Lo contemporaneo no sélo deman-
daelaquiyelahora, sino que también cancela la posibilidad
de futuro que entrafia la modernidad. Puesto que “(...) la fic-
cién de la contemporaneidad es necesariamente una ficcién
geopolitica” (Osborne, 2013: 82).

En definitiva: ;donde es el ahora? El mercado transna-
cional es hoy la forma social y espacial de un tiempo unitario
de la experiencia histérica. El neoliberalismo como ideo-
logia capitalista es la forma actual que asume ese Mundo
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Moderno presentista y asocial, un espacio sin fronteras y
donde el tiempo funciona para quienes pueden acceder a
la experiencia histérica. Ese “donde” que instala el fildso-
fo Peter Osborne para situar la contemporaneidad, no debe
pensarse Ginicamente en términos territoriales, sino también
ideoldgicos. Toda experiencia politica, estatal o comunitaria
atraviesa y construye nuestra relaciéon con el medio. Asi, la
toma de conciencia de esa ideologia operativa en nosotros,
que determina nuestra experiencia actual, le da relieve a los
accidentes criticos de esa misma ideologia.

Volviendo a la pregunta por “lo moderno” en las artes,
Habermas precisa que la modernidad estética no es equiva-
lente a los modernismos vy, habria que agregar —mas radi-
calmente cuando pensamos en América Latina—, que ni la
progresiva autonomia kantiana que derivé en las propuestas
de que ciertas vanguardias serian la forma “pura” de moder-
nidad (y tampoco de contemporaneidad); cuando eran ex-
presiones a las que hoy nos refeririamos como “de nicho”.

Por supuesto, se suma también esa vertiente filoséfica
que nace con nuestro periodo contemporaneo y que temati-
za los objetos de produccién simbélica: la posmodernidad,
la cual es genéticamente antimoderna (Habermas, 1984) y
vuelve a la idea de hiperindividualizacién de la sociedad
contemporanea. En la misma clave y sin ser exactamente ho-
mologables, pero tocando la misma tecla, hemos visto como
desde la filosoffa que aboga por “politicas emancipatorias”
—Ranciére, Deleuze o Badiou— o el regreso a practicas espi-
rituales ligadas a la naturaleza o a las tradiciones comuni-
tarias indigenas (con una fuerte cuota de exotizacion), han
llegado —asi como llegaron las vanguardias de principios del
s.XX— para alimentar las mismas instituciones que critica-
ban, generando nuevos programas y evidenciando que, sin
cambio ideoldgico, es dificil que la contracultura no pase a
ser cultura oficial al poco tiempo de nacida; lo que en el mar-
xismo se denomina como proceso de subsuncién.

Las formas temporales de “modernidad”, “vanguardia”
y “contemporaneidad” estan subsumidas una dentro de
la otra, rigiendo como principio general la primera. Pero se
instalé la necesidad de compartimentar ciertas obras, para
ciertos periodos, apenas terminé la Segunda Guerra Mun-
dial y caracterizado por la recepcion estratégica de los van-
guardistas en los Estados Unidos (lo que tenfa un fin politico
méas que estético). Expandiéndose asi la idea de que cierto
anti-arte de algunas de las vanguardias disolvi6 las razones
de las practicas artisticas. Por lo anterior, empez6 a calar el
concepto de “arte contemporaneo”.

ARTE CONTEMPORANEO HOY; DISCUSION CON DOS

PROPUESTAS LATINOAMERICANAS

La pregunta sobre qué definiria el arte contemporaneo
es practicamente constitutiva de las practicas curaduriales,
historiograficas y tedricas actuales. Las instituciones del cen-
tro Occidental dan definiciones propias que responden a los
discursos hegeménicos elaborados por su intelligentzia local
que, poco a poco va conquistando otras latitudes, pero sin
el soporte justamente institucional y el valor por la tradi-
cion local que enfatiza el eje metropolitano euro-estadou-
nidense. Asi, preguntas como ;cuando empieza el arte
contemporaneo? ;el arte contemporaneo es (nicamente
el arte actual?;cual es la contemporaneidad de lo contem-
poraneo?, o, finalmente ;en qué momento se escindié del
arte moderno (en caso de haberlo hecho)? Todas estas pre-
guntas son sugerentes, pero sin comprender las realidades
locales y las discusiones intelectuales que se dan en cada
periodo resultan fitiles.

El “canon” posmoderno

El estado del arte actual en la literatura artistica chile-
na insiste en la perspectiva posmoderna para argumentar
sobre la importancia conceptual en las artes visuales. La
multicitada obra de la teérica Nelly Richard es elocuente
al respecto, y el cdmo ella ha dado paso a una critica ins-
titucional desde fuera de estos organismos, simplemente
refiriendo a la naturaleza normativa de las mismas:. Es tam-
bién una autora citada con profusién por el ya mencionado
Gerardo Mosquera, cuyo libro de ensayos Caminar con el
diablo (2010) es un ejemplo interesante por su alcance aca-
démicoy lugar en la critica de arte regional. En este libro el
autor insiste en que los paises de la periferia estan desco-
nectados entre si, y que finalmente donde se encuentran es
en los centros metropolitanos (capitales como Nueva York,
Paris o Londres). Algo que sigue a la tesis propuesta por
el critico literario uruguayo Angel Rama (1984), particular-
mente con la capital francesa como centro de “religacion”
(donde converge y vuelve a salir a las periferias). Sin referir
al rioplatense, Mosquera critica insistentemente el con-
cepto de “transculturacién”, que popularizé Rama, por no
considerar los resultados bastardos de los contactos entre
culturas hegeménicas y subordinadas, leyendo esta herra-
mienta de analisis desde la paternidad del mismo del an-
trop6logo cubano Fernando Ortiz en Contrapunteo cubano
del tabaco y el aziicar (1940), y sin considerar la profundi-
dad que le dieron Mariano Picén Salas primero, y después
ampliamente el referido Rama.

Alrenunciar al concepto de “transculturaciéon”, Mosquera
recurre a otras categorias de la literatura artistica igualan-
do obras “internacionales”, “contemporaneas” y “univer-
sales”, desconociendo la trayectoria histérica de cada una
en la esfera artistica. Lo cierto es que esta en lo correcto
al precisar como tendencia artistica general un “lenguaje
internacional”, es decir, un discurso hegeménico de lo glo-
bal (o sobre lo que se quiere plantear como “global”), mas

1 La tesis de Richard no reconoce la densidad histérica de las
instituciones que componen nuestro paisaje cultural. Su anélisis se
adelgaza en este sentido para referir a la dictadura y la captura de ellas
por los organismos de control civico-militar, sin mencionar que estas
tuvieron una grata fortuna previa en la difusion del arte nacional, regional e
internacional, y qué decir de la importancia que tuvieron —por ejemplo, las
universidades— para la movilidad social.
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que una propuesta estética emanada de la globalidad per
s€é (2010: 32):

No obstante, atin alli se estdn abriendo paso proce-
sos de participacion mds amplios. La constelacion de
transformaciones que llamamos globalizacién es re-
sultado de la internacionalizacion de la economia, la
profusion y fortalecimiento de instituciones transna-
cionales, la flexibilizacion del papel de los estados-na-
cion, el auge de las comunicaciones y la informacion,
el fin de la guerra fria, etc. Pero también es producto
de la descolonizacion, el surgimiento de nuevos suje-
tos sociales, los intensos movimientos migratorios, sus
transterritorializaciones culturales y reajustes demo-
grdficos, la conciencia multicultural y sus politicas, la
energia economica del Este de Asia, entre otros proce-
sos. (2010: 32)

Sin embargo, pasa por alto el hecho no menorde que la
globalizacion es una experiencia histérica fuertemente di-
ferenciada, que atraviesa mas algunos sujetos que a otros
(seglin sus identidades, sociedades o territorios). Si bien
Mosquera reconoce que hay centros y periferias en el mun-
do actual, predomina en su perspectiva una postura que de
refilon se lee como antioccidentaly antimoderna, principal-
mente en su critica a cualquier idea de pensamiento nacio-
nal y al latinoamericanismo. Mosquera defiende el hecho
de que el arte latinoamericano deje de serlo, y se transfor-
me en arte desde América Latina, porque de un lado escapa
del afan por definir identidades vy, por el otro, el adjetivo
“latinoamericano” es para el autor un sefalamiento geo-
grafico que apela a un sentido de autenticidad (y por lo
tanto exotizacién) en el panorama internacional, del que
él toma distancia. Discrepo de ambas premisas, pues no
estima la potencia politica que tiene este adjetivo desde el
siglo XIX hasta el dia de hoy y, finalmente, su propuesta va
por el particularismo de cada creador.

Respecto a los museos, y particularmente aquellos que
trabajan la produccién de arte actual, Mosquera sostiene
que estos se han transformado seg(in los cambios dentro
del arte, sus dinamicas, procedimientos y circulacién, sin
embargo, no precisa que tanto el museo como el arte, cam-
bian en tanto y en cuanto se generan nuevos dialogos con
la esfera politica, su administracion y agenda. La propues-
ta de Mosquera del museo como “hub” (“nicleo conector”
podria ser una traduccién al espafol) parece contradicto-
ria con sus premisas de principios de la década de 1990
cuando hizo una pertinente critica al multiculturalismo,
por el contrario, ahora piensa los museos como espacios
descentralizados para la interaccion de comunidades in-
ternacionales. Asi como se plantea, parece reforzar la idea
del arte contemporaneo como arte trasnacional cosmopo-
lita, omitiendo el peso de las metrépolis y las relaciones
desequilibradas que considera la geopolitica en la que se
despliegan.

Si queremos conocer mas de cierta conceptualizacion
candnica sobre el “arte contemporaneo”, tal vez el mejor
ejemplo de ello —irénicamente— es el libro recientemente
publicado, Contra el canon (2020), de la historiadora del
arte y curadora argentina Andrea Giunta. Con mas profun-
didad historiografica que Mosquera, Giunta sefiala que con
la Segunda Guerra Mundial el mundo del arte occidental se
queda sin centro, sin Paris, y que habria una especie de

“vanguardias simultaneas” que en diversos puntos del glo-
bo rescatarian el impulso de renovacién2. Para la autora, la
modernidad (lineal de acuerdo a su interpretacion) alcan-
zaria con las vanguardias un potencial expansivo que con
la Guerra llegaria a otras latitudes produciendo “procesos
simultaneos”, y que en ello residiria lo contemporaneo. Para
Giunta, la modernidad (junto con las vanguardias histdricas)
acab6 con el cierre de la Bauhaus por los nazis en 1933,y con
la llegada en masa de los surrealistas a New York.

Respecto al uso de lo “periférico”, Giunta se lo aduce
a un proceso propio de cierta teoria de la cultura latinoa-
mericana, donde nombra a la critica literaria Beatriz Sarlo
como una de las autoras que populariz6 dicho término con
su libro Una Modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y
1930, que seria para ella una “mezcla compuesta” de los
titulos europeos de Schorske y Berman. La descalificacion
de Giunta a este concepto, alejandose del activo de Sarlo,
no serfa por una subordinacién geopolitica evidente, sino
por una falta de “sofisticacién, excepcionalidad y comple-
jidad” (2020: 18) que le aduce el centro que denomina la
“periferia”, y que ella misma parece suscribir. Ahora bien,
resulta sorprendente que Giunta no menciona las distintas
tesis en torno al problema de la “Dependencia”, donde el
concepto de periferia es central.

Giunta dice rescatar la potencia de nombrar las propias
poéticas de los artistas en América Latina, antesy después
de la Guerra, aun cuando mezcla movimientos y colecti-
vos artisticos, con algunos que tenfan caracter cultural de
masas o derechamente politico. Rescata las adscripciones
especificas, pero las despolitiza, analizandolas como una
cuestion gregaria.

Talvez la parte mas polémica del libro es la relacién que
establece entre el arte europeo y los repertorios visuales
africanos, sefialando que: “En otras palabras, podriamos
trazar una comparacion entre la relacion del arte moderno
latinoamericano con el arte moderno europeo, y la relacion
entre el arte moderno europeo con el arte africano. Desde
tal perspectiva podria sostenerse que, si el arte latinoa-
mericano es periférico respecto del europeo, el europeo
lo seria respecto del africano” (2020: 23). Sobre el saqueo
colonial europeo al continente africano y la conformacién
de colecciones, Giunta sefiala que esto es “un proceso a
estudiar”, aunque “quiza resulten mas interesantes los dis-
cursos sobre el intercambio que sobre la hegemonia en la
cultura” (2020: 32). Por cierto, palabras como “esclavitud”
y “factorias” no aparecen en ninglin momento.

Su tesis sobre la simultaneidad de las vanguardias a
nivel mundial la presenta como “percepciones semejantes
del tiempo histdrico” (2020: 66). En ese sentido Giunta,
suscribe la idea de una contemporaneidad totalizante,
que supone un momento de internacionalismo cultural
total, donde las historias precedentes son calibradas ca-
prichosamente para entrar en dicha formula. La Segunda
Guerra Mundial es sin duda un momento de Guerra total
(Hobsbawm, 1998) pero no por ello vamos a desconocer
las singularidades de cada continente y pais respecto de
su participacion en el conflicto o del impacto de este. Des-
de las artes visuales, la diaspora vanguardista a los EEUU

2 El Mosquera de 2010 probablemente acusaria a Giunta de “optimista
posmoderna” (Mosquera: 34).
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tiene que ver con la construccién narrativa que se configu-
ra en el pafs norteamericano, para aducirse una suerte de
continuidad con ese proyecto en especifico, un proyecto
que no era ni masivo ni popular en Europa como senala-
ba anteriormente —a excepcién por supuesto del futuris-
mo-—. Para construir dicha formulacién la autora suscribe a
raja tabla las tesis de Harold Rosenberg, critico y curador
estadounidense, un converso que pasé de la izquierda
socialista a ser un férreo liberal3. Rosenberg senalaba al
respecto con juicio peligroso: “;Pero qué ‘necesidad apre-
miante’ habia paralizado la conciencia de Paris, simbolo
del no conformismo? Esa necesidad era el Antifascismo”
(Rosenberg, 1959: 216). Esa unidad politico social para el
autor habia quebrado el potencial individual.

En un titulo anterior, ;Cudndo empieza el arte con-
tempordneo? (2014), la autora ya habia respondido a esa
pregunta nuevamente desde la idea de cierto internaciona-
lismo de postguerra, sefialando muy timidamente algunas
instituciones que bregaron por sancionar una fecha de de-
sarrollo sin poder escapar a la hipétesis relativista de un
tiempo sin lugares:

También Cuauhtémoc Medina recopila las fechas que
las instituciones y las bibliografias utilizan para sefia-
lar cudndo empieza el arte contempordneo: el MOCA
(Museum of Contemporary Art, Los Angeles), 1940; la
Tate Modern de Londres, el periodo posterior a 1965;
el libro de Kristine Stiles y Peter Seltz Theories and Do-
cuments of Contemporary Art, 1945 (Medina, 2010b). El
fin de la Segunda Guerra, el final de la Guerra Fria: las
fechas no hacen mds que sefialar un observatorio des-
de el cual reconocer las transformaciones que se han
operado y que sefialan un cambio en la manera de for-
mular los lenguajes del arte. (Giunta, 2014: 13)

Una institucién tan temprana como moderna, tan con-
temporanea en su idea de extender un conocimiento na-
cional o regional a las capas populares, como el Museo de
Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile, es abso-
lutamente ignorada, tanto en este libro, como en los ante-
riormente referidos. No resulta comprensible esta omisién
considerando que la misma dinamica de configuracion de
esta institucion, asi como su nombre y significante tuvo
que ver con un temprano proceso de institucionalizacién
de laidea de arte contemporaneo en América Latina, en un
periodo aln poco estudiado de la historia del arte y de la
cultura tanto chilena como continental durante el auge de
gobiernos nacional populares.

Cultura, arte e instituciones. Modernidad contempord-
nea

El vanguardismo, segln el critico literario Jorge
Schwartz, moria con el final de la década de 1920 en Eu-
ropa, pero renace en América Latina durante el segundo
lustro de la década de 1930. Hay que recordar el encuen-
tro en México de Le6n Trotsky, André Breton y Diego Rivera,
quienes redactaron el Manifiesto por un Arte Revoluciona-

3 El influyente critico y curador estadounidense re-escribié casi diez
afios después un provocador y polémico ensayo, ahora con una posicién
furiosamente antinacionalista y antisocialista, proponiendo posturas que
rozaban la injuria, homologando a la intelectualidad de izquierda con el
régimen nacional socialista. Paris como “francesa” es para Rosenberg obra
de los nazis, perdiendo asi su estatus de capital internacional.

rio Independiente (1938). El concepto de “vanguardia”, de
origen militar, empieza a ser utilizado en términos politicos
por Marx y Engels en su obra y, con mayor contundencia,
por Lenin: “Y aunque las vanguardias artisticas tenfan
como denominador comdn la oposicion a los valores del
pasado y a los canones artisticos establecidos por la bur-
guesia del siglo XIXy comienzos del XX, ellas se distinguie-
ron no sélo por las diferencias formales y por las reglas
de la composicion, sino por su toma de posicion ante las
cuestiones sociales” (Schwartz, 2002: 42). Sin embargo, el
mismo autor sefala que la relacion entre vanguardia artis-
ticayvanguardia politica varié dependiendo de su cercania
o lejania en términos de contexto y autores involucrados en
los proyectos.

La vanguardia en términos politicos, y mas precisamen-
te en términos marxistas, no es masiva. Por el contrario, la
intelectualidad moderna de comienzos del siglo XX adn tie-
ne pretension hegeménica y popular, lo que los distancia
—nunca de manera tan radical- de las vanguardias artisti-
cas o literarias. Pocos proyectos lograron aunar tanto van-
guardia politica como artistica, cambiando de esta manera
ambas y complejizando de la misma manera la nocion de
vanguardia. El mejor ejemplo de ello fue el proyecto edito-
rial Amauta de Mariategui, por la personalidad y trayecto-
ria del escritor peruano. Sin embargo, existen revistas que
se encontraban en la antipoda de la vanguardia, es decir
tenfan pretension de alcanzar a las masas y eran publica-
ciones culturales de gran tiraje para la concientizacion de
la clase trabajadora (como Labor, también de Mariategui).

Por lo anterior, habria que pensar la vanguardia no
s6lo como una expresion mas de la modernidad, sino una
expresion diferente al arte contemporaneo que se empie-
za a configurar conceptualmente y a institucionalizar en
América Latina en la década de 1940. Asi, “(...) mientras en
Europa los movimientos artisticos y literarios de vanguar-
dia, desde el posromanticismo en adelante, se destacan
como un fenémeno internacional —o paranacional- de
base metropolitana, en una region periférica como América
Latina, las vanguardias reelaboran y mezclan la leccion eu-
ropea del modernismo con programas que buscan dar ex-
presion a una identidad nacional” (Altamirano, 2013: 130).
Sobre este punto, Altamirano va un paso mas alla en su lec-
tura sobre la autonomia de la esfera artistica, sosteniendo
que la cultura no es auténoma de la politica, sino que se
encuentran entramadas a tal punto que sélo puede ser po-
sible la primera con la segunda; rescatando con ello la cla-
ve nacional y regionalista de los intelectuales del periodo.

Ahora bien, si la modernidad puede llegar a constituir-
se como un horizonte democratizador de la cultura (aglu-
tinando experiencias vanguardistas y contemporéneas),
las universidades fueron un espacio donde se desplegaron
este tipo de discusiones, particularmente por su quehacer
en relacién con la sociedad y con el Estado, en un periodo
de la historia continental donde las casas de educacién su-
perior hegemonizaron el discurso de lo pablico durante la
primera mitad del siglo XX. En este contexto es interesante
notar que la creacion del Museo de Arte Contemporaneo
(Santiago, 1947), como sefialan en su libro Un tiempo sin
fisuras Berrios y Cancino, se establecié como un hito fun-
damental de la consolidacion de una estructura estatal que
afiataba el proyecto nacional-desarrollista que se expandia
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por toda América Latinay que, para mediados de la década
de 1950, era una realidad en Chile.

