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Prologo

Este nimero de F-ILIA contiene una serie de reflexiones y aplicacio-
nes relativas al problema de la interdisciplina. Surge, en buena me-
dida, del seminario permanente ofrecido por el Instituto Latinoa-