Respecto a la institucion madre del MAC, la Universidad
de Chile, experimentaba a mediados del s.XX transforma-
ciones importantes como resultado de condiciones hist6-
ricas especificas, pues luego de la crisis vivida en Chile tras
el tras el primer ibafiismo y el crack del ’29, la Universidad
se reformé de manera total, con el jurista Juvenal Hernandez
a la cabeza, asumiendo el rectorado en 1933. Con él se dio
el impulso a que la Universidad de Chile dejara de ser una
instituciéon de educacién instructiva y se aplicara para el
desarrollo del pais, lo que fue tomando cuerpo en esa dé-
cada que entraba al centenario de la Universidad (1942). La
mision de la universidad, para entonces gravitante a nivel
nacional, tuvo un evidente caracter de extensién, como se-
fialaba el propio rector Hernandez:

Si la Universidad no se preocupa del medio social,
no es mds que un claustro cerrado y exclusivo que no
cumple su misién civilizadora y sus fuerzas se perde-
rdn en el vacio. Ella estd en la obligacion, puesto que
representa la cuspide de la arquitectura educacional
del pais, de procurar la armonia sobre la que se asien-
ta la convivencia humana, modelando sus exigencias,
actuando como niveladora de todos los elementos [...]
(Herndndez, 1942: 19)

Para Hernandez, la Universidad tenia el deber de inci-
dir en todas las clases que conforman la sociedad, com-
prendiéndolas y actuando como una entidad participativa
dentro de ellas. Sostiene en su discurso del Centenario que
la herramienta para alcanzar esto es la “extension univer-
sitaria”. Asi, la universidad que esta siempre presente en
la sociedad estimularia la cooperacion cultural dentro de
la organizaci6n politica del pafs. Hernandez pensaba que
ante el caos de la sociedad (en plena Segunda Guerra Mun-
dial) como él sefala, “contemporanea”, es la unidad de los
americanos la que encausaria el rumbo:

Las puertas de la Universidad de Chile encuéntranse
[sic.] abiertas hacia todas las ideas que ennoblecen, en
el estudio, el paso de las generaciones y se abren tam-
bién para las juventudes de la América toda, aspirando
a formar, en el seno acogedor de sus aulas, esa atmas-
fera necesaria y fraterna que en un dia del porvenir,
bajo el signo davidico del Arca de una Alianza decreta-
da ya por las voces de la sangre y del idioma, haga de
los pueblos del Nuevo Mundo una sola y grande patria
sostenida por la fe de su tradicién insigne, auspiciada
por la libertad de sus instituciones democrdticas [...]
(1942: 23-24).

La propuesta universitaria de Hernandez esta marca-
da por los acontecimientos internacionales de la primera
mitad del siglo XX. La Universidad debia responder a un
mundo Occidental alicaido tras las guerras y crisis totales,
y donde los latinoamericanos debian tomar la posta en tér-
minos de desarrollo del conocimiento. Consideremos tam-
bién que el Centenario universitario se da en simultaneo
a la Segunda Guerra Mundial, por lo que el Rector plantea
que lejos de ser esta una cultura refleja —pero si vincula-
da a la europea- se pondria buscar maneras de moldear
las lineas de la tradicion del viejo continente en una clave

americana, que permitiese formular una cultura propia en
relacion de las realidades locales de la regidn.

Ese llamado a la mayoria de edad continental que hace
Hernandez, signa a la Universidad como ente rector de la
produccion del conocimiento, en un periodo histérico don-
de posturas como como el nacionalismo, el antiimperia-
lismo y el antifascismo convivian tanto en Chile como en
el mundo periférico.# Ademas, una periferia que asumia
su lugar dentro del concierto internacional y alzaba la voz
para presentarse como pueblos auténomos. Asi, desde un
discurso nacionaly regionalista, Marco Bonta fundé el MAC
desde la direccion del Instituto de Extensién de Artes Plas-
ticas, siendo el Gnico espacio para los artistas vivos y del
siglo XX, que no respondia a las jerarquias de las “bellas
artes”. Un propdsito en sintonfa con el pensamiento de
su colega y amigo Hernandez, particularmente tras la ex-
periencia de extension cultural de ambos tanto en Caracas
como en Paris (Allende: 2019).

4 Tanto Tagore en la India o Marti en Cuba, fueron criticos al
nacionalismo, sin embargo, nunca renunciaron al valor de la idea de nacién
(Said, 1994). En efecto, la critica a los nacionalismos y a ciertos proyectos
nacionales, especialmente aquellos que son impuestos desde arriba, no
implica, necesariamente, el abandono de la categoria y el impulso por
construir comunidades en torno a ella.
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CONCLUSION

La politica es una esfera ineludible en el analisis del
campo cultural, no existe la autonomfa radical respecto de
ella, puesto que no se puede escapar a las condiciones ob-
jetivas de produccion artisticay de pensamiento, ya que la
politica marca los tempos de la sociedad, y los y las intelec-
tuales dialogan activamente con ella en todos los periodos
histéricos (Altamirano: 2013). Ellos estan, siguiendo la ex-
presidn sartreana, situados en sus circunstancias (aunque
no determinados por ellas).

Se ha optado en las presentes carillas poner en discu-
sion la recepcion de dos “instituciones”, una, la conside-
rable fortuna critica de autores claves de la historiografia
del arte latinoamericano, y la otra, la primera institucion a
nivel regional y continental que se nombra a si misma en
su actualidad. El estudio de la obra reciente de Mosqueray
Giunta no es para abrir polémicas f(tiles, sino comprender
como ciertas perspectivas como la posmoderna, deshis-
torizan las historias culturales de América Latina, en este
caso especifico la contemporaneidad artistica, en un ani-
mo -como recién se ha expuesto- relativista.

Por otro lado, una cultura y sus agentes con pretensién
de hegemonia como la escena intelectual encabezada por
Hernandez, no era s6lo el conjunto de las instituciones que
abrigaron sus principios y los difundieron sino una nego-
ciaciony consenso con otras, las cuales tuvieron caracteris-
ticas incluso contrarias a aquellas institucionalizadas. Por
ello hay que considerar las “formaciones” —estoy pensan-
do en Raymond Williams y su concepcién de las vanguar-
dias—, pero no exclusivamente, porque habia otros muchos
procedimientos artisticos. “La parte mas dificil e interesan-
te de todo analisis cultural, en las sociedades complejas,
es la que procura comprender lo hegemdnico en sus pro-
cesos activos y formativos, pero también en sus procesos
de transformacion. Las obras de arte, debido a su caracter
fundamental y general, son con frecuencia especialmente
importantes como fuentes de esta compleja evidencia”
(Williams, 1988: 135). Ejemplo de las formaciones son las
tendencias y movimientos de cualquier tipo, no sélo artis-
ticos, por ello la relevancia que tiene el contexto de emer-
gencia del MAC, tanto a nivel nacional como internacional,
nos parece ineludible para cualquier analisis sobre la reali-
dad artistica de ese entonces (y sus vinculos con el campo
politico).

ElMuseo de Arte Contemporaneo se abri6 el 15 de agos-
to de 1947 en el clima epocal de los anos cuarenta, y su
propuesta de contemporaneidad era muy diferente a la que
vimos con Mosquera o Giunta, autores que omiten este pe-
riodoy los significados que alli se construyeron. El proyecto
original de este Museo era abogar por una produccién artis-
tica en post de la construccién de conocimiento nacional y
regional, donde el lugar de los sectores populares era clave
(Berrios; Cancino, 2018: 192).

En definitiva, las preguntas sobre la contemporaneidad
de las obras artisticas deben ser recurrentes, para no ser
tratadas como una simple clave argumentativa, y asi no
formular curadurias con pereza teérica ni despolitizar las
instituciones en las que hacemos parte. Por ello, propone-
mos que el concepto de “arte contemporaneo” en América
Latina tiene un origen situado y politicamente comprome-

tido con una institucionalidad robusta, como lo muestra
en el plano nacional el Museo de Arte Contemporaneo y su
institucién madre: la Universidad de Chile. En el marco de
este compromiso politico se aventur6 a definir cuestiones
en términos tedricos que venian de discusiones previas
en el ambito internacional, pero sobre todo regional. Asi,
a partir de dos conceptos, “institucionalidad” y “geopoli-
tica”, podemos responder a una historia del arte de cufio
posmoderno devenida oficial dada su amplia aceptacion.
Esto ha sido un paneo con un ejemplo institucional concre-
to, generalmente obviado por la teoria e historia del arte
actual donde se replica un canon posmoderno y metropoli-
tano, que ha derivado en lugares comunes y en dinamicas
de colonialismo cultural que distorsionan nuestra propia
historia.
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Redefinicion del material musical en la constitucion de procesos de significacion
en la Nueva Misica. La subjetividad reincorporada.

RESUMEN

Una vez que la llamada Nueva Mdsica
abandona la tonalidad enfrenta,
hasta hoy, problematicas especificas
a la hora de relacionarse con el
auditor no especialista. Por cuanto
los discursos musicales pos-tonales
se alejan del marco referencial que
ha sido dado al auditor por su propia
cultura, el compositor contemporaneo
suple esta carencia de referencias

a través de una coherencia interna
del discurso musical que evidencia
permanentemente el c6digo,
posicionando a aquél en una funcién
comunicativa diversa a las musicas
de la tradicion, satisfaciendo asi

una necesidad primordial de la
subjetividad al escuchar mdsica: el
diadlogo consigo misma.
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RESUMO

Uma vez que a chamada Misica Nova
sai da tonalidade, ela enfrenta, até
hoje, problemas especificos no que
diz respeito a interagdo com o ouvinte
ndo especialista.

Como os discursos musicais p6s-
tonais se distanciam do quadro
referencial que vem sendo dado

ao ouvinte por sua prépria cultura,
0 compositor contemporaneo
compensa essa falta de referéncias
por meio de uma coeréncia interna
do discurso musical que evidencia
permanentemente o c6digo,
posicionando-o numa fung¢ao
comunicativa diversa da mdsica

da tradicdo, satisfazendo assim
uma necessidade primordial de
subjetividade ao ouvir misica: o
dialogo consigo mesma.

PALAVRAS-CHAVE
Mdsica, linguagem, cédigo, fala,
subjetividade.

ABSTRACT

Once New Music leaves tonality, it
faces, until today, specific problems
when interacting with the non-
specialist auditor.

Since post-tonal musical discourses
move away from the referential
framework that has been given to

the auditor by his own culture, the
contemporary composer makes up
for this lack of references through

an internal coherence of the musical
discourse that permanently evidences
the code, positioning it in a diverse
communicative function to traditional
music, thus satisfying a primordial
need of subjectivity when listening to
music: dialogue with itself.

KEYWORDS
Music, language, code, discourse,
subjectivity.
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[Redefinicién del material musical en la constitucién de procesos de significacién en la Nueva
Mdsica. La subjetividad reincorporada. ]

INTRODUCCION

Ha pasado ya méas de un siglo desde que las primeras obras del llamado ato-
nalismo libre inauguraron la Nueva Mdsicaty aun hoy, pese a los vaticinios de sus
creadores, el auditor no habituado tiene grandes dificultades para relacionarse con
un discurso musical que ha dejado atras la consonanciay muchas de las caracteris-
ticas de las masicas tradicionales.

En su analisis de la filosofia de la musica de Theodor Adorno, Sergio Rojas
pone en evidencia como la Nueva Mdsica opera una reaccion frente a la inmedia-
tez -propia del lenguaje- con que el auditor se relaciona con la tonalidad, ya que
dicha nula resistencia en la recepcion de un discurso musical representa la enton-
ces ya generalizada alienacion de la conciencia: “Es la tonalidad la que sirve como
soporte material, objetivo, a la posibilidad de ‘encontrar’ sentido en los sonidos
concatenados. Pero como ya se ha indicado, ‘sentido’ en este caso significa para
Adorno exoneracion del yo, pues dicha comprensién se ejecuta como inmediatez
del sentido disponible al ‘dejarse llevar’” (Rojas, 2011: 12).

Cabria complementar esta apreciacién en cuanto pareciera no hacerse cargo de
que la superacién de la tonalidad se debe también a causas “musicales”. El siste-
ma tonal -siempre en desarrollo- comienza progresivamente a agotar sus recursos
ya desde su origen?, acentuandose exponencialmente el proceso desde Beethoven
hasta fines del siglo XIX. El ya demasiadas veces sefialado Preludio del Tristdn es
un vistoso momento de las proximidades del fin de un sistema cuyo paradigma
central se encuentra en la relacién entre dos columnas que sostienen el edificio
todo: tensiény reposo, dominante y ténica. La cada vez mayor lejania de los puntos
de llegada de las modulaciones y el mayor nimero de ellas por unidad de tiempo
imposibilita la percepcidn de esos pilares, llevando al sistema al limite de sus posi-
bilidades. Podriamos alegar entonces que el paso de Schonberg al atonalismo libre
no es mas que la necesidad de dejar atrds un sistema en cuyos limites se componfa
ya desde hace un tiempo. No obstante esto, cabe senalar que dicha aceleracion
del desarrollo de la tonalidad hacia su propio agotamiento es justamente efecto
de hechos socialesy econémicos que Adorno pone en analisis, particularmente los
efectos de la Revolucidn Industrialy, entre ellos, la puesta del arte como mercancia.
Desde estos procesos emana la inmediatez de la relacién entre auditory tonalidad.

Si para Adorno es la Nueva Mdsica aquella que se hace cargo de la necesidad
histérica de reemplazar dicha inmediatez por un ejercicio consciente del sujeto so-
bre aquello que escucha, entonces que en su filosoffa la mdsica no pueda definir-
se como lenguaje (Adorno, 2006: 657) pareciera ser exigencia para que la Nueva
Mdsica alcance estatus de mdsica. La relacién sin mediaciones entre el auditor co-
m(ny el discurso musical tonal no puede definirse como requisito para que cual-
quier experiencia sonora se precie de ser m(sica, ya que esa relacion directa con
el auditor es lo que la Nueva Misica ha abandonado. Dicho de otro modo, si la
filosofia de Adorno aceptara que la mdsica es un lenguaje porque el discurso mu-
sical tonal u otra mdsica administra signos que conectan de forma inmediata con
el auditor, relega entonces a la Nueva Misica a un espacio otro del de la misica.

Michel Imberty, quién aborda las relaciones “entre los factores de expresividad
musicaly las significaciones verbales inducidas por la obra musical” pone a un re-
ceptor de frente a estimulos musicales, deduciendo “la existencia de un contenido
emocional o representativo transmitido por estos estimulos, el cual es distinto de

1 Pese al riesgo de que nuestra acotacién parezca extremadamente general, diremos que la nocién de
Nueva Mdsica -usada por Adorno para identificar el discurso musical de la Segunda Escuela de Viena desde
su fase atonal libre y algunas experiencias de los afios 50 del siglo XX (miradas a veces con sospecha por
el autor) como el serialismo integral- la entenderemos aqui como toda musica del presente y del pasado
que se ponga en linea de continuidad con la obra de Schonberg, Webern y Berg, particularmente en lo
que toca a la emancipacién de la disonancia y a sus reformulaciones estructurales y formales. Creemos
que lo que nos permite esta mirada en este escrito es el hecho de que las problematicas que enfrenta
cualquier auditor poco habituado a las mdsicas no tonales de hoy son en principio las mismas que cuando
se enfrenta a la misica de la Segunda Escuela de Viena.

2 Podriamos decir que ya antes de su origen, en la figura de la sensible utilizada en las grandes
cadencias por los compositores franco-flamencos en la mdsica modal del renacimiento.
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su forma” (Imberty, 2011: 174). Gracias a la semid6tica musi-
cal sabemos que en un auditor perteneciente a un contexto
cultural preciso se establecen asociaciones entre ciertos
estimulos sonoros que califican como discurso musical en
dicho contexto y algunas sensaciones o pensamientos. La
inmediatez en que se da la relacion entre sujeto y discurso
musical se produce con cualquier misica que emerja en el
mismo contexto cultural al que el sujeto que escucha esa
musica pertenece, lo que quita el estatus de universal a la
musica tonal, pero sigue dejando fuera a la Nueva Misica.

Para Edwin Gordon, requisito adicional al contexto del
sujeto para un proceso de significacion en la misica es un
contexto estructural donde los signos -un sonido o grupo
de ellos- entren en relacion (Gordon, 2012). La inmediatez
con que se relaciona el auditor con dicho orden cuando for-
ma parte de su propio contexto se sustituye en la Nueva
Mdsica por un acceso a la obra mediado por la compren-
sion racional de sus estructuras, las que a su vez han sido
puestas ahi a partir de la necesidad histérica de un “control
racional de la construccién sonora” (Salvetti, 1991: 211).
Dicha necesidad se satisface cuando “la Nueva Mdsica
cumple una tarea en la emancipacioén de la conciencia alie-
nada, llevando a cabo lo que podriamos denominar des-
naturalizacion de lo dado, esto es, una critica de la cultura
en tanto reificacion del orden dominante y producto de la
industria cultural” (Rojas, 2011: 6). Dicha tarea se cumple
cuando la Nueva Mdsica evita ofrecer al auditor un marco
referencial: se ofrecen estructuras musicales diversas a
aquellas puestas en juego por la misica que corresponde a
su propio entorno; asf, la mdsica resulta ajena.

Se abren en este punto preguntas en torno al proceso
a través del cual la Nueva Mdsica elabora mediaciones
para su relacion con el auditor y en torno a las motivacio-
nes de este por establecer un enlace directo con la misica.
Planteamos la hip6tesis de que la necesidad de relacio-
narse con esta como si no hubiera mediaciones surge de
la necesidad de la subjetividad de establecer un dialogo
consigo misma; esta inmediatez emerge como posibilidad,
no sé6lo del hecho de que el lenguaje musical sea parte del
propio contexto cultural del auditor, sino también de que
los significantes que le componen se hallen en estructuras
consecuentes con ellos. Es en este sentido que, en cuanto
el material musical que elabora las estructuras en la Nueva
Mdsica es el mismo que el de la misica tonal, el auditor es
involuntariamente arrastrado al marco referencial que le es
propio, situacion que seria superada en el siglo XX a partir
de la generacion de nuevo material fonico que daré lugar a
enteros otros géneros y que viene a satisfacer la necesidad
de ofrecer un marco referencial nuevo al interior de la obra
misma. Por otra parte, al abrir la pregunta por el proceso
a través del cual la Nueva Mdsica rompe cualquier tipo de
relacion inmediata con el auditor, articulando el plantea-
miento de una exigencia de conciencia justo en un momen-
to en que el arte tensiona a la subjetividad, planteamos
como hipoétesis que la Nueva Mdsica opera una ruptura
que, a partir de las funciones comunicativas por ella asu-
midas (funcién metalingiiistica), exime a quién se acerca al
c6digo puesto a disposicion por la misica misma.

Es desde aqui que en el presente escrito pretendemos
indagar en los procesos de recepcién del discurso musical,
acercarnos al contenido de la obra en cuanto a sus capaci-
dades comunicativas. Para esto, analizaremos ese conteni-

do a través de herramientas aportadas por la lingiiisticay la
teoria de la comunicacién. No es que no estemos conscien-
tes de que los procesos de significacion en misica sean
distintos a los del lenguaje3, sabemos que “tendremos que
cuidarnos de la aplicacion imprudente de las caracteristi-
cas especiales de la lengua a otros sistemas semioldgicos”
(Jakobson, 1996a: 24). S6lo hemos querido aqui compren-
der qué hay en las estructuras de ciertas misicas que pare-
cieran acercarlas -o alejarlas- de sus capacidades comuni-
cativas. Para esto, y en atencién a que “no hay duda de que
todas las artes [...] estan ligadas al signo (Ibid.)” y de que
“los resultados de la semantica lingliistica deben aplicarse a
todos los demas sistemas de signos y diferenciarse segin las
caracteristicas especificas de éstos (Mukarovsky, 2000: 88),
pondremos en relacién, analégicamente, estructuras mu-
sicales y estructuras lingiisticas, prestando especial aten-
cion a los signos que albergan.

3 “il est essentiel de souligner, avec Michel Imberty, que, si nous
attribuons des significations @ une musique, les significations musicales
ne sont ni comparables ni réductibles aux significations verbales”. (Nattiez,
2004: 56))
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LA TONALIDAD EN LAS PROXIMIDADES DEL LENGUAJE.

Al pensar el material musical de la misica tonal o de la
Nueva Mdsica nos resulta irresistible el gesto arbitrario de
volcarnos a los conceptos de langue (lengua) y parole (habla)
de Ferdinand de Saussure (2007). El primero, un stock de sig-
nos disponible para quien usa el lenguaje pudiera recondu-
cirnos a ciertos sonidos o estructuras de las que dispone la
musicay que generan una respuesta en el auditor. Al evaluar
un sonido con una cierta estructura interna como el acorde,
observamos que en la misica tonal se presentan sélo ciertos
tipos de ellos. La misica atonal no utiliza los acordes de la
musica tonal, los produce a partir de otros intervalos en fun-
cién del proceso composicional. En experiencias mas recien-
tes como la misica espectral, no se presentan ni aquellos
de la tonalidad ni aquellos de la misica atonal, mas bien
se establecen estructuras acordales derivadas del espectro
de un sonido. Asi como distintos lenguajes orales hacen uso
de fonemas que generan palabras, distintos tipos de musica
hacen uso de notas que generan acordes o grupos de soni-
dos; asi como distintos lenguajes orales combinan aquellos
fonemas de modo distinto para generar palabras propias de
ese solo lenguaje, distintos tipos de mdsica hacen uso de
notas para combinarlas de modo distinto para generar acor-
des o melodias propias de ese tipo de misica. Si se obser-
van otros elementos como el ritmo o la articulacion, el feno-
meno es similar. Forzando una equivalencia, podemos decir
que, en misica, los compositores tienen distintos lenguajes
que presentan hablas particulares (las obras), las que se ar-
ticulan a partir del uso de distintos conjuntos de sonidos y
estructuras, distintas lenguas.

Para Saussure, la significacion aislada del signo que co-
mienza en el significante y da lugar a un significado se com-
plementa con otra dependiente de la relacion de aquél con
otros signos, la que da lugar a un valor (lingiiistico). En el
sistema tonal el sonido tiene una funcion; una nota o acorde
adquiere relevancia cuando, formando parte de una melodia
o grupo de acordes, adquiere un rol al interior del discurso.
En la tonalidad este rol esta dado por jerarquias que asig-
nan una funcién a todos los sonidos. En una cadencia, por
ejemplo, un acorde de dominante significa en la medida que
se relaciona con otros acordes (funciones) de una tonalidad.
De manera mas amplia, podemos decir que en la tonalidad
el signo significa en la medida de que es parte de una es-
tructura (por ejemplo, una melodia) y del sistema mismo
(la tonalidad), el que opera como marco referencial.

El concepto de valor permite que los signos puedan ser
comparados o intercambiados con otros signos. Algo de esto
se deja observar en los procesos de significacion generados
gracias a la funcionalidad del sistema tonal, donde este posi-
bilita que un sonido establezca relaciones sintagmaticas con
los que lo preceden y suceden, generando una frase musical
u otra estructura. Porque, al igual que en el lenguaje oral,
en el lenguaje musical tonal existen estructuras compuestas
porrelacionesy diferencias generadas por el valor de los sig-
nos: frases, forma, sistema. Por otra parte, la funcionalidad
de la tonalidad permite relaciones paradigmaticas entre los
sonidos, ahi donde un sonido puede cumplir un rol similar a
otro que reemplaza. Es asi que el sonido puede compararse
y por lo tanto intercambiarse sin producir grandes diferen-
cias funcionales.

Para los estructuralistas, toda estructura que se base
en un sistema de diferencias es una estructura lingistica.
Lo relevante en la tonalidad es que el sonido se hace signo
al ocupar un lugar particular en el sistema global, en la es-
tructura generadora de forma, entrando en relacién con otros
sonidosy adquiriendo entonces una identidad, la que nunca
tiene que ver con el sonido en si, sino con el lugar -el rol- que
este adquiere cuando entra en relacién con otros sonidos.
Un acorde de Do mayor no tiene una identidad hasta que se
relaciona con otros acordes al interior de un sistema; si este
sistema es la tonalidad de Fa mayor, el acorde de Do tendra
una funcion de dominantey por lo tanto una identidad ligada
a la tension.

En Saussure es el valor el que genera el sistema de dife-
rencias, la difference. En Jacques Derrida, la différance sefiala
un valor del signo que surge de la diferencia de este respec-
to a aquellos que lo rodean y de aquellos que forman parte
de la estructura que los contiene, pudiéndose diferir hasta
ser modificado por el préximo signo, construyendo sentido
retroactivamente (Derrida, 1968). En la tonalidad esto se
produce en los procesos de modulacién que contemplan un
acorde pivote, que desde la tonalidad de origen se percibe
como una funcién determinada, pero desde la tonalidad de
llegada se percibe retrospectivamente como otra funcién.
Esta construccion retroactiva se da incluso en el plano de las
estructuras, cuando, por ejemplo en una sonata de Mozart4,
escuchamos lo que parece ser una segunda frase del primer
tema que constituira periodo con la primera, pero que luego
percibimos -a prop6sito del alejamiento de la ténica- como
el inicio del puente o transicion. Derrida plantea ademas la
idea de que un sintagma presenta huellas de signos que le
sucederan, cosa que en el lenguaje musical tonal se traduce
en una posible prediccion de los acordes a venir, esto por la
légica de las relaciones que las funciones establecen entre
ellas: al haber una jerarquia entre acordesy al existir un claro
rol de cada uno de ellos en los procesos de acumulacion de
tension y de su resolucion, se espera que después de una
cierta estructura arménica (por ejemplo un acorde de do-
minante) se cumpla otra (un acorde de ténica). Ademas, la
tonalidad presenta unidades formalesy estructurales que re-
aparecen recurrentemente en funcion de criterios que la mis-
ma obra va dejando en evidencia. Es el flujo de la différance;
en el proceso, la inestabilidad del significado trascendental
pareciera condecirse con lo abstracto del lenguaje musical.

La funcionalidad del sistema tonal moldea estructuras
sintacticas que permiten que algunos de los sonidos que las
conforman operen sincrénica o diacrénicamente, sellando
un significado; esto recuerda en cierto modo a los points de
capiton de Jacques Lacan, puntos nodales capaces de englo-
bar en una serie de equivalencias a otros signos presentes
en la estructura que tienen una identidad abierta. El operar
diacrénico se da cuando los acordes modifican el modo en
que percibimos a los que le preceden; asi, el significado se
construye de modo retroactivo, quedando el significado se-
llado en el punto final. En el caso de una estructura musical
como la frase, los sonidos pueden llegar a cambiar el valor
de aquellos que les preceden, por ejemplo, generando una
funcién transitoria, la que modifica la funcién delacorde pre-
cedente. Ademas, un acorde de ténica que cierra una caden-
cia que se halla al final de una frase actlia como cierre de

4 Véase, como ejemplo, la sonata en la menor KV 310 del compositor
austriaco.
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la estructura. Cuando estos signos clave operan de manera
sincrénica los signos tienen un significado fijo. Hay entonces
ciertos significantes que se sellan sisteméaticamente a través
de los significantes que les preceden y suceden, una funcién
que se fija gracias a las funciones que le rodean.

Las analogias entre tonalidad y lenguaje parecieran no
impedir que la sintonia entre significante y significado pa-
rezca inalcanzable para la primera; para cualquier mdsica.
Sin embargo, esta impresion pudiera surgir de una visién
algo parcial de lo que hasta aqui hemos entendido por signo.

Que para Jurij Lotman las estructuras lingtiisticas sean
parte de una cultura termina por caracterizar al signo -parte
de un sistema primario de modelizacién, el lenguaje- como
parte de una tradicién traspasada por vias distintas a las ge-
néticasy asi modificada en el tiempo. Es en este sentido que
para Roman Jakobson la estructura es evolutiva y el lengua-
je mas que otra cosa un proceso; los sistemas se entienden
aqui como procesos dindmicos en el tiempo. Al forzar con
suavidad los conceptos resulta también posible aca hacer
un parangén entre la tonalidad y el lenguaje: aquella no
s6lo contempla una transformacién que posibilita traspasar
en el tiempo un contenido en constante cambio, sino que
presenta en sus signos la arbitrariedad del signo lingtistico,
arbitrariedad que emana aqui de una cierta temporalidad.
El efecto de esta Gltima es en ambos casos equivalente: el
gradual cambio y crecimiento cuantitativo de los signos, el
constante cambio del sistema y la generacién de nuevos
sistemas.

NUEVA MUSICA, ESTRUCTURA Y LENGUAJE.

Ciertas caracteristicas que aproximan el sistema tonal
al lenguaje son dejadas atras por la Nueva Misica a través
de sus replanteamientos: la funcionalidad de las alturasy
el rol que estas cumplen en la constitucién de las estruc-
turas sintactico-musicales. La Nueva Mdsica abandona
la idea de que “en el arte musical las correspondencias de
elementos que son reconocidos, en una convencién dada,
como mutuamente equivalentes o en oposiciéon mutua, cons-
tituyen el valor semiético principal” (Jakobson, 1996a: 27);
se aleja del marco referencial que orienta al auditor, gene-
rando una dicotomia entre las convenciones artisticas -de
los artistas- y las convenciones sociales -del auditor no ha-
bituado- sobre el arte. Desde el romanticismo, ese desfase
de convenciones se da permanentemente; sin embargo, se
hace generalizado en el siglo XX.

Por otra parte, en la Nueva Mdsica no encontramos sis-
tema de diferencias. Aquella falta de rol del sonido acarrea
problematicas de valor del signo al interior de la estruc-
tura, imposibilitando ademas la construccién retroactiva
del sentido a partir de la diferencia de un signo respecto a
aquellos que lo rodean. A la escucha, el oido poco familia-
rizado pareciera requerir de una mediana claridad respecto
a qué parametros musicales estan jugando un rol estructu-
rador en la obra y de qué forma lo hacen. Si bien pudiera
pensarse que nuevas sonoridades traen nuevos significa-
dos, estos dependen de la estructura donde los signos se
insertan; la ausencia de funcionalidad, de diferencia, des-
orienta al oyente. Esto pareciera haberlo entendido muy
bien Claude Debussy, quién tratando de renovar el lenguaje
logra aportar inéditas asociaciones al auditor al presentar
una serie de nuevos signos capaces de diferenciarse los
otros sin entrar en la funcionalidad de la tonalidad, sonori-
dades construidas a partir de modos, escalas pentéfonas,
escalas hexafonas, acordes “de color”.

La ruptura de la inmediatez en la recepcion del discurso
musical atonal pareciera aqui corroborar la imposibilidad
del acercamiento de la Nueva Mdsica al lenguaje, sin em-
bargo, pudiera plantearse la posibilidad de que la ausen-
cia de contexto que esta misica ofrece al auditor conduzca
simplemente a un proceso comunicativo de mayor comple-
jidad; algo asi como hablar una segunda lengua adln poco
dominada.

La proximidad de la tonalidad al lenguaje se aprecia
igualmente cuando, combinando la teoria de la informacion
con su interpretacién de la significacién, Jakobson plantea
un modelo de comunicacién que cambia los conceptos
saussureanos de langue y parole por cédigo y mensaje.
Estos operan junto a otros factores en juego en el acto de
comunicacién que complejizan, pero mejor permiten el en-
tendimiento en el proceso comunicativo de la Nueva Mdsica.
Aqui distintas comunicaciones se focalizan en distintos
factores: Contexto, Destinador, Mensaje, Destinatario, Con-
tactoy Codigo, a los que se les superpone, respectivamen-
te, una funcién que predomina, que define el propésito,
en un tipo de comunicacién centrada en ese mismo factor:
Referencial, Emotiva, Poética, Conativa, Fatica y Metalin-
giiistica (Jakobson, 1975: 353, 360).

El modelo de Jakobson muestra cémo el eje de la comu-
nicacion es del todo variado. La funcién poética, que suele
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hallarse en los textos literarios, puede hacerse extensiva a
la misica, ya que su contenido es estético, ya que en ella
es relevante el modo en que se despliega el material. Aca
el eje es el mensaje. De hecho, el discurso musical tonal
hace permanente referencia a las funciones especificas
que definen la esencia del sistema: dominante y ténica, lo
que se hace extensivo a las estructuras y la forma. El siste-
ma tonal se relaciona asf con los “rasgos pansemi6ticos”
del lenguaje: “el lenguaje tiene muchas propiedades que
son comunes a otros sistemas de signos o incluso a todos
ellos” (Jakobson, 1975: 349). Lo que cabe aquf resaltar es
que para Jakobson la poética se interesa en los “problemas
de la estructura verbal” y que, ya que “la lingtistica es la
ciencia global de la estructura verbal, la poética puede consi-
derarse como parte integrante de la lingtistica” (Ibid., 348).
Cabe notar que la fase atonal de la Nueva Misica apela a
la misma funcién que la tonalidad, con las sabidas contra-
diccionesy problemas formales. En una segunda instancia,
la Nueva Mdsica se distanciara de la musica tonal a través
de una funcién comunicativa diversa; en cuanto aquella
se sabe en ausencia de un marco referencial a priori para
el oyente, generard una estructura que se presentara con-
tinuamente en la pieza dando a escuchar la organizacion
interna de la misma: la serie. Serd a través de ella, de la
homogeneidad del discurso que deriva de su uso, que la
Nueva Misica se centrara en la funcién metalingiiistica,
que le servira para evidenciar el cddigo, lo que finalmente
terminaria por contextualizar al auditor. Esta es una necesi-
dad de la Nueva Mdsica, en cuanto no se halla en el contex-
to cultural del oyente; el (nico contexto posible para este
puede ser ofrecido por la obra, a través de la puesta en evi-
dencia de su organizacién interna, ya que de esta organiza-
cion se desprenden los significantes y las estructuras que,
alacogerlos, los tornan coherentes. No es entonces gratuito
que, una vez que la Nueva Misica intenta dar ulteriores e
inéditos pasos, las vanguardias de los afios 50 insistan en
este principio, dando lugar al serialismo integral. Si bien
desde la perspectiva actual pareciera ser un paso del todo
arbitrario, el gesto pretende consolidar una misica con ca-
pacidades comunicativas especificas. Adorno acierta al se-
fialar que la superacion de la atonalidad libre a través de la
dodecafoniay el serialismo integral excede el momento de
la necesidad historica; es que aca la necesidad es lingiiis-
tica. La aridez del serialismo no cancela sus capacidades
comunicativas, en cuanto su organizacién -puesta en evi-
dencia en la obra- ha sido desplegada para ser escuchada,
leida por el auditor. Una vez superado el serialismo, crecera
la necesidad de mantener un discurso en torno a una fun-
cién metalingliistica, en cuanto en estas experiencias se
tiende a organizar las estructuras sintacticas a partir de un
plan distinto para cada obray distinto a aquellos utilizados
en la tonalidad. Los afios 60y 70 transitaran por estos ca-
minos, hasta que se asienten nuevos sistemas.

El modelo de Jakobson da cuenta de la complejidad del
acto comunicativoy de las variadas instancias donde emer-
ge ellenguaje. La simple relacién establecida entre un com-
pository un auditor a través de un discurso musical pone a
la tonalidad en las cercanias de un lenguaje que, a la hora
de adentrase en las complejidades de la misica, parecie-
ra haber sido observado reductivamente. Probablemente
la Nueva Mdasica no se halla en las lejanfas, simplemente
ha debido posicionarse en funciones comunicativas diver-
sas para dejar atrds el antiguo sistema. La consecuencia
es un sistema con interacciones internas mas complejas,

que hace de la escucha de las obras compuestas bajo su
techo una operacion distinta. No todo texto es facilmente
penetrable.

Al dejar por un momento al signo y su contexto
estructural para centrar nuestra atencion en el destinatario
de la obra y su contexto cultural, cabria traer a colacion la
funcion estética> de Jan Mukarovsky, la que predomina en
los objetos estéticos. Aqui es el receptor quién impone sus
valores estéticos y extra-estéticos, los que se relacionan
con los valores de la obra, los que emergen de su propia
funcion comunicativa. “A través del valor estético, el arte
actla directamente sobre la actitud emocional y volitiva del
hombre hacia el mundo [...] lo estético, es decir, la esfera
de la funcién, la normay el valor estéticos, se halla amplia-
mente extendido por toda la esfera del comportamiento
humano” (Mukarovsky, 2000: 203). Por cuanto las institu-
ciones “participan en la influencia sobre el valor estético
y lo hacen como exponentes de determinadas tendencias
sociales” (Ibid.,179), por cuanto aquel valor reside en el in-
dividuo y se da por convenciones fabricadas en el tiempo
que sitdan a la obra en un espacio histérico determinado y
en un cierto contexto, la obra es entendida como un signo,
una “realidad social”. La obra opera como nexo entre el au-
tory la colectividad, sin ser reductible a un mero estimulo
para nuestra percepcion, ya que se viste de distintas mane-
ras al trasladarse en el tiempoy el espacio: la obra funciona
“como simbolo externo (como ‘significante’, en la termino-
logia de Saussure), al que corresponde en la conciencia
colectiva un “significado” (denominado a veces ‘objeto
estético’), dado por lo que tienen en comin los estados
de conciencia subjetivos provocados por la obra-cosa en
los miembros de la colectividad” (Mukarovsky, 2000: 88).
Aqui se tornan relevantes los individuos que perciben la
obra desde su subjetividad: “los valores extra estéticos en
el arte no son sélo asunto de la obra misma, sino también del
receptor. Este se acerca a la obra con su propio sistema de
valores, con su propia actitud hacia la realidad” (Ibid., 195).

Surge en este punto la problematica del valor estético
de una obra cuyo lenguaje esta al margen del destinatario,
fuente de aquel valor. Porque lo relevante a la hora de con-
siderar la funcion estética en el caso de la Nueva Mdsica es
que esta se relaciona de particular modo con el contexto
histérico, en cuanto mas que ser albergada, acogida por
este, es -digamos desde una perspectiva adorniana- su exi-
gencia. Todas las relaciones que esta misica establece con
los factores que definen funcién estética serian aqui una
necesidad histérica.

La nueva Mdsica propone un c6digo de signos nuevo,
el que se enfrenta al marco referencial del receptor, mu-
chas veces aquel correspondiente al sistema tonal. Una
musica no tonal adquiere, en este caso, una significacion
en funcién de las convenciones aportadas por la tonalidad.
El signo musical, significativo en relacién con su lugar en

5 “La semidtica praguense, que empezd como hibridacion de la
semiologia saussureana con varios aportes fenomenoldgicos, terminé su
ciclo clasico con entroncar la fenomenologia funcional biihleriana con la
herencia formalista (el lenguaje poético vs. practico, comunicativo): a las
funciones “comunicativas”— expresiva, representativa y apelativa—se
agregd, como su “negacion dialéctica”, la funcion estética. (Dos décadas
mas tarde, Jakobson afadiria otras dos funciones mas a este esquema.)”.
(Emil Volek, en su Introduccién al Capitulo Il de Funcién, norma y valores
estéticos como hechos sociales de Mukarovski; Editorial El cuenco de plata,
2014, pag. 71).
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la estructura, con su rol o funcidn, entra en crisis en un
sistema donde las jerarquias se ausentan. En el caso de la
Nueva Mdsica, el rol del sonido, de la nota o acorde, libera-
do de una funcionalidad, viene dado por sus caracteristicas
sonoras -su dinamica, articulacion, timbre- y por el contex-
to en que participa, la estructura en que se halla inserto.
En esta misica la relacién con otros sonidos no se da nece-
sariamente por la funcionalidad de estos, sino, mas bien,
por el rol del sonido en un sistema o estructuracién dada
por el compositor para una particular obra. El atonalismo
no cuenta con un sistema predeterminado a priori para to-
das las composiciones, no es un sistema global que abarca
las composiciones de todos los compositores, es prede-
terminado por estos para una obra en particular, pudien-
do ser cambiado en la obra siguiente. El valor del sonido
podra estar entonces dado por un parametro musical que
en una obra particular cumplird un rol estructurador. Este
gesto coincide con la definicion de estructura dada por
Mukarovsky, para quién ella es “un conjunto de elementos
estéticamente actualizados y agrupados en una compleja
jerarquia cohesionada por el dominio de uno de los ele-
mentos sobre el resto” (2013).

Jakobson considera que el uso del lenguaje supone
conocer las estructuras verbales; la relacion con aquél es
un proceso que demanda consciencia. En cuanto un oyen-
te desconoce los componentes del sistema de signos pro-
puesto por la Nueva Mdsica, esta le resulta simplemente
ajena; cabria entonces poner en duda la factibilidad de
que encuentre significados en ella. No obstante esto, de la
misma consideracién se desprende que resulta posible ac-
ceder a esos componentes y las relaciones que se estable-
cen entre ellos a través del conocimiento, tal como muestra
Jakobson al abordar su funcién metalingiiistica y las ope-
raciones que de ésta surgen: desde que comenzamos a re-
lacionarnos con el lenguaje adquirimos una competencia
metalingiiistica que nos hace criticos del lenguaje mismo.
Esta consideracion permite pensar que el rechazo a cual-
quier sistema de signos que no ofrezca referencia alguna
esta contenido en nosotros de manera innata, sin embargo,
este rechazo puede ser contrastado de modo consciente
por el sujeto. De hecho, al explicar la funcién metalingiiis-
tica Jakobson detalla como Aleksandr Gvozdev evidencia
que en las fases de aprendizaje del lenguaje reflexionamos
en torno a la lengua (Jakobson, 1996b: 121-122): cada nue-
va palabra genera en nosotros un esfuerzo por interpretar
su significado, el que no es alcanzado de modo inmediato,
sino que debe ser develado desde el sonido de la palabra.

Lo que resultaria de extrapolar el proceso descrito por
Gvozdev a la nueva relacién que un sujeto podria instaurar
con un lenguaje musical que no le resulta cercano podria
explicarse a partir del analisis de interaccion realizado por
Felix Vodicka, donde la obra y su contexto social cobran
particular relevancia. Al considerar los valores que se le
asignan a la obra cuando es recibida, las relaciones se-
manticas que produce y el entorno social en que se inser-
ta, podemos decir que, para un receptor no habituado, la
Nueva Mdsica contiene sonidos que no deberian ser parte
de una obra musical; se le asigna asf, un valor a esta Qlti-
ma. Sin embargo, si el entorno en que la obra existe es el
grupo de personas que se hallan familiarizadas con el sis-
tema o al menos dispuestas positivamente a la exposicion
a lo no habitual, la obra sera percibida como un discurso
coherente basado en la estructuraciéon de parametros que

adquieren un desarrollo y un nivel de importancia inusual.
Aqui el valor de la obra radica en su capacidad de generar
conexiones semanticas nuevas, insospechadas para el au-
ditor bien predispuesto.
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HACIA UNA APERTURA.

Cuando un auditor no habituado a las mdsicas pos-to-
nales escucha una primera nota espera, entre otras cosas,
una segunda que se halle en una conexién tonal (o de otro
sistema de alturas tradicional en su cultura que le sirve
como marco de referencias) con aquella. “Dentro del con-
texto de un estilo musical particular un tono o grupo de to-
nos indica -lleva al oyente experto a esperar- que otro tono
0 grupo de tonos va a aparecer en algin punto mas o me-
nos especificado del continuum musical” (Meyer, 1967: 6).
Si bien esto se deberia a que el sistema es el marco refe-
rencial del auditor, surge la posibilidad de que opere aqui
aquella varias veces comentada relacién entre los interva-
los de la tonalidad y la serie de arménicos, la que compor-
tarfa que no existe relacién alguna entre los sonidos de la
Nueva Mdsica y las estructuras en que se insertan. Si bien
esta consideracidon pareciera dotar inapropiadamente a
la tonalidad de un caracter de universalidad, los interva-
los utilizados en otras culturas de hoy y del pasado coin-
ciden, en una buena medida y de otras maneras, con los
intervalos presentes entre las primeras notas de la serie
de arménicos. Esta consideracion sirve incluso para tornar
coherente un discurso no tonal en experiencias como la de
la mdsica electrénica de Stockhausen. El compositor reve-
la como los sonidos de altura determinada -las notas- y la
estructura interna de su sonido -la serie de arménicos- se
hallan en total contradiccion con las estructuras desplega-
das por la misica serial (y una buena parte de las mdsi-
cas pos-tonales), ya que privilegia, por la amplitud de sus
componentes, aquellos intervalos que generan acordes
propios del sistema tonal: octava, quinta, cuarta, terceras
(Stockhausen, 1988). Pareciera ser que, para poder orga-
nizar sonidos de modo del todo distinto a como ocurre en
la tonalidad, los sonidos que usualmente llamamos notas
generarian un problema que va mas alla de lo habituado, o
no habituado, que se halle el auditor a las misicas no to-
nales. Stockhausen resuelve la contradiccion componien-
do el sonido en si, a partir de una estructura que si se halla
en relacion con las estructuras que regulan el resto de los
parametros musicales en la obra, sintonizando entonces el
sonido con su contexto: la estructura donde se halla inser-
to. Otras aproximaciones al problema se observan en obras
como /onisation, de Edgard Varése, donde simplemente
se prescinde de la nota (a excepcidn de los clisteres del
piano, que no son percibidos realmente como acordes).
Los compositores sefialados parecieran hacerse asi cargo
de que “el rasgo organizador del arte, mediante el cual el
arte se diferencia de otras estructuras semiolégicas, es la
orientacion no hacia la cosa designada, sino hacia el signo
mismo.” (Mukarovsky, 2000: 55)

La necesidad de renovar el modo en cdmo se constru-
ye el signo, desde sus “fonemas”, desde las componentes
del sonido, se proyectara a obras de compositores como
Helmuth Lachenmann o Mathias Spahlinger, donde la ma-
teria sonora se renueva. Se apunta en estas experiencias
a aquellos sonidos de altura indeterminada, de espectro
inarmoénico, que no se hallan presentes ni en un discurso
musical tradicional ni en las obras de la Nueva Mdsica tem-
prana, aquella de la Segunda Escuela de Viena.

Mas alla de la incompatibilidad entre los lenguajes
pos-tonales y el contexto cultural del auditor no especialis-
ta, las experiencias musicales recién mencionadas traba-

jan la compatibilidad entre el sonido y su propio contexto:
las estructuras que lo albergan. Desde aqui es que parecie-
ra surgir la necesidad de involucrar nueva materia sonora:
las técnicas extendidas en la misica instrumental, el obje-
to sonoro en la misica concreta, los sonidos producidos a
través de la sintesis en la musica electronica; todo en una
muisica que entiende desarrollar estructuras generadoras
de formas coherentes con las estructuras internas de aque-
llos significantes que las articulan, significantes que no
sugieren o recuerdan al receptor organizaciones formales
propias del sistema tonal. La funcién metalingiistica del
modelo de Jakobson cobra especial importancia, ya que lo
que se propone es un cddigo nuevo.

Se intenta aqui no sélo generar un discurso que dote
a la forma de coherencia interna, sino generar un discurso
cuyas nuevas estructuras y formas se originen en la orga-
nizacion de significantes nuevos, sin carga semantica. La
premisa pareciera ser mostrar al oido que se enfrentara a
algo del todo nuevo, producir un choque que lo predispon-
ga a la apertura hacia algo que, podriamos decir, escapa a
la esfera musical.

Los trabajos recién sefialados no colman la distancia
entre Nueva Misica y contexto del auditor, sin embargo,
otras consideraciones sobre el signo parecen abrirle a ella
un espacio especial en la interioridad de quién escucha la
obra. Para Emile Benveniste la conexién entre significante'y
significado es automatica, se produce en la psiquis del des-
tinatarioy no siempre se relaciona con el sistema de signos
en si. Este rol preponderante del receptor del signo se deja
ver también en la mirada de Lacan, para quién en la mente
del usuario del signo existe un significado puro, un signifi-
cado que ya es parte de siy que no presenta limitaciones
producidas por una mediacion. El significante -que se halla
por sobre aquello que no es expresable a través de la sig-
nificacién, que se encuentra por sobre el mundo interior,
pero que no se relaciona con este (Lacan, 2011)- es el am-
bito donde opera la cultura. Los significantes estructuran el
inconsciente, el que tiene la estructura del lenguaje; este,
a su vez, se compone de significantes, no de signos. Los
primeros no dejan ver su significado, sino que conducen a
otros significantes, tal como los sentidos conducen a otros
sentidos. Estos se organizan a partir de los nexos que se
presentan entre los significantes, existiendo asi una prio-
ridad de estos al interior de la vida psiquica. Estas consi-
deraciones permiten suponer que, en cuanto el significado
es siempre puesto por el receptor y en cuanto el estimulo
sonoro proveniente de una mdsica no tonal no esta influi-
do por las convenciones desarrolladas en torno al signo,
generara significados impredecibles, no generalizables.
Adicionalmente, pudiera desprenderse de esto que, si bien
en la Nueva Mdsica cada receptor atribuye eventualmente
un significado distinto a un significante, esto no dista de-
masiado de cuanto acontece en el lenguaje, donde el sig-
nificado se halla dentro del sujeto, donde el significado es
individual, no preexiste al individuo. En cierto sentido nos
hallamos de frente a un signo que pone en equivalencia los
procesos de significacion del lenguaje, de la misica tonaly
de cualquier misica; un signo que se pone en relacién con
la subjetividad.

Los procesos de significacion del sonido en sison pues-
tos en evidencia por Jakobson en el marco de la poesia:
“La acumulacion, mas alla de lo usual, de ciertas clases
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de fonemas, o un ensamblaje contrastante de dos clases
de textura fénica opuestas de un verso, una estrofa o un
poema, funciona como una ‘corriente subterranea de signi-
ficacion’, si podemos servirnos de la pintoresca expresion
de Poe.” (Jakobson, 1975: 386). Pareciera que la mdsica
concentra en si lo que Jakobson llama “los elementos emo-
tivos del discurso”, los que “no pueden describirse ‘con un
numero finito de categorias absolutas’ y cuya expulsion
de la ciencia linguistica “es un experimento de reduccion
radical: reductio ad absordum” (Ibid.: 352).

CONCLUSIONES

La apariencia de que, a diferencia de la misica tonal,
la Nueva Mdsica no se posiciona en las cercanias de lo que
entendemos como lenguaje, se debe a que ha debido cen-
trarse en una funcién comunicativa distinta a aquella en la
que se ubica la tonalidad, en la funcién metalingiiistica.
Debe hacerlo. La emancipacién de la disonanciay la conse-
cuente ruptura de la funcionalidad de las alturas es una ne-
cesidad que permite dejar atras a la tonalidad no sélo por
lo que a las sonoridades respecta: produce un giro hacia
una funcién otra para la construccién del signo, en modo de
evidenciar el c6digo que sirve de contexto a este Gltimoy al
auditor mismo. Todo se anuda en la operacion.

La posibilidad de asignar un contexto al oyente,
sin embargo, no se hace cargo de la necesidad de tornar
coherente la relacion entre los sonidos y las estructuras
que los albergan. El problema aqui es que el sonido pro-
puesto al auditor reclama, para ambos, un tipo de estruc-
turay un sistema diverso. Una buena parte de los sistemas
pos-tonales se basaron, como la tonalidad, en una organi-
zacion de alturas que pone en una relacién de intervalos
-mayoritariamente temperados- a los sonidos, cada uno de
modo distinto. El desconcierto producido en el receptor de
la Nueva Mdsica cuando escucha un grupo de notas es que
no encuentra en ellas la organizacién que su marco referen-
cial, su contexto cultural, le indica que corresponde. Es asi
como la nueva misica debe generar sus propios sonidos,
sus nuevas estructuras y formas, las que se originan en la
administracién de significantes nuevos.

Para enfrentar estas problematicas, muchas de estas
experiencias buscan evidenciar cuales son los elementos
que adquieren un rol preponderante, que cumplen una fun-
cion en el discurso para hacer percibir el sentido (musical)
de la pieza. Muchas veces se lleva a un plano principal al-
glin parametro distinto a las alturas y, en ocasiones, se ge-
nera un discurso donde las alturas desaparecen. Emergen
la misica electronica, la misica electroaclstica, y otros
nuevos géneros; surgen nuevos significantes y se apela a
nuevos significados.

Estos Gltimos requieren del auditor un rol activo; se le
solicita indagar en el sentido presente en la obra, ya que
esta no s6lo se compone de materiales, sino de significa-
dos elaborados en la forma. Porque la Nueva Misica abre
a algo mas alla de las sensaciones: al pensamiento, al co-
nocimiento. La Nueva Misica comienza asi a dirigirse al
encuentro de otras disciplinas; uno de sus vehiculos fue la
elaboracion de nuevos signos. La Nueva Misica ha cami-
nado siempre hacia lo nuevo por necesidades lingiisticas,
para abandonar sus antiguos significantes, para transfor-
marse en otra cosa, algo tal vez diverso a lo que llamamos
musica. Porque la Nueva Mdsica es justamente eso: Nueva.

Queda preguntarse el porqué de requerir un contexto
a la hora de escuchar misica, por qué requerir un sistema
que proporcione una relacién inmediata con la musica, por
qué la necesidad de una cercania al lenguaje si de lo que
se habla aqui es de msica. Pareciera que porque algunas
musicas son un lenguaje. En la misica se requiere la inme-
diatez de este porque, de otro modo, no podemos predecir,
en la obra, lo que viene. Se impide un dialogo del auditor
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consigo mismo. Porque la misica pareciera ser entonces
un lenguaje donde el auditor habla consigo:

“La posibilidad del sentido se identifica con la po-
sibilidad de la resonancia, o sea, de la sonoridad
misma. Mas precisamente: la posibilidad sensata del
sentido (o, si se quiere, la condicion trascendental de
la significancia, sin la cual no habria ning(n sentido)
se recubre con la posibilidad resonante del sonido.
Es decir, en definitiva, con la posibilidad del eco o de
una reemision del sonido a si mismo en si mismo”®
(Nancy, 2002: 56).

Cuando todo marco referencial desaparece, el diadlogo
se imposibilita, la subjetividad desaparece. Es la operacion
de la Nueva Mdsica cuando, después del momento de ma-
yor demanda para la subjetividad, se inscribe en un movi-
miento de alejamiento de ella, que mas que comprometer
sonoridades, compromete al sujeto mismo. Tampoco sera
el compositor el que escape de ello.

6 Traducido por Cristébal Duran.
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ENSAMBLAJE E INVESTIGACION ARTISTICA

La dificultad con la ciudad, con los productos arquitectonicos, es
que estan basados en el comportamiento.
(Friedman, 2007)*

Una multiplicidad que comporta muchos términos heterogéneos,
y que establece uniones, relaciones entre ellos ... a través de dife-
rentes naturalezas ... una simbiosis, una “simpatia”.

(Deleuze & Parnet, 2004, p. 79)

Quisiéramos iniciar manifestando que este escrito lo planteamos como ensam-
blaje, basandonos para ello en la propuesta que hace Christopher Hanley (2018)
cuando sefala que dicha nocién podria resumirse como la idea de que el texto
posee una dindmica interna por medio del cofuncionamiento de las partes. Suma-
do a lo anterior, este ejercicio de escritura lo abordamos como una forma de pen-
samiento en lugar de una forma de representacién (Hanley, 2018), buscando en
ese sentido establecer una correspondencia e interdependencia mutua y necesaria
entre creacion, investigacion artisticay escritura (Goddard, 2010).

Una definicién totalmente consensuada con respecto al ambito de la investiga-
cién artistica es una tarea poco probable, ya que este tipo de investigacién, al com-
partir su naturaleza con la practica artistica, plantea la necesidad de comprender
que puede haber tantas maneras de abordar una investigacién de este tipo como
posibilidades a la hora de afrontar un proceso creativo, es decir, en la heteroge-
neidad de enfoques radicaria una de sus fortalezas?. Al interior de este ambito,
Vytautas Michelkevicius (2018, p. 28) menciona otros aspectos que evitarian un
consenso general en cuanto a su definicion: (a) el discurso [de la investigacion ar-
tistica] en si es alin muy reciente, (b) cuestiona aspectos fundamentales de la filo-
sofia de la ciencia y el arte (qué son la ciencia, el arte y la investigacion, donde se
trazan sus limites), (c) desestabiliza estructuras académicas arraigadas3.

Desde esta perspectiva, podriamos sefialar un par de rasgos fundamentales a
tener en cuenta: primero, a partir de lo propuesto por Henk Borgdorff, seria relevan-
te considerar que este tipo de investigacion se diferencia en aspectos especificos
de otras tradiciones de la investigacion académica, y por lo tanto, no seria con-
veniente tomar como parametro para el desarrollo de la misma los modelos pro-
venientes de las ciencias naturales, las humanidades, las ciencias sociales o los
estudios en tecnologia. Esto se debe a que el arte fundamentalmente encarna una
situacion paradéjica, “invita a una reflexién, aunque elude cualquier pensamiento
definitivo en relacién a su contenido” (2010, p. 45)%. Lo segundo a considerar es
que se trataria de una “concepcién horizontal mas que vertical de investigacién,”
haciéndose necesario reparar en su particularidad, ya que este tipo de investiga-
cién no es idéntico “a la ciencia, y, por consiguiente, liberar la concepcion de la
ciencia de las ciencias naturales, ya que la mayor parte de la sociedad alin equipara
el investigar directamente con las ciencias naturales y exactas” (Michelkevicius,
2018, pp. 60-62).

Valdria sefialar en este punto que en medio del panorama académico interna-
cional que reflexiona en torno a esta propuesta, una de las posturas mayoritaria-
mente aceptadas es la de asumir este enfoque desde una investigacion en/a tra-
vés del arte: “un artista lleva a cabo una investigacion y crea nuevo conocimiento
(saber) y experiencias en una esfera particularmente especializada por medio de
la creacidn artistica” (Michelkevicius, 2018, p. 67)5. Como consecuencia, podemos

1 TdA.

2 Por otro lado, Clive Cazeaux (2017) sefiala que el arte, debido a las miiltiples transformaciones
asumidas a lo largo del S.XX, no ofrece ningiin elemento estable o determinado que pueda ser tomado
como fundamento. Por consiguiente, cualquier intento por definir la investigacion artistica desde la
naturaleza del arte se vera enfrentado a esta caracteristica primordial de indeterminacion.

3 TdA.
4 TdA.
5 TdA.
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identificar un aspecto adicional y es el hecho de operar
dentro de un marco critico que cuestiona las diferencias
establecidas de antemano entre el investigador y la prac-
tica artistica o entre el sujeto y su objeto de investigacion.
Esta caracteristica, a su vez, estaria alineada con la nece-
sidad recientemente identificada de llevar a cabo transfor-
maciones fundamentales en los sistemas de conocimiento
existentes, para que se incluyan formas de conocimiento
y saber mas diversas—practicas, experienciales y encarna-
das—tomando en consideracion los aspectos éticos y esté-
ticos de la experiencia humana (Fazey et al, 2020) y en esa
medida: (1) permitir didlogos fructiferos entre el arte, las
ciencias y las humanidades y, (2) poner en practica mode-
los del conocimiento/saber mas abiertos y democraticos®.

En lo que se refiere al planteamiento de un tipo de epis-
temologia acorde con estos lineamientos, Michael Schwab
(2015), basandose en la nocién de sistema experimental
(Rheinberger, 1994, 1997, 1998 en Schwab, 2013; Borgdorff,
2013) y en el analisis a la obra 3 Standard Stoppages (1913-
1914) de Marcel Duchamp realizado por Herbert Molderings
(2010), nos propone un par de caracteristicas que nos
servirian al momento de determinarla: (1) se basa plena-
mente en una experimentacion artistica que no responde a
los requerimientos de ‘verdad’, sea ésta religiosa, cientifi-
ca o artistica, a los que el arte suele estar subordinado v,
(2) debe sustentar modos artisticos que permitan identi-
ficar ciertas cosas materiales y (nicas como verdaderas y
epistémicamente relevantes, a pesar de su estatus episté-
mico desconocido’. Como antecedente y complemento de
este esquema, consideramos pertinente recordar en este
punto lo mencionado por Gray & Malins (2004), en relacion
al rol que cumplirian el riesgo y el error en tanto que practi-
cas que buscan superar la repeticién de la ortodoxia, y que,
a su vez, estarian implicadas en la generaciéon de metodo-
logias mas apropiadas para el campo de la investigacion
artistica, una de las tareas fundamentales identificada por
este par de autores®.

Adicionalmente, quisiéramos sefalar en este punto un
ambito cognitivo relevante en medio de nuestro proceso de
creacion e investigacion artistica, y que estaria relacionado
con la generacion de formas de conocimiento y saber en-
carnado, enfatizando la importancia que tienen el cuerpo,
los procesos sensomotores, las emocionesy los sentimien-
tos, perspectiva que para Mark Johnson conllevaria, por
lo tanto, la liberacion del “dominio ejercido por visiones
del conocimiento que lo consideran un estado o relacién
mental fija y eterna, con el objetivo de focalizarnos ... en el
saber como proceso de indagacion mas que como produc-
to final” (2010, p.145). Estos planteamientos evidenciarian
que nuestros procesos de pensamiento se dan por medio
de interacciones corporales con el ambiente y con los de-
mas, lo cual nos llevaria a entender la mente desde una

6 Una revisién detallada en torno a la relacién entre investigacion
artistica y ciencia en: Borgdorff, (2009) Artistic Research within the Fields
of Science.

7 Como sefiala Schwab, Molderings (2010) asume una postura
bastante restrictiva de lo que seria la experimentacion artistica en la obra de
Duchamp, no obstante, considera importantes algunos aspectos de lo allf
planteado, y es por eso que desarrolla una mirada complementaria entre los
dos enfoques mencionados. El énfasis afadido es nuestro.

8 Un antecedente adicional que expone la critica interrelacién de
perspectivas epistémicas y metodolégicas que confluyen en el campo de
la investigacion artistica en: Gray y Malins, (1993) Research Procedures /
Methodology for Artists and Designers.

perspectiva encarnada, abriendo de este modo la posibi-
lidad de pensar el cuerpo como inherentemente expresivo,
en lugar de un proceso mecanico que ejecuta movimientos
pre—planeados (4E Cognition Group, s.f., s.p.).

En resumen, podemos sugerir que una manera apropia-
da para entender este campo epistémico —la investigacién
artistica— serfa como una “red dinamica y rizomatica de
diversos actores animados e inanimados” (Michelkevicius,
2018, p. 9)° que conlleva un caracter explicitamente expe-
rimental y metodolégicamente pluralista, y en donde par-
te de su fortaleza residiria en una “naturaleza ambigua,
amplia y que afirma la diversidad” (Anderwald, Feyertag &
Grond, 2017, p. 122)%°.

9 TdA.

10 Para Wesseling (2016), la investigacion artistica (llevada a cabo
por los/las artistas) genera conocimientos, experiencias y perspectivas
que no pueden obtenerse de otra manera, este conocimiento (saber) a su
vez, emerge y se encarna en las obras y en las practicas artisticas, siendo
ésta una investigacion respecto de la naturaleza de ese emerger y del
encarnamiento de los distintos valores y puntos de vista implicados en las
obras. TdA.
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VERTIGO (DE METODOS Y METODOLOGIA).

Una sintomatologia caracterizada por una desagradable
sensacion de desplazamiento del cuerpo (vértigo subjetivo) o
delambiente circundante (vértigo objetivo) (Post & Dickerson
en Gnerre et al., 2015)™.

Sustentado en la naturaleza entrelazada entre practica
e investigacion, a partir de ahora el texto incorporara otros
elementos propios de nuestro proceso creativo en tanto que
métodos de investigacion: notas de campo, protocolo propio
de escritura y visualizacion diagramatica.

Adicionalmente, trabajaremos con algunas citas para ex-
plicitar los diversos asuntos abordados, haciendo visible de
esta manera el dialogo sostenido con otros campos del sa-
ber. Este requerimiento de heterogeneidad esta fundamen-
tado principalmente por la epistemologia y la metodologia
de la investigacion artistica, y es un intento por superar lo
que Gilles Deleuze (1995 en Eileen, Bright & Riddle, 2018)
detecta como un sistema de “aculturamiento”, silenciamien-
to y anticreatividad, que dificulta hoy en dia la practica de
la escritura especialmente al interior del ambito académico.

Sintomas del miedo a las alturas fueron descritos
en antiguos textos romanos, griegos y chinos ... em-
peoramiento de la vista y un sentimiento de incomo-
didad cuando se caminaba sobre un puente, los ojos
velandose y con sentimiento de mareo al pararse en
una escalera alta, mareo cuando se observaba desde
rocas altas, palidecimiento, temblor en las rodillas
y oscurecimiento de los ojos cuando se ve desde los
cielos ... Las fuentes chinas enfatizan los efectos de la
mala vision, la confusiény la incertidumbre (Huppert &
Brandt, 2018, p. 129)*.

El vértigo de altura ocurre cuando es excedida una
distancia critica entre una personay el objeto estacio-
nario mas cercano. Las grandes distancias visuales en
los lugares altos conllevan una pérdida de informacién
visual usada para mantener el balance ... La oscilacion
del cuerpo en lugares altos se aproxima a la oscilacion
cuando se cierran los ojos. Con una oscilacion mayor, el
centro de gravedad algunas veces puede alcanzar el limi-
te que se puede soportar, y cuando esto ocurre, la ines-
tabilidad se pronuncia (Whitney et al., 2005, p. 444)®.

[A partir de Herz] El vértigo superaba ... el campo de
los fenémenos estrictamente fisiolégicos, para revelar-
se como “una posibilidad inmanente a la conciencia,”
un trastorno del fluir de las ideas, una desviacion de su
curso natural hacia una situacién contraria que produ-
ce un exceso de vivacidad de animo, arrastrando a este
Gltimo a su vez a la confusion vertiginosa (Cavalletti,

2019, p. 34).

Nuestro proyecto de investigacion surge en el afio 2015
en medio de un ejercicio académico especifico, sin embar-
go, este proyecto ha continuado mas alla de esa etapay
desde entonces, hemos alimentado el proceso participan-

11 TdA.
12 TdA.
13 TdA.

do ademas de diferentes instancias y plataformas de exhi-
bicion y de diseminacién.

En la primera etapa del proyecto, que podriamos deno-
minar, “llegar a una zona de comin acuerdo,” trabajamos
conjuntamente a partir del procedimiento denominado
‘lluvia de ideas’ (Diaz, 2011, p. 25). Nuestro objetivo con di-
cho procedimiento era encontrar por medio de la escritura
ciertas nociones y sus posibles resonancias con nuestras
practicas artisticas, con el fin de que pudieran servirnos
para establecer un desafio creativo a partir del cual seguir
trabajando. Como premisa, determinamos que el aspecto
que fuésemos a identificar no deberia haber sido abor-
dado por ninguno de nosotros en sus proyectos artisticos
anteriores, de modo que fuera una suerte de experiencia
desconocida, llevandonos a un proceso de indagacion y
experimentacion paralelo al que cada uno desarrollaba en
ese momento.

Valga la exposicion anterior para identificar ciertos inte-
reses comunes con respecto al proyecto que iniciariamos:

e Emprender un proyecto de investigacion artistica
bajo la nocién de coautoria.

e Que planteara un desafio creativo para nosotros en
tanto investigadores—practicantes.

e Que suscitara variantes con respecto a los proce-
sos personales (experimentacion).

e Que nosviéramos abocados a una situacién/fené-
meno novedoso (evitar condicionamientos practi-
€0S).

A partir del ejercicio de lluvia de ideas acordamos tra-
bajar a través del vértigo, ya que era un comportamiento
que de alguna manera habia estado implicito en algunos
de nuestros trabajos anteriores, haciéndose a su vez evi-
dente nuestro interés por evitar una perspectiva metaférica
o simbélica, para en cambio, asumir una exploracién crea-
tiva que fuera informada por la experiencia misma de esta
condicion.

A continuacién, presentamos un par de ejemplos que
sirven para dar contexto a lo mencionado anteriormente: la
autora viene realizando desde hace varios anos, peliculasy
series fotograficas aéreas de la ciudad de Santiago (Chile)
y sus alrededores, en fechas determinadas por eventos vin-
culados al acontecer politico mundial y especifico del pais:
12 de Mayo y 11 de septiembre, respectivamente. El autor,
en medio del proceso de investigacion previo a una expo-
sicion llevada cabo en Bogota (Colombia) en el afio 2014,
visité la zona del naufragio del barco L’Amérique (1895) en
el Mar Caribe, sometiéndose en el lugar identificado como
el del hundimiento a las corrientes marinas en un bote con
los motores apagados, con el objetivo de encarnar la expe-
riencia en medio de este escenario.
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Figura 1. ELSI. Elaboracidn de los autores. 2015

La practica de escritura simultaneay en conjunto, como
la que fue asumida durante el ejercicio de ‘lluvia de ideas’,
la establecimos como una de las operaciones a desarrollar
durante el proyecto, dado que genera resultados no pla-
neados con antelacién y, por consiguiente, nos brinda la
posibilidad de dar cabida a miltiples aspectos emergentes
que suceden durante el proceso. Este método, (ELSI) Escri-
tura, Libre-Simultanea (Figura 1), es una practica de escri-
tura en conjunto generada por el proceso de investigacion,
que surge de las acciones especificas realizadas y que re-
salta los aspectos coautoral y de incertidumbre propios de
un proyecto creativo que opera a través del vértigo. Durante
las sesiones de ELSIy como método de investigacion adi-
cional, generamos asimismo diagramas y mapas concep-
tuales teniendo en cuenta el potencial epistémico de estos
dispositivos:

La elaboracién de mapas, diagramas y la formula-
cién de procedimientos cartograficos, conllevan varios
procesos subjetivos, estéticos y semidticos que cons-
tituyen formas de investigacion en y por si mismas... La
cartografia entonces opera como una herramienta para
considerar la subjetividad de los investigadores—car-
tografos y para interferir en la dicotomia que separa a
los investigadores del objeto de su investigacion. Esto
adicionalmente rompe con la idea de que los efectos
de la investigacion pueden lograrse una vez esté termi-
nada (Ribas, 2017, s.p.)*.

Sumado a la revision de algunos referentes bibliogra-
ficos, artisticos y cinematograficos, indagamos desde el
punto de vista fisiolégico por circunstancias catalizadoras
del vértigo y sus manifestaciones. A partir de esa pesquisa
decidimos llevar a cabo en ese momento dos acciones es-

14 El énfasis es nuestro. TdA.

vo My @ ondi dbe Lo dpat q

L A

ot

pecificas. En la primera, un rollo de papel de 1,10 mts de
altox 50 mts de largo fue sometido al descenso por diversas
pendientes y trayectorias en distintos espacios de la ciu-
dad de Santiago (Chile). Es de resaltar un episodio en par-
ticular frente a la Avenida Pedro de Valdivia 2412, en el que
una parte del rollo de papel habia sido desplegada y esta-
ba atravesando la acera de un costado a otro, dejando que
los vehiculos circularan por encima de la superficie blanca.
Repentinamente y por la accién del viento y el trafico, la
franja de papel se levanta del piso y sufre una rasgadura
al ser impactada por uno de los vehiculos que transitaban,
causando que otro de los autos que venia detras fuera cu-
bierto por la superficie de papel a la altura del vidrio pano-
ramico, haciendo que el conductor perdiera momentanea-
mente la visibilidad, enfrentandonos todos a una situacion
imprevista que nos llevé a detener el ejercicio en ese mo-
mento debido a los riesgos identificados.

La segunda accién, que desarrollamos al interior de un
recinto privado, buscaba afectar directamente nuestros
cuerpos. Para esto, tomamos dicho rollo ubicado al centro
del espacio como referente visual, y en torno al cual, cada
uno de nosotros se desplazaria de manera circular pero en
sentidos contrarios. Al fijar nuestra mirada en dicho objeto,
con el paso deltiempoy la aceleracién del ritmo al caminar,
irfamos entrando en un estado corporal que induciria el vér-
tigo, para tiempo después, encontrarnos bajo sus efectos.
En cada una de las oportunidades en que llevamos a cabo
estas acciones se realizaron sesiones ELSIy de registro en
video, que aportaron material y recursos para nuestra re-
flexion (Figura 2).
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Figura 2. Vista de acciones con el rollo de papel (via piblicay en espacio interior). Los autores, 2015.

Un método adicional que habfamos propuesto desde el ini-
cio del proyecto, fue acceder a edificaciones de gran altura
e inducir por medio de nuestra experiencia encarnada el
vértigo, produciendo simultdaneamente un registro audiovi-
sual. Cabe sefalar que, en dicha etapa, estos tres méto-
dos mencionados previamente se llevaron a cabo de modo
paralelo, para luego dar paso, por circunstancias relacio-
nadas con los hallazgos mismos del proceso, a un trabajo
vinculado con nuestra exposicion a situaciones arquitecté-
nicas de gran altura.

Al momento de plantear este método de trabajo, nos
percatamos en medio del didlogo que nuestros cuerpos no
podrian soportar las fuerzas a las que se verian sometidos
ante el vacio en cada una de las locaciones. Por consiguien-
te, decidimos elaborar a manera de ensamblaje una “pré-
tesis” de nuestro cuerpo—un otro cuerpo/actante—que
pudiera asumir esas acciones y desenvolverse en el vacio.
“Actante ... es el término de Bruno Latour para referirse a
una fuente de acci6n; un actante puede ser humano o no, o
muy probablemente una combinacion de ambos” (Bennett,
2010, p. 9)*, adicionalmente, tiene la capacidad de alterar
efectivamente el curso de los eventos haciendo que éstos
sean distintos en su ausencia®.

Para elaborar esta herramienta por segunda vez, luego
de haber perdido la primera en una de las sesiones de gra-
bacidn, utilizamos un Iphone 4, carrete e hilo de pescar,
cinta gaffery algunas monedas que sirven para darle peso
y estabilidad (Figura 3). Durante esta etapa exploratoria
(2-2015) visitamos varias edificaciones ubicadas en la ciu-
dad de Santiago que estuvieron a una altura superior a los
a los ocho pisos llegando hasta los veintidés. A partir de
estas experienciasy de las grabaciones realizadas, genera-
mos un conjunto de videos llegando a establecer una tipo-
logia de las iméagenes, presentada mas adelante, producto
de la interaccién entre nosotros, la herramienta y algunas
fuerzas dadas en el contexto: gravedad, viento, altura, re-
sistencia, tipo de edificacion, entre otras.

Es a partir de los hallazgos generados en medio del
proceso de participacién con este actante, que decidi-
mos indagar por el rol emocional que cumple el teléfono

15 TdA.

16 Véase en
Glosario_actante.htm

detalle  http://www.brunolatourenespanol.org/oo

celular en nuestra cotidianidad en tanto que usuarios asi-
duos—dependientes—de dicha tecnologia. En el préoximo
apartado, incluimos algunos de los diagramas realizados
y presentamos de modo visual este aspecto de la investi-
gacion (Figuras 4-7), con el objetivo de complementar la
reflexion en torno a la profunda imbricacion entre los hu-
manos y nuestro entorno material no—humano, y sumado
a esto, enfatizar el valor epistémico de los procedimien-
tos cartograficos en tanto que métodos de investigacion.
Aspecto que estaria en concordancia con uno de los rasgos
caracteristicos de la investigacién artistica, en la medida
en que se busca el desarrollo de discursividades afines con
el proceso creativo, tomando en cuenta para esto lo sefia-
lado por Ribas (2017) y Borgdorff (2010) respectivamente.

Figura 3. Actante. Los autores, 2016.
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EMOCIONES ELECTRONICAS

Las emociones electrdnicas (Vincent & Fortunati, 2009),
provocadas por medio del teléfono celular, no son diferen-

La interaccion del teléfono celular y su usuario ha
co-construido un nuevo robot social personalizado; una
maquina cargada con nuestras emociones electrénicas
lnicas, a las que recurrimos en momentos de soledad, fe-

tes de aquellas que sentimos en nuestras vidas cotidianas.
Lo que las diferencia, sin embargo, es cdmo son inducidas
por medio de algiin contacto (tactil o del pensamiento) con
el teléfono celular, dénde y cudndo pueden ocurrir (Vin-
cent, 2013)7.

licidad, crisis, aburrimiento, y en la experiencia cotidiana
para confort, consuelo, asistencia y guia (Vincent, 2013)*®.

emociones

electrdénicas

./ - personalizado o7 = vivir N
/ 7

- privado - revivir
. -intimo - compartir
‘. - compendio de vida - gestionar

. -interpretar ./

- estimuladas por
contacto con el mouvil
(tacto/pensamiento)
- dénde ocurren
- cuédndo ocurren

fuerzan recordacién de eventos olvidados
o que no son apropiados para el momento

espontaneidad del recuerdo emocional

Figura 4. Diagrama Emociones Electrdnicas 1 (a partir de Vincent). Los autores, 2019

17 TdA. 18 TdA.
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Figura 5. Diagrama Emociones Electrénicas 2 (a partir de Vincent). Los autores, 2019.
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Figura 6. Diagrama Emociones Electrénicas 3 (a partir de Vincent). Los autores, 2019.
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Figura 7. Diagrama Emociones Electrdnicas 4 (a partir de Vincent). Los autores, 2019.
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TIPOLOGIA Y PLASTICIDAD MENTAL

Elvértigo es un estado perceptual, sintoma o afectacion
que depende de un cuerpo para manifestarse. Desde esta
perspectiva, la herramienta encarna y a su vez registra la
condicion vertiginosa, llevandonos a plantear la caida libre
del artefacto como un evento intrinseco y un método de in-
vestigacion. El dispositivo celular modificado, al que se le
adicionaron otros elementos para hacer mas complejo su
desempefio, graba en plano subjetivo la caida libre desde
las alturas, accién que a partir de ahora denominaremos
como ‘lanzamiento’.

El lanzamiento es una accién realizada s6lo a través de
la herramienta, es decir, ésta se convierte en actante cons-
titutivo de dicha experiencia. Cada lanzamiento acontece
de manera (nica, aun cuando el contexto general perma-
nezca para nosotros perceptiblemente inalterable—la mis-
ma locacién, por ejemplo—produciéndose en cada oportu-
nidad el espacio/tiempo para que los distintos agentes/
actantes participemos. Es necesario en este punto conside-
rar dos aspectos, por un lado, la nocién de agencia no pue-
de ser abordada como esencial sino en tanto que proceso,
en permanente estado de redefinicion, y, por consiguiente,
no podemos asumirla como una propiedad exclusivamente
humana (Malafouris, 2013)°.

En medio de los lanzamientos, experimentamos con los
modos de grabacion del dispositivo celulary con otras for-
mas de manipulacion, posibilitando igualmente, variacio-
nes a nivel temporal en cuanto a la duracién e intensidad
del comportamiento de la ‘herramienta’ en determinados
momentos.

En relacién a esto quisiéramos resaltar, por un lado,
lo especifico del movimiento rotatorio del artefacto sobre
su eje, determinado esto por la configuracion material, la
manera en que esta construido y la manipulacién. Y, por
otro lado, la correspondencia que pudimos establecer en-
tre la exposicion del actante a esta situacion de vértigo, y
la posibilidad de que pudiera verse afectado por otros de
los sintomas vinculados a esta condicion. Estas variacio-
nes en el comportamiento y la duracién las percibiamos in
situ, ya que estaban sucediendo en medio de la interaccién
Humanos—Actante—Contexto, sin embargo, seria posterior-
mente—durante el proceso de edicion—que descubriria-
mos sus implicancias a nivel audiovisual.

La tipologia presentada a continuacion la entende-
mos como uno de los resultados del proceso por me-
dio del cual el actante encarna el vértigo de altura, se ve
afectado por otros de los sintomas caracteristicos de di-
cha condicion, y produce registros en video de su caida.
Quisiéramos resaltar en este punto que las cosas—debido
a sus cualidades temporales, materiales, fenoménicas,

Figura 8. Los autores durante una sesién de lanzamiento, interseccién Avenidas Italia con Bilbao (Santiago—Chile), 2016.

19 La herramienta fue modificada, y en ese sentido, complejizada en
términos materiales, con el fin de lograr: (1) un mayor alcance en términos de
distanciay, (2) una mayor ductilidad en el modo de caiday recogida durante
los lanzamientos, afectando simultdneamente nuestro accionary el de la
herramienta. Agradecemos a uno de los revisores anénimos el sugerirnos
indicar la importancia de dicho proceso de alteracién y complejizacion.

20 La perspectiva no—antropocéntrica planteada por este autor desde
la investigacion en arqueologia cognitiva y la cognicion 4E (Gallagher, 2017;

Newen, De Bruin & Gallagher, 2018; Gonzélez-Grand6n & Froese, 2018)
se basa en un acercamiento transdisciplinar, que revalda entre otros, la
produccién y semiosis de signos materiales humanos, proponiéndonos un
enfoque de significacion material o enactiva. Por consiguiente, la materia no
puede seguir siendo concebida desde un enfoque hilomérfico sino en tanto
que proceso hilonoético. Véase en detalle: How Things Shape the Mind,
2013, MIT Press.



[Vértigo es Motor: una investigacion artistica que explora la relacion entre arte y arquitectura
desde un enfoque basado en la ‘agencia material’ y el conocimiento encarnado. ]

afectivas, estéticas, entre otras—producen constante-
mente reconfiguraciones plasticas en nuestro cerebroy en
nuestra mente que tienen la capacidad de subvertir cual-
quier nocidn de un yo estable: “el yo también muta, de-
terminado por la cultura material que configura a la mente
sensible en ese momento—al blandir un hacha, panear una
camara de video, o presionar la arcilla contra la palma de la
mano” (March, 2017, p. 141)>*. Podemos plantear entonces
que nuestra concepcién y delimitacion de la mente, como
situada exclusivamente al interior de un fondo bioldgico,
estd sujeta a una continua transformacion emotiva, bioldgi-
cay cultural, determinada, entre otras, por las condiciones
materiales y tecnolégicas, las acciones fisicas realizadas y
las escalas temporales emergentes:

La plasticidad de una mente que no esta limita-
da por la piel ... las diferentes formas de plasticidad
(neural, extra-neural, biolégica y cultural) operan si-
nérgicamente de manera temporal y espacialmente
distribuida ... tenemos una mente plastica que esta
inseparablemente constituida por una cultura plastica
(Malafouris, 2015, p. 360)*2.

A partir de la experiencia de los lanzamientos y del pro-
ceso de edicion audiovisual establecimos los siguientes
tipos de imagen:

e lazantes: caracteristico de esta imagen es el modo
de interaccion con el artefacto, en el que el movi-
miento circular en el aire realizado por nosotros, se
asemeja al que hace un vaquero cuando sostiene
un lazo en su mano para intentar enlazar un animal
0 un objeto. Este movimiento lo llevamos a cabo
tomando en cuenta distintas velocidades, distan-
cias y alturas. La herramienta esta claramente en
situacion de caida ejerciendo fuerza hacia abajo,
al tiempo que nosotros evitamos su descenso por
medio del movimiento circular, haciendo necesa-
ria una minima frecuencia y tensién ejercida en la
rotacion para que se pueda mantener el artefacto
a flote.

e Girantes: este tipo de imagen se origina por la
rotacion del dispositivo sobre su mismo eje, es-
tableciéndose la correlacion: altura—velocidad de
caida—velocidad de rotacion. Otra caracteristica,
es la operacién por momentos auténoma de la he-
rramienta comportandose segln la influencia de
las fuerzas circundantes; gravedad; viento; resis-
tencia del aire; velocidad; tiempo de suspensidn.

e Tourette: los movimientos erraticos y convulsivos
del dispositivo son los generadores de estas ima-
genes. Dichos movimientos los percibimos en dos
instancias: en la primera, la herramienta se des-
plaza de manera accidentada a causa del viento,
que la induce a choques contra las paredes u ob-
jetos cercanos produciendo un comportamiento
titubeante. En la segunda, los movimientos son
causados por una manipulacién pausada o indeci-
sa en las operaciones de lanzamiento o recogida,

21 TdA.
22 TdA.

generando un movimiento entrecortado e impreci-
so del dispositivo.

Giraldo: esta imagen es producto de la fusion de
los tipos Girantes y Tourette, presentando el arte-
facto un comportamiento por momentos espas-
modico pero ralentizado, descriptivo y una mayor
duracién en la secuencia.

Lazo Selfie: la imagen esta determinada por el
modo de grabacidn selfie, haciendo evidente en la
captura el hilo que sostiene al artefacto. En este
caso el dispositivo registra su caida grabando ha-
cia arriba, acentuando de este modo la condicién
de vacio y la distancia referencial entre el disposi-
tivo, los objetos y el punto donde nos encontramos
nosotros.

BILBALIA, 2016:
https://vimeo.com/563012235

T15, cuatro puntosy un deslinde, 2016:
https://vimeo.com/563012805
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UNA CONFIGURACION RECIPROCA.

Abrir el concepto de voz a un ‘exterior cuyas deter-
minaciones no empezarian ni finalizarian con el sujeto
humano’ (Kirby, 2011, p.15) sino que emerge en la in-
tra—accion (Barad, 2007) con otras ‘cosas’ (Mazzey &
Jackson, 2017, p. 1094).

En este segmento, presentaremos en tanto que método
de investigacion, fragmentos provenientes de las anota-
ciones realizadas durante algunas de las sesiones de tra-
bajo de campo bajo el método de escritura ELSI, junto con
otras anotaciones producidas a modo de rememoracion del
evento. Consideramos relevante mencionar que este tipo
de escritura (ELSI) se produjo en el momento inmediata-
mente posterior a los lanzamientos, y, por consiguiente,
es una manifestacion cognitiva y una variante material y
creativa que encarna y también hace explicita la condicion
vertiginosa.

Hasta el momento hemos llevado a cabo cinco etapas
de exploracion practica realizando una gran cantidad de
lanzamientos en cada una: 1) PaR: Practice as Research,
2015 (Programa de Doctorado en Artes—Universidad
Catélica de Chile); 2) Instalacion en Proyecto Pendiente—
MilM2, 2016; 3) Instalacion en Il Foro de las Artes—Univer-
sidad de Chile, 2016; 4) “Explore, Share, Perform: Art and
Science in Urban Culture,” 2017, (Escuela de Verano—RUHR
Universitdt, Bochum); 5) adin en etapa de realizacién, 2019,
“Las Colmenas 2313” (Santiago—Chile).

Hemos escogido presentar en este articulo algunos
fragmentos textuales relacionados con dos de las explora-
ciones mencionadas: la primera (2015) mostrada al plblico
como parte del programa de intervenciones in situ de ‘Pro-
yecto Pendiente—MilM2’, habiendo sido llevada a cabo la
etapa de exploracion practica al interior de una excavacién
de 28 mts de profundidad y media cuadra a la redonda de
extension aproximadamente (Figura 9). La segunda (2019)
“Las Colmenas 2313,” habiendo sido realizada hasta el mo-
mento una etapa de exploracién practica, conformada por
una serie de grabaciones al interior de un conjunto de vi-
viendas ubicadas en altura en la ciudad de Santiago (Chile)
conocidas comlnmente bajo este nombre (Figura 10).

Muestra de escritura del proceso de trabajo en la zona
de perforacion:

15.12.2015 Felipe Cortés-Salinas:

... La vulnerabilidad experimentada se convirtié en in-
seguridad y luego en una situacién psicolégica que por
momentos me afectd. Fue una experiencia que me exigio...
mucho mas que las anteriores. Hubo un alto grado de estar
expuesto al peligro que en mi caso particular generdé un me-
canismo de dominio y control antes no manifestado. La ex-
cavacion en si misma es un vortice, un hoyo contenedor de
miltiples energias. Una especie de caverna o ruina creada
previamente antes del uso definido. Realizamos una explo-
raciondentro, observando loselementosyobjetos que estan
en ese paisaje urbano cerrado. Una etapa previa de la arqui-
tectura, un estado irresoluto, indefinido de la construccion.

23 TdA.

A medio camino entre lo planeado y lo que sucede real en
el espacio. Un boceto. [sic]

15.12.2015 Maria Francisca Montes Z(fiiga:

. nos juntamos temprano y fuimos al hoyo de la
Ex-Sombrereria Girardi... entramos, y diferentes estratos
de aproximacién fueron visibles en un primer momento.
Observar panoramicamente el lugar, sin distractores.
Llegar a la escala hecha con estructuras tipo layher, el hoyo
estaba ahi, 28 mts aproximadamente de profundidad.
Extension de una cuadra a otra, una forma de locos.

Lanzamos el teléfono por la escala de fierro... la sensa-
cion de vértigo era enorme, los fierros de la escala no esta-
ban asegurados 100%... ha pasado mucho tiempo desde
la dltima vez que la obra estuvo activa. Lanzamos la herra-
mienta en 2 lugares... se enredaba y el viento a veces se
la llevaba. Es interesante pensar que cada lugar donde se
realizan los lanzamientos tiene sus caracteristicas propias
y sirve de condicionante para el comportamiento de la he-
rramienta... por eso decidimos bajar. El celular grabando...
Dar pasos sin estar seguros de la estabilidad de la escala,
sentir que puedes caer en cualquier momento, llegar abajo,
todo lleno de agua. Un hoyo lleno de tierra; piedras; agua;
vestigios de herramientas de la obra...

Cuando iniciamos la exploracién no bajamos de inme-
diato a recorrer el espacio, en cambio lanzamos la herra-
mienta desde el borde del andamio.

Caida
Recogida
Liberacién
Recogimiento

La estructura de andamios no es tan sélida, estar sobre
ese objeto en si nos hace encarnar una situacion fragil en
términos de estabilidad. La accion de lanzamiento implica
abalanzarse sobre la barra que limita el vacio con la esca-
la... ubicada en uno de los costados de la excavacion, justo
sobre una zona donde habfa bastante agua, tierra himeda
y rocas. Lanzamos el celular con el resguardo de que no ca-
yera en el agua. La escala suena en cada movimiento de
nuestros cuerpos cuando intentan dirigir la caida. La herra-
mienta permite que el celular gire sobre su eje, y que cam-
bie de direccidn si se encuentra con algo que lo detiene.
Cae bastante rapido y se mantiene girando sobre el agua,
no sabemos exactamente cuanto tiempo, pero perceptual-
mente el suficiente para hacernos sentir que se cortaria el
hiloy lo perderiamos...

Fueron tres semanas de trabajo de campo. En cada
visita realizabamos alguna accién de registro de la expe-
riencia, con el prop6sito de habitar el espacioy encarnar la
condicion del vértigo en una suerte de accién simbidtica.

A un costado de este agujero estaba el ex—Teatro
Italia, actualmente una edificacién en altura donde opera-
ba MilM2, lugar escogido para montar el resultado de las
experimentaciones realizadas en la excavacion.
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Figura 9. Vista aérea de la zona de perforacién. (Santiago—Chile). Los autores, 2016.

Muestra de escritura del proceso de trabajo para “Las
Colmenas 2313”:

Arrendar un Airbnb fue lo que hicimos para encontrar
un modo de entrar ...

Un departamento en el piso mas alto que ofrecia la
plataforma ... Nos dirigimos dos cuadras al norte de la in-
terseccion entre las calles ‘Las Rejas’ y ‘Ecuador’. Habia un
sobre en la porteria, contenia las llaves y clave del esta-
cionamiento... estaba hecho de papel couche, similar al de
una hoja arrancada a una revista.

... El edificio tiene alrededor de 30 pisosy por cada piso
una infinidad de departamentos... estamos en el 23.

Deben ser méas de 40 departamentos por piso, muchas
personas viviendo sobre el mismo suelo.

Entramos, y en orden de aparicion:

Vista 1: cocina, lavamanos, mesa, cama, balcén.
Vista 2: cama, bafio, mesa, cocina, puerta.
Creeria que son 20 mts2.

... las dimensiones del bloque de cuarenta pisos lo
marearon como de costumbre... Ante la vastedad del
espacio que lo separaba del rascacielos mas préximo...
sintié que perdia el equilibrio. A veces tenia la impre-
sion de que estaba viviendo en el asiento de una rueda
de feria, permanentemente suspendido a cien metros
del suelo (Ballard, 2003, pp. 10-11).

La herramienta bajé, nos dimos cuenta que estaba en
modo Selfie y esta vez repetimos la accién con la camara
grabando hacia abajo, estuvimos bastantes horas proban-
do el lanzamiento. En un momento vimosy escuchamos las
grabaciones, en ellas se describian los balcones con co-
sas, con muchas cosas, y se escuchaban distintos estilos
de misica, dependiendo posiblemente del pais de origen
de los habitantes: Bachata, Reggaeton, Cumbia, Salsa...
Aveces se mezclaban los sonidos cuando variaba la distan-
cia de la herramienta a los departamentos.

La ventana del gimnasio daba al exterior del edificio,
a la calle y al acceso principal. Estabamos en el piso 30y
éramos el punto mas alto a la redonda, se vefa la comuna
de Estacién Central como una gran explanada ...

Sobre las 19:00 ya sin luz grabamos de noche. El agu-
jero interior estaba a oscuras y cada departamento se ilu-
minaba desde adentro. Eran muchos y todas las cortinas
se vefan diferentes. El hoyo negro se negaba a mostrarnos
su profundidad, no sabiamos cuanto lanzar la herramienta,
con qué intensidad, si se estrellaria contra el piso. Estaba-
mos a ciegas. [sic]

Figura 10. Vista desde la locacién hacia el costado oriente de la
ciudad durante una de las sesiones de lanzamiento “Las Colmenas
2313” (Santiago—Chile). Los autores, 2019.
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CONCLUSIONES

Podemos afirmar que la interrelacion/codependencia
entre los humanos y su entorno material no—humano, es
un asunto que se hace claramente manifiesto en la crea-
cion artistica, y, por lo tanto, susceptible de ser abordado
por medio de una investigacion artistica. A partir de esto,
podemos sefialar que una caracteristica de este tipo de in-
vestigacion, radica en la necesidad de establecer vinculos
con otras areas del saber, que nos permitan situar la crea-
cion artistica en tanto que practica cultural participe de un
entramado mucho mas amplio, es decir, asumir la idea de
que el arte es una disciplina que también hace parte de un
conjunto de discursos (Beech, 2021). Esta postura sugie-
re desafios para los practicantes, ya que cuestiona, por un
lado, planteamientos asentados al interior de la academia
en relacion a la esfera autbnoma en la que se acostumbra
a considerar el arte. Y, por otro lado, hace explicita la cons-
tante renegociacion investigador-sujeto o artista—sujeto,
con el objetivo de permitir la aparicion de nuevas politi-
cas del conocimiento que revisan radicalmente la concep-
cion moderna de investigacion prevalente en Occidente
(Holert, 2020).

Como fue expuesto, algunas de las experimentaciones
se abordaron por medio de un accionar compartido con
el actante, permitiéndonos reconocer de este modo otros
tipos de agencia que efectivamente configuran el flujo de
accion, e implicarfan adicionalmente, afectaciones a nivel
emotivo, una reconfiguracién plastica de nuestra mente
que subvierte cualquier nocién de un yo estable, y el cues-
tionamiento de nuestra predisposicién epistémica antro-
pocéntrica.

Sumado a esto, podemos mencionar que los métodos
de trabajo establecidos en medio de este proceso de in-
vestigacion permiten dar cuenta de un tipo de saber en-
carnado, experiencial y practico, que requiere, para poder
ser explorado, de la combinacién entre acciones y ambitos
basadosy no—basados en el lenguaje.

En relacion a la experiencia encarnaday transferible de
la investigacion, mencionar que la condicién de asumir al-
gunas de las exhibiciones a modo de instalacion in situ ha
sido un elemento primordial que ha operado fundamental-
mente desde dos variantes: la primera, como un elemento
curatorial que permite dar cuenta de las etapas de explo-
racion, siendo éste el caso de la presentacion en Proyecto
Pendiente—MilM2 y lo particular del trabajo llevado a cabo
en la zona de perforacién. La segunda, como un compo-
nente que le planted al visitante un recorrido especifico
llevandolo a atravesar una situacion arquitecténica en altu-
ra: ya fuera ascendiendo cinco pisos por un andamio hasta
la sala y pendiente de proyeccién (Proyecto Pendiente—
MilM2); realizando un recorrido por una zona no habilitada
al pablico para acceder a la cubierta donde se encontraba
la sala de exhibicién en la Casa Central de la Universidad de
Chile (Il Foro de las Artes); o llevando a cabo el ascenso a
pie hasta el sexto piso del edificio de la Kunstakademie en
Duesseldorf (Alemania), para verse luego enfrentado con el
vacio desde una de las terrazas laterales del edificio sobre
la Eiskellerstrasse.
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Margarita, personaje emblematico del semanario chileno Fortin Mapocho

(1984-1991).

RESUMEN

Entre 1984y 1991 circuld en Chile

el semanario Fortin Mapocho, un
periddico opositor al gobierno de
Augusto Pinochet. En él, Margarita —
personaje que aparecia en la portada
del texto— expresoé el sentir de la
mayoria anénima de los habitantes
del pais. El presente estudio desea
recuperar el discurso de Margarita
como expresion de libertad y de un
principio vital y esperanzador.
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RESUMO

Entre 1984 e 1991, circulou no Chile
0 semanario Fortin Mapocho, um
jornal que se opde ao governo de
Augusto Pinochet. Nela, Margarita —
personagem que apareceu na capa
do texto— expressou os sentimentos
da maioria anénima dos habitantes
do pais. Este estudo visa recuperar
o discurso de Margarita como

uma expressao de liberdade e um
principio vital e esperancoso.

PALAVRAS-CHAVE
Esperanca, alegria, unidade, democracia.

ABSTRACT

Between 1984 and 1991, the weekly
Fortin Mapocho, a newspaper
opposed to the government of
Augusto Pinochet, circulated in
Chile. In it, Margarita —character
which appeared on the cover of the
text— expressed the feelings of the
anonymous majority of the country’s
inhabitants. The present study
wishes to recover Margarita’s as an
expression of freedom and a hopeful
principle of life.

KEYWORDS
Hope, joy, unity, democracy.
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[ Margarita, personaje emblematico del semanario chileno Fortin Mapocho
(1984-1991) ]

INTRODUCCION

Aunque la politica represiva de la dictadura civico-militar de Chile (11 septiem-
bre de 1973-11 marzo de 1990), basada en la Doctrina de la Seguridad Nacional y
el terrorismo de Estado, fue eliminar el activismo social y borrar la organizacién
popular, durante el afio 1983 se iniciaron, en Santiago y algunas otras ciudades,
los primeros movimientos de protesta. Con el paso de los meses, el descontento
masivo en contra del gobierno militar creci6. Las acciones “insurgentes” también
aumentaron. Se sumaron, cada vez, méas organizaciones sociales. La fuerza militar
y de carabineros se enfrenté con los manifestantes. Inevitablemente, el saldo fue
un alto el nimero de detenidos, heridos y fallecidos. Para Viviana Bravo, estos mo-
vimientos motivaron una cultura organizada de insurreccion urbana:?

Junto con las protestas, despertaron fuerzas aparentemente dormidas, se
fortalecieron organizaciones, nacieron otras tantas. En el camino de surgimiento
y consolidacién se estructuraron formas de manifestar y constituir la politizacion
social, pero también fueron moldeadas y constituidas por dichas fuerzas. Aunque
sorprendieron con su irrupcion el 11 de mayo de 1983, no emergieron de la noche a
la mafiana; se habian ido creando dia a dfa, en resistencias clandestinas y cotidia-
nas, individuales y colectivas. (2017: 18)

En este tiempo y contexto, se refundé el periédico Fortin Mapocho, semanario
cuyo origen se remonta al afio 1947, expresion de los trabajadores del mercado lla-
mado Vega Central en Santiago de Chile. El militante comunista Hernan Pinto Uribe
fue su primer director. Rapidamente, el Fortin Mapocho se transformé, desde 1984,
en el medio de comunicacion mas representativo de la oposicién con un tremendo
alcance pablico. De esta manera el periddico se constituyé como uno de los prin-
cipales medios periodisticos que se enfrentaron con los medios de comunicacién
manejados por el autoritarismo. El desafio que se impuso Fortin Mapocho fue com-
prometerse con los principios democraticos que se vieron aplastados por la politica
y prensa oficialistas.?

Desde los primeros nimeros de circulacién, este diario presentd una vifieta
creada por el dibujante Gustavo Donoso Véliz, GUS. Se traté de Margarita: una nifia
que desde su ingenua personalidad descubria al mismo tiempo una profunda ca-
pacidad critica acerca de la situacién politica y social de Chile. Margarita, por ende,
promovié un aspecto permanente de la convivencia y una manera de representar
sentidos de vida mas comunitarios y menos excluyentes. Logré ofrecer con esto un
lenguaje opuesto respecto del orden marcial dominante y de la institucionalidad
oficial.

Semanalmente, el dibujo de Gustavo Donoso, instalé un mensaje donde el dis-
curso de denuncia se matizé con la esperanza. De esta sintesis, hoy es posible
rescatar un importante y robusto componente afectivo. Por lo mismo, se convirti6
en una importante voz de resistencia ya que marcd, en efecto, la imagen de una ac-
titud vital, transformadora y de fuerte alcance esperanzador. Margarita, pensamos,
se inscribi6 al interior de una voz colectiva que reprodujo estructuras de sentido
desde donde fue posible reconstruir un orden de representacién y explicacién de
mundo basado en la ilusién de un futuro cambio. En palabras de su creador: “Cada
mensaje de la Margarita era un animo, un levantar el animo a la gente, un ir en
contra del ambiente deprimente que habia en ese momento, por lo menos para la
mayoria. Porque la Margarita era una expresion de libertad. Queriamos demostrar

1 Alrespectoy complementariamente, consdltese otro estudio de Viviana Bravo Vargas: jCon la Razén
y la Fuerza, Venceremos!: La Rebelién Popular y la Subjetividad Comunista en los ’8o. Santiago de Chile:
Ariadna Ediciones, 2017. También a Patricia Politzer: Miedo en Chile. CESOC: Ediciones Chile y América,
198s5.

2 Desde la perspectiva periodistica existen estudios sobre este tema. Por ejemplo, el libro de Fernando
Ossandén y Sandra Rojas, La Epoca y Fortin Mapocho. El primer impacto. Santiago de Chile: ECO-CEDAL,
1989, y las siguientes tesis de grado: a) M. Delgado, . Lautaro y F. Stock, F. Fortin Mapocho: Trinchera de
fin de siglo. Santiago de Chile: Universidad de Chile, 1996; b) Ménica Silva Andrade. Periodismo en Chile.
Historia de censuras. 1946-2000. Santiago de Chile: Academia de Humanismo Cristiano, 2001.
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que se podia ser libre, que se podia abrir pequefios cami-
nos de libertad” (Salinas y Rueda, 2015: 57).

Margarita, asi, se conecta con la politizacién que la
historieta latinoamericana ha mantenido, y que cobra
inusitada fuerza desde los afios 70°, cobrando importan-
cia en muchos paises del continente, en especial, en los
que estuvieron bajo regimenes dictatoriales (Burkart, 2017;
Lima, 2018; Gandolfo y Turnes, 2019). Fuerza que se man-
tiene hasta hoy en dia, ya que este tipo de discurso se ha
movido, en general, en circuitos alternativos que permiten
crear una comunidad de lectores especifica, que tensa lo
hegemonico. Asi, las historietas realizadas en dictadura,
y las que heredan su estética/politica, surgen y reclaman
un mensaje tapado por otros medios, que Fernandez de-
nomina como “cultura del aguante” (2019), a decir de la
autora, una estética de las historietas de nuestro continente
que refigura las l6gicas usuales de comunicacién, activando
sensibles que de otra forma seria muy complejo que surjan.

Especificamente Margarita aparece insertay en dialogo
con las noticias del diario Fortin Mapocho. Su lectura, por
lo tanto, nos insta a pensarla en la relacion entre el “efec-
to méascara” (Scott McCloud, 2014). Esto ya que el primer
concepto hace referencia a la posible identificacion del
lector/a con un personaje ante el choque de una imagen
realista (en este caso serian las imagenes noticiosas) y el
dibujo, tal como sostiene el tedrico: “esta combinacién
permite que los lectores se enmascaren, encarnando a un
personaje y entrando asi en un mundo sensual y estimu-
lante” (43). Asi entre esta “cultura del aguante” y la iden-
tificacion con el personaje, la protagonista activa un rol de
identificacion politica. Se suma a esto lo que Martignone y
Prunes denominan como “dobles” en las tiras o vifietas que
aparecen en los diarios, en las que a partir de un dibujo in-
fantil apelan a tematicas y demandas de un publico adulto
(2008: 33).

Imagen 1. Fortin Mapocho. 26 de julio de 1984.

A partir de lo anteriormente sefialado, el presente ar-
ticulo considerara en especial el texto escrito que acom-
pafna la imagen de Margarita en una seleccién de vifietas
para demostrar como a través de temas como la ilusién y
la esperanza, se logra dar cuenta de una sensibilidad es-
peranzadora de vida en un marco histérico marcado por la
violencia y el autoritarismo represivo del Estado. Un factor
determinante en este analisis se refiere a la reconstruccién
de identidad de una poblacién reprimida y quebrantada en
sus valoresy principios de libertad e igualdad social.

DESARROLLO.
A pesar de...

Para la investigadora Marisa Revilla, uno de los motivos
de enorme peso que gatill6 la movilizacion social iniciados
en 1983, tenia una causa econémica. Los mas golpeados
por la depresion que vivi6 el pais durante aquellos afos,
fueron los sectores poblacionales quienes se vieron obli-
gados a crear y desarrollar acciones de subsistencia para
paliar el hambre. Las ollas y comedores comunes fueron
la principal expresion de esta fuerza social. Segln Revilla
esta accion fue para los excluidos un “intento de recupera-
cion de identidad y de integracion” (2009: 64). La mayoria
de la poblacién mas afectada por la crisis econémica con-
fluiria en un mismo sentimiento, el que significé construir
un imaginario colectivo en torno a la esperanza de posibles
cambios sociales. Fue reafirmar el valor de la vida desde lo
grupal.

Asi, y a pesar de la incertidumbre que gener6 el con-
texto politico de la época, se asentd el derecho a la vida.
Poblaciones emblematicas de la resistencia popular
en Santiago de Chile, como La Bandera, La Victoria, Lo
Hermida, José Maria Caro, Villa Francia, por citar algunas,
vivieron un campo social atravesado por la vigilancia, la
delaciény, en muchisimos casos, la muerte. En este marco
cobr6 sentido y significado el tejido simbélico-comunitario
que hoy permite leer una de las claves del registro valérico
de sus representantes: la vida y su defensa y propagacion.
En cuanto categoria central de resistencia, este proyecto
colectivo no se expresd necesariamente como propuesta
politica sino, acorde con Parker, como actuacién reconoci-
da como valiosa para reconstituir, sostener y propagar la
vida comunitaria: “Se trata de una protesta que posibilita
sobrevivir al reconstruir un mundo significativo, a través de
una actitud vital, dificilmente reducible a esquemas racio-
nalistas y que da identidad colectiva a la cultura popular.
Es la manera que el pueblo tiene de defenderse en el plano
simbélico frente a la lacerante y destructiva opresion a que
esta sometido en el plano material” (1996: 340).

ESTA CADA VEZ

2
S LARGO Y FLACO. <

imagen 2. Fortin Mapocho. 30 septiembre de 1987.

Situados en la mitad de la década de los “8o, dltima
etapa del régimen militar, la voz infantil de Margarita tejio
fuertes paralelos con el sentir de la mayoria de chilenosy
chilenas. En tal direccidn, observamos que las expresiones
del personaje funcionaron en aquellos momentos como
necesario correlato de la realidad. Por lo anterior, y acor-
de con Martin Barbero, lo podemos leer en el sentido de
comunicacién en emancipacién: “La acciény conformacién
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de los medios masivos buscaron introducir en sus paginas
y programas las voces de los actores sociales que estaban
normalmente ausentes, y trabajando en la gestacién de
medios alternativos que en su misma conformacion resul-
taran democraticos” (2017: 382).

Si AL VITALISMO ESPERANZADOR.

En los limites de lo recién acotado, la mayoria de los
grupos sociales permanecia en el conflicto por recuperar
la armonia de convivir en el ideal de una sociedad justay
democratica. En esta lucha se encontraban latentes los as-
pectos de un vitalismo que buscaron proteger los valores
de laviday promover la esperanza en una sociedad inclusi-
va con un ethos mucho mas comunitario.

Visto esto, desde la perspectiva planteada por Mafessoli
(2004), tal vitalismo constituyé la fuerza que irrigé el espi-
ritu de la mayoria de la poblacién para sobreponerse a las
adversidades. Ese vitalismo se concentré en las ganas de
atreverse avivir, a pesar de todo. De tal manera, la potencia
y su consecuente fuerza vitalista comunic6, en el discurso
de Margarita, la afirmacién de vida como en una forma de
resistencia, lo cual permiti6 fortalecer una dimension es-
peranzadora en una sociedad disgregada por una politica
excluyente.

En los mensajes de la nifia aquel vitalismo o fuer-
za colectiva, de la que hace referencia Mafessoli, se man-
tuvo y cobré fuerza en aquella época, a pesar de que el
“clima social y psicoldgico de Chile que instal6 el tiempo
de la dictadura militar fue el tiempo de la ausencia de la
risa” (Salinas y Rueda, 2015: 31). En la mayoria de la pobla-
cién, no obstante, aquella fuerza o potencia vital significo
una explosion de vida que favorecié la reconstruccion de
una identidad en comunidad. De tal modo, la imagen de
Margarita mantuvo la esperanza con una impronta de resis-
tencia comunitaria y solidaria, combativa a las relaciones
conflictuadas del periodo. Sumergidos, por un lado, en una
ambiente donde la violencia del terrorismo militar propa-
g6 el miedo en la poblacién, ésta actu6 favoreciendo los
valores de la comunidad: ollas comunes, organizacion de
grupos parroquiales, talleres culturales, por ejemplo. El si-
guiente mensaje de Margarita confirma lo comentado:

Si AL CAOS:

CHILENOS W“

OW\M\STAS
SOLIDARIOS

wang s ta

A\ EGRES
Imagen 3 - Fortin Mapocho. 4 de marzo de 1988.

En medio de una realidad donde la politica de Estado
se empend en no respetar las identidades colectivas, fue-
ron los mas excluidos de la sociedad los que reforzaron
su propia identidad sobre la base de los valores del con-
vivir comunitario. En la alusién al CAOS, como expresion
andmica, se instal6 el goce de vivir, a partir de la potencia
de la ilusién utépica, regenerada en base a los aspectos
centrales de un profundo y esperanzador vitalismo. Gabriel
Salazar, estudia las anomias sociales, a partir de lo que
para la sociologia se entiende como conductas desviadas
(2012: 49). Estas refieren al caos que se genero a través de
los movimientos sociales que demostraron su descontento
y malestar ante el sistema dominante. Para este autor, la
anomia social de alguna forma se encuentra estrechamen-
te ligada al control social, entendida ésta como una forma
de vigilancia politica del sistema o bien como vigilancia
opresiva del mismo.
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LA ALEGRIA COMO CONFIRMACION DE LA ESPERANZA.

En Margarita, la alegria diluyd la vision tragica de la
vida. Su discurso dio cuenta de una potencia subyacente en
un imaginario social donde las relaciones de las personas
respondian a la confirmacion de la alegria esperanzada.
Esta potencia la constituia el sentimiento de querer vivir,
a pesar de todo. Representados mediante la voz e imagen
de la nifa, fueron los olvidados de quienes tomaban las
decisiones oficiales, los que reafirmaron la vida a través del
acto sanadory animado de la alegria.

Mediante ella, se reforz6 la consigna de lucha por afir-
mar la esperanzay derrotar el pesimismo. Asi se fundamen-
ta la concepcion de Beltran al afirmar que el pueblo es una
fuente de poder (114), capaz de cambiar circunstancias ad-
versas impuestas desde el orden dominante. Margarita dio
cuenta de aquel sentimiento a través de su discurso. En él,
propagé la alegria esperanzada de la mayoria de la pobla-
cion respecto de un cambio histérico mejor con la anhelada
salida del régimen militar:

Imagen 4 - Fortin Mapocho. 1 de octubre de 1987.

La faz alegre se evidenci6 en el discurso de Margarita,
donde en un periodo de censurasy restricciones, bajo la fir-
me mirada del orden oficial, no se contuvo y expresé lo que
muchos querian manifestar libremente. El espiritu festivo
de la vida se mantuvo en el contexto represivo de los afios
80: “Los valores generados por el mundo de la desigualdad
sucumben ante la fuerza viva de los valores de la igualdad
y de la alegria de vivir”’ (Beltran: 247).

LA UNION HACE LA FUERZA.

Imagen 5 - Fortin Mapocho. 4 de noviembre de 1986

El lema que subyace en la exclamacion de Margarita
es la comunidad aunada para enfrentar una realidad y al-
canzar un fin. En su exclamacién por liberarse del régimen
militar, se funda una potencia popular exclusiva de los sec-
tores vulnerados. La ilusién del posible fin de la dictadura
fue un sentimiento universal en las mayorias; de aqui la ne-
cesidad de unién de estas con el fin de mantener intacta la
esperanza de cambiar la realidad del pais.

El sentido comunitario, donde se funda esta experien-
cia vital por medio de la expresién “y la lanzamos todos
juntos”, se configura a través de la imagen de grupo. Este
Gltimo concepto puede ser entendido como aquello que
“simboliza el reagrupamiento de los miembros de una co-
munidad especifica con el fin de luchar contra la adversidad
que los rodea” (Maffesoli, 2004: 6). En esta lucha, la em-
patfa, solidaridad y la capacidad de sentirse parte de una
comunidad, se origina a partir de la alegria de estar juntos.
De esta manera, laimagen del personajey sus convicciones
constituyeron también una consignay un clamor por reivin-
dicar la unidad orgénica de los sometidos (los débiles que
enfrentan al poderoso Goliat s6lo con una piedra).

El vinculo se fortalece en la poblacién y le permite so-
breponerse y mirar hacia delante de manera conjunta: en
comunidad, con su consecuente promocién de convivir en
una sociedad algo mas igualitaria Se crea asi un punto de
referencia articulado con una accién colectiva que conduce
a la construccion de una actitud vital, transformadora y de
fuerte alcance corporativo. Lo anterior, de paso, deslegi-
tima los “valores” del orden oficial, y con ello fortalece la
reconstruccion de la identidad de los dominados.

La relacion de alianza a la que interpela Margarita per-
mite la expresion de resistencia. Las ganas de reafirmar la
vida comunitaria, se consolida al considerar que “es perse-
verando las etapas de una revolucién, los motivos de una
conspiracion o mas simplemente, la resistencia o la cons-
picua actitud de reserva frente a cualquier poder politico,
estatal, simbélico como se crea una comunidad” (Beltran,
2004: 95). En esta comunidad conformada por la mayoria
de la poblacién, la demanda por erradicar la dictadura de
la época fue preponderante.
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Imagen 6 - Fortin Mapocho. 6 de enero de 1986.

En funcion de lo sefalado, resistir bajo los principios de
comunidad y solidaridad fue el estrato simbélico que nu-
tri6 el imaginario del discurso propagado por Margarita por
casi una década. Representando el sentimiento general, el
personaje difundié estos ideales en contraposicion con los
ambitos impenetrables de la exclusion, la desigualdad y el
egoismo propagados por el mundo dominador. La unidad
y de la alegria de estar juntos, basada en la solidaridad,
la empatiay el sentido comunitario terminaron siendo las
actitudes que conformaron un auténtico vitalismo.

RE-CLAMAR LA DEMOCRACIA

Consecuentemente, y por sobre todo, la esperanza no
se aplac6. Promover el regreso a la democracia en un con-
texto politico abierto a una légica excluyente y violenta,
implicé reconocer la dignidad de las personas, bajo una
organizacién social mucho mas igualitaria y respetuosa.
Recuperar el verdadero sentido de este sistema politico in-
volucraba un gobierno que resguardara a todos los grupos
gobernados. Impulsar cambios politicos y sociales desde
esta Optica, significo también una forma de revolucién.
La “cultura del aguante” antes mencionada se evidencia en
este hacer comunidad mediante un dibujo cercano, con un
disefio minimo, que es precisamente el que activa dichos
vinculos sensibles, que logran esa “entidad real fuera de
los cuadros” (Cosse, 2019: 92), como enuncia la tedrica
respecto a los comics y los movimientos politicos latinoa-
mericanos, especialmente el argentino, en que la imagen
llamaba a un actuar real. Tales manifestaciones, y como
se ha afirmado en el caso estudiado, estuvieron lejos de
responder solamente al concepto de violencia.

S EXIJA
DVEMOCRACIA
Rﬁq-\A‘:E KTACIONES

Imagen 7 - Fortin Mapocho.11 de noviembre de 1985

Reclamar comunitariamente la democracia fue una de-
manda habitual en los sectores mayoritarios; la demanda
de un gobierno que resguardara la integridad fisica y psi-
quica de la totalidad de sus pobladores, apelando a una
proteccion e integracion, fue la urgente peticion del pais.
Una manera de gobernanza que estaba en deuda con
la mayoria es la imagen que subyace en el discurso de
Margarita. La afioranza de un sistema politico olvidado en
sus bases por proteger la dignidad y libertad de las perso-
nas era el anhelado proyecto. Negociarlo implicaba devol-
ver el derecho de elegir libremente a su representante en
funcién de un programa politico incluyente e igualitario.

Conscientes de los valores de igualdad y libertad que
inculcaba y protegia la democracia, los distintos integran-
tes de la mayoria social de la época contrarrestaron una
realidad paradéjica con los principios fundamentales para
sostener dignamente la vida. Margarita hizo suyo este lla-
mado y fue motivo de manifestacién constante de la nece-
sidad de su recuperacion. Contribuy6 con esto a rescatar
la esperanza de posibles cambios radicales en los ambitos
politicos y sociales que dieron sefales a partir de los afios
8o.

Resistiraun estadoautécratayprofundamente excluyen-
te fue una dificil mision para los sectores mas vulnerados.




Margarita, desde la dimensién libre de su discurso, esceni-
fico el sentimiento popular frente a una realidad apremian-
tey provocadora de dolorosas desigualdades. Sobreponer-
se y mantener una mirada critica pero a la vez alegre de
la realidad, favorecié la comunién de la mayoria, unida en
base al mismo sentimiento de lucha por recuperar la de-
mocracia.

FL JURA QUE NOW
omanganiia

Imagen 8 - Fortin Mapocho. 5 de septiembre de 1985.

Como un simbolo de protesta, Margarita difundi6 el de-
seo inapelable de la mayoria de los sectores sociales que
no se vieron privilegiados por las politicas oficiales en el
sentido de veral régimen militar fuera del aparataje politico
del Estado. Aquel anhelo abria la esperanza de volver a los
principios de la democracia vy, con ello, reconstruir espe-
ranzadamente el valor de la vida protegiendo los derechos
humanos. Ante el descontento de la mayoria, la dictadu-
ra no pudo legitimar por mas tiempo su proyecto politico.
Su desestimacion era inminente y parte de esto Gltimo es-
tuvo en el correlato de la voz del personaje, quien acuso,
mediante el acto irreprimible de la esperanza, el rechazo
a la dictadura militar. Precisamente fue en aquel repudio
donde la potencia de la sensibilidad popular se fortifico
para restituir y reafirmar la vida ante todo. La mistica de la
vida, de la esperanzay la alegria, les posibilité manifestar-
se limpiamente en contra de las estrategias des-socializa-
doras del Estado.

Imagen 9-- Fortin Mapocho. 5 de mayo de 1986.

La expresi6n “tiremos la cadena”, implicaba recupe-
rar el derecho a elegir libremente; dar fin a una politica y
forma de gobernar poco representativa para la mayoria.
De esta manera, el discurso del personaje emblematico del
Fortin Mapocho, tuvo un rol fundamental en la afirmacién
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y reconstruccion vital de una sociedad disgregada en un
periodo de profundas represiones excluyentes. En ella, la
promocién de la vida en medio del miedo y aun la muerte,
fue la manera de proclamar justicia y construir un ideal de
bien social sustentado en la alegria, reciprocidad y la com-
plementariedad vitales.
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CONCLUSIONES

En medio de los movimientos de protesta en contra
del gobierno de Augusto Pinochet vividos en Chile a partir
de 1983, el discurso de Margarita, personaje emblematico
del semanario Fortin Mapocho, proyecté una sensibilidad
en contraposicion a las politicas dictatoriales. Desde esta
perspectiva el discurso de Margarita, construyé un imagi-
nario sustentado por la alegria vital a partir de los ideales
de libertad, esperanzay democracia. Bajo los principios de
justicia y libertad, este imaginario contribuyé en el contex-
to ochentero de las manifestaciones masivas, a la confor-
macidén de una identidad propia e inclusivay promovid, con
alegria, la destruccion de las distancias instaladas por las
desigualdades sociales fomentadas por la dictadura.

Expresarse a partir de estos ambitos tematicos, hizo
que el personaje diera a entender que la mayoria se situa-
ba en una realidad ajena a la del mundo oficial. Habia otro
pais, el de aquellos grupos sociales que tuvieron que cons-
truir una realidad en base a sus propias practicas comuni-
tarias, donde la complicidad de vivir el mismo sentimiento
permiti6 sustentary sostener la vida. Ante la figura violenta
y opresiva del Estado, Margarita contrarrest6 las inclemen-
cias del régimen militar. De manera determinante, expresar
la disconformidad de las mayorias ante un sistema politico
opresivo, se constituyé en una especie de confabulacién
festiva en contra de la autocracia militar. Consciente de lo
irreprimible que es la esperanza y la unidad, los sectores
sociales mas sometidos fueron vitales complices en aque-
lla histérica conspiracién.
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La relacién entre teatro y educacién como parte del universo de la educacién
artfstica ha sido objeto de estudio desde hace varias décadas, durante las cuales
han surgido numerosas publicaciones dedicadas a esta simbiosis, ademas de pro-
gramas de postitulo y congresos internacionales. En Chile existe una rica practica
en el area, la que ha sido desarrollada y diseminada con fuerza durante el siglo XXI,
a través de algunos programas universitarios, Congresos y unas cuantas publica-
ciones bajo el alero institucional, las cuales tienen un crecimiento desde el 2016
en adelante, influenciadas por el “Proyecto de acuerdo: Teatro como asignatura
obligatoria del curriculo de ensefianza basica y media” (2016), aprobado por la Ca-
mara de Diputados del Congreso Nacional de Chile. Al margen de las publicaciones
institucionales pero en dialogo con este nuevo “Proyecto de acuerdo”, destaca por
su impacto y trayectoria el libro Manual de Pedagogia Teatral: Metodologia activa
en el aula creado por Garcia-Huidobro y Compafiia La Balanza (2018), ya en su cuar-
ta edicion. Mas recientemente, han surgido investigaciones en el Departamento
de Teatro de la Universidad de Chile (Ponce de la Fuente & Olivares Rojas, 2017;
Ponce de la Fuente & Villanueva, 2019), en la Universidad Finis Terrae, lideradas por
Carmen Gloria Sanchez, y en la Escuela de Teatro de la Pontificia Universidad
Catélica de Chile, con el proyecto de sistematizacion del Teatro Aplicado en Chile,
impulsado por la académica Ana Sedano.

A propésito de lo antes expuesto, y con el fin de seguir contribuyendo a la discu-
sion entre teatro y educacion en Chile, surge el Coloquio “Cuerpo, Arte y Educacion:
Experiencia en el Aula”. Este Coloquio se enmarca en la investigacion El aula como
escenario: La ensefianza a través del teatro en Chile 2010 — 2020 (Folio N° 580640),
proyecto financiado por el Fondo de Fomento y Desarrollo de las Artes Escénicas,
Convocatoria 2021, del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio. La in-
vestigacion ha sido desarrollada por los académicos del Departamento de Teatro de
la Universidad de Chile, Dr. Héctor Ponce De La Fuente, Dra. Tania Fatindez Carrefio
y Dra. Catalina Villanueva Vargas.
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EL ACONTECER VIRTUAL.

Durante los dias 2 y 3 de diciembre del 2021 se llevé a
cabo el Coloquio “Cuerpo, Arte y Educacion: Experiencia en
el Aula”, de manera virtualy transmitido por streaming a tra-
vés de redes sociales de la Direccion de Creacion Artistica
(DiCREA) y del Departamento de Teatro (DETUCH), ambos de
la Universidad de Chile.

El Coloquio fue organizado en colaboracion con la
DiCREAycont6 conelpatrociniodelalniciativaFranco-Chilena
de Altos Estudios, la Direccion de Investigacion, la Direccién
de Extension de la Facultad de Artes y el Departamento de
Teatro de la Universidad de Chile.

“Cuerpo, Arte y Educacién: Experiencia en el Aula” gene-
r6 un dialogo en torno al Teatro Aplicado en Educacién, tanto
formal como no formal, reuniendo ponencias de académicos
y académicas de Latinoamérica como de Europa que dieron
cuenta de perspectivas y experiencias sobre el vinculo entre
teatro y educacion, y sobre pedagogias del cuerpo, reflexio-
nando acerca de sus marcos epistémicos y metodologicos,
delvalor de estas experiencias en el contexto actual, y de los
desafios que se visualizan a futuro en el area.

Las ponencias contaron con la presencia de destaca-
dos/as investigadores internacionales, entre ellos Francois
Dubet (Francia / Université de Bordeaux), Carmel O’Sullivan
(Irlanda / Trinity College), Christine Greiner (Brasil / Pontificia
Universidade Catélica de Sdo Paulo), Eva da Porta (Argentina
/ Universidad Nacional de Cérdoba), Diego Robledo (Argenti-
na / Universidad Nacional de La Rioja, Universidad Nacional
de Cérdoba) e Iria Retuerto (Espafia / Universidad Academia
de Humanismo Cristiano), y nacionales como Carlos Ossa
(Universidad de Chile); Amalia Ortiz de Zarate (Universidad
Austral); Catalina Villanueva (Universidad de Chile), Ana
Sedano (Pontificia Universidad Catélica de Chile) y Daniela
Marini (Universidad de Chile).

PRIMERA JORNADA.

El jueves 2 de diciembre se inauguré el Coloquio con
la charla de Francois Dubet, titulada “Por la escuela del
hacer”*. En ella, Dubet expuso el problema y los desafios
de la masificacion de las escuelas, las que han ampliado
el acceso a los estudios, aunque no por ello han reducido
la desigualdad del éxito académico. Al mismo tiempo de-
fendid la tesis de que los estudiantes deben “hacer” algo
en la escuela. Para Dubet, la escuela se ha convertido en
una maquina clasificadora tan implacable que los diplo-
mas juegan un papel decisivo en el acceso a la educacién
y al empleo. El autor se pregunta ;qué debe uno aprender
en la escuela? Y su respuesta es que las instituciones edu-
cativas deben proporcionar a todos los estudiantes los
conocimientos basicos (leer, escribir, calcular, etc.), pero
que para lograr este objetivo los estudiantes deben “hacer”
algo en la escuela. No basta con que aprendan ciencia o li-
teratura, tienen que hacer experimentos cientificos, tienen
que escribir, tienen que montar obras de teatro, tienen que
hacer deporte, tienen que construir Fab Labs, etc. Las co-
sas que hacemos son las que quedan en el aprendizaje, en
las habilidades y en las memorias. Si bien el conocimiento
esta actualmente disponible en todas partes gracias a las
pantallas, indic6, el aula deberia ser el lugar donde los es-
tudiantes hacen algo, producen, experimentan, aplican sus
capacidades intelectuales y sociales.

Luego, en la Mesa 1, dirigida por Héctor Ponce, expu-
so Carlos Ossa y Amalia Ortiz de Zarate. Ossa presenté la
ponencia “Subjetividad y cuerpo en el contexto de la edu-
cacion digital: de las pizarras a las pantallas negras”, don-
de abordé la pregunta ;Cual es la relacion entre educacion
artistica y emancipacion? Ossa indic6 que en un contexto
altamente mediado por tecnologias del yo y la expresion,
importa comprender -de un modo no lineal- cémo generar
resistencias creativas capaces de pensar el problema de la
sensibilidad y el cuerpo desde una interpretacion acele-
racionista y decolonial. Por su parte, Ortiz de Zarate en su
ponencia “Shakespeare en el Chile surefio”, expuso cuatro,
de un total de doce obras de W. Shakespeare, que han sido
interpretadas por los estudiantes del Programa de Comu-
nicacién en Lengua Inglesa de la U. Austral de Chile en los
Gltimos quince afios. Hablé de los esfuerzos, experimen-
tos, éxitos y fracasos de las puestas en escena de las obras
de Shakespeare a un piblico miscelaneo y hambriento de
teatro. Plblico que corresponde, en su mayoria, a escolares
que no hablan inglésy que carecen de la experiencia teatral
-como intérpretes y como espectadores-.

En el blogue de la tarde, el Coloquio comenzé con la
charla de Eva da Porta “Arte, educacion y procesos de (re)
subjetivacion juvenil. La experiencia de creacion artistica
como experiencia formativa”. Da Porta analizé las expe-
riencias formativas vinculadas a la produccion artistica en
espacios escolares y no escolares como acontecimientos
disruptivos, en tanto permiten reconfigurar la subjetividad
juvenil, explorando dimensiones corporales, afectivas y
creativas novedosas y de caracter dislocatorio. Asimismo,
expuso que estas practicas no se reducen a la dimensién
individual, sino que pueden generar nuevas formas de in-
tersubjetividad, nuevos agenciamientos colectivos en tan-
to abren espacios criticos, horizontes experienciales que

1 Ponencia realizada en francés. Traducida y subtitulada por Luciano
Souto Veridiano.
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les permiten protagonizar verdaderos desplazamientos
subjetivos e intersubjetivos propiciando practicas autorre-
flexivas y modos de transitar, habitar e incidir en la condi-
cién juvenil.

Finalmente,enlaMesa2,dirigidaporCatalinaVillanueva,
participaron Iria Retuerto y Diego Robledo. Retuerto se pre-
sent6 con “Teatro reparatorio: la incidencia pedagégica de
una experiencia estética”, ponencia que exhibi6 el recorri-
do de un taller de teatro (2004 al 2019), correspondiente
a un programa especializado en la reparacion del dafio de
nifios, nifas y adolescentes victimas de explotacién sexual
comercial (dependiente del Servicio Nacional de Menoresy
gestionado por la ONG Raices), cuyo objetivo era contribuir
al proceso de restitucion de derechos de las y los adoles-
centes.

Retuerto da cuenta de la metodologia utilizada con las
y los participantes, lo que decanté en la configuracion de
lo que hoy denomina como Teatro Reparatorio. Destac6 los
efectos de aprender un arte grupal sobre una poblacién
que, por sus historias personales y la marginalidad de sus
contextos, ha tenido escasas oportunidades de vivenciar
experiencias estéticas totales para producir ese asombro
tan necesario para querer estar vivo.

Por dltimo, el primer dia del Coloquio cerr6 con la pre-
sentacion de Diego Robledo, titulada “Derecho, accesos
y discapacidad: hacia un disefio justo e inclusivo del de-
recho humano a la educacién superior de las personas
con discapacidad en Latinoamérica”. Robledo parte de la
premisa de los Objetivos de Desarrollo Sostenible (ODS
N°16), que implica el reto de pensary construir una socie-
dad sobre la base de la Justicia, la Paz y la Inclusion. Con
esto, el ponente piensa en la educacién superior como
un derecho humano que se encuentra consagrado en la
Convencion de Derechos de las Personas con Discapacidad
y la Convencién Interamericana para la eliminacion de to-
das las Formas de Discriminacién contra las Personas con
discapacidad y otros tratados de derechos humanos con-
cordantes. Asi, estas bases permitirian repensar, a partir
de la dignidad humana, practicas docentes, formas de en-
sefary aprender, politicas educativas y trato digno.

SEGUNDA JORNADA.

El viernes 3 de diciembre se inicié la segunda jornada
del Coloquio con la charla inaugural “Marco dramatico”, a
cargo de Carmel O’Sullivanz. En ella, la autora explic6 que
el término “marco” se utiliza en Drama in Education (DiE), y
es un principio importante de planificacion y organizacion,
ademas de ser un enfoque eficaz para estimular el pensa-
miento critico, la practica y la evaluacién. Asi, O’Sullivan
identific6 los principios claves del marco y explor6 cémo
el marco dramatico ayuda a los/as participantes a identi-
ficarse con un rol, asumir un punto de vista asociado con
ese rol en un escenario ficticio y lidiar con los obstaculos a
los que se ven enfrentados/as (tension dramética). En esa
linea, discutié6 como se puede profundizar el marco para
prevenir el mono-perspectivismo y cumplir varias funcio-
nes, como colocar a los/as participantes en relacién con
el evento dramético, aumentar la participacion afectivay al
mismo tiempo proteger a quienes participan a través de la
distancia del marco, creartensién draméticay proporcionar
nuevas perspectivas sobre los problemas.

Luego de su presentacién, se dio paso a la Mesa 3, mo-
derada por Tania Falindez, en la que participaron Catalina
Villanueva, con la ponencia “El aula como escenario: Ma-
peando la educacion teatral en Chile 2010-2020”, y Ana
Sedano, con “Practicas escénicas con enfoque de género
en espacios educativos: La escuela como espacio de eman-
cipacion del cuerpo”.

Villanueva present6 los resultados iniciales de la in-
vestigacion El aula como escenario: La ensefianza a través
del teatro en Chile 2010 — 2020, financiada por el Fondo de
Artes Escénicas 2021 (Folio 580640), que explord las bases
epistemolégicas y metodolégicas que sustentan diversos
modelos de educacion a través del teatro vigentes en Chile
entre 2010 y 2020. Mediante el anélisis de las respuestas
a una encuesta aplicada a personas que realizaron progra-
mas en teatro y educacién en Chile en el periodo indicado,
examino los referentes, los objetivosy las descripciones de
las propias metodologias que plantearon los/as educado-
res teatrales participantes. También discutié el énfasis en
objetivos ligados al desarrollo de habilidades personalesy
sociales por sobre aprendizajes de destrezasy conocimien-
tos artisticos declarados por las personas encuestadas, lo
que se interpreté como un reflejo de la compleja labor po-
litica de defensoria de los escenarios habitados y por habi-
tar en el terreno educativo que deben realizar educadores
teatrales en Chile.

Como cierre, Ana Sedano reflexion6 acerca de algunas
practicas escénicas que se realizan en espacios formativos
y que poseen enfoque de género con perspectiva feminista.
Exploré el potencial que tiene el Teatro Aplicado en Educa-
cién para subvertir los modelos que tradicionalmente opri-
men a mujeres, hombres y disidencias, siendo instalados
de manera muy temprana en la escuela. La pregunta base
de su estudio es saber si existe de manera clara una cons-
ciencia de género por parte de artistas, educadores, tea-
tristas aplicados e investigadores teatrales, en el abordaje
de las practicas teatrales que desarrollan dentro y fuera

2 Ponencia realizada en inglés. Traducida y subtitulada por Catalina
Villanueva Vargas.
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de las instituciones educativas, ademas de cuales son las
perspectivas éticas que los sustentan.

El blogque de la tarde se inici6 con la charla “Artes
del cuerpo y pedagogias radicales”, a cargo de Christine
Greiner3. En ella, Greiner relaté una experiencia pedagogi-
ca iniciada en la ciudad de San Pablo (1999), a partir de
la creacidon de la licenciatura en Artes del cuerpo, la cual
pretendia desarrollar un lenguaje artistico como una po-
sibilidad para reinventar cuerpos y movimientos. La in-
vestigadora colocé como ejemplo de
esta licenciatura, la experiencia de
pedagogia radical a cargo de la ONG
“Casa del Rio”, ubicada en el interior
de la Amazona, en la parte rural de
la selva, liderada por el actor Thiago
Cavalli. Greiner explicé que dicha ONG
actla de diferentes frentes, siempre
pensando la pedagogia a partir del
arte. Por ello, son parte del proyecto
trabajos con nifos/as, artesanos/as
locales, memoria de comunidades
casi extintas y medicina indigena.

Por dltimo, en la Mesa 4, dirigi-
da por Tania Falindez, se present6 la
ponencia “Cuerpos en dialogo, expe-
riencias sensibles en practicas de mo-
vimiento”, de Daniela Marini. Marini,
desde la practica de la danza contem-
poranea, se pregunté por los modos
de organizacion colaborativa, desje-
rarquizada e inclusiva, al tiempo de
definir ;qué acontece cuando nos en-
contramos? En relacion con la primera
pregunta ahond6 en la generacién de
practicas abiertas, pensadas para di-
vVersos cuerpos, contextos y experien-
cias (asumiendo esta bisqueda en
su caracter de utopfa, investigando
nuevos modos de hacerla posible). E X
Con relacién a la segunda pregunta ey
;qué acontece cuando nos encon-
tramos? su respuesta fue que, ante
todo, emerge un abismo, donde todo
puede suceder, cohabitando el hacer
/ sentir / pensar, como un estado de
presencia vital. Hablar de cuerpos es
hablar de vitalidad, de existencias
puestas en relacion y de materia sen-
sible, enfatizo.
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En cada una de las presentaciones, el plblico asistente
(estudiantes, académicos/as y publico en general), pudo
interactuar con los/as ponentes, generando un cruce de
miradas sobre cada una de las teméaticas expuestas. Por dl-
timo, y respetando el principio de difusién en los distintos
ambitos que se ocupan de la relacién entre teatro y educa-
cion, el registro audiovisual de los dos dias del Coloquio
“Cuerpo, Arte y Educacion: Experiencia en el Aula” quedo6
disponible de manera gratuita y de libre acceso en la pla-

3 Ponencia realizada en portugués. Traducida y subtitulada a cargo de
Fabio Ferreira da Silva.
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taforma de DiCREA UChile (Véase: https://www.youtube.
com/c/DICREAUChile/videos).

En sintesis, esta actividad académica intentd con-
tribuir al desarrollo del area del Teatro Aplicado en Chile,
haciendo visibles distintas experiencias y reflexiones que
se estan generando, tanto a nivel local como internacional,
frente a una audiencia de artistas, docentes, estudiantes
y académicos/as, ademas de propiciar la vinculacién con
investigadores/as de diversas nacionalidades.
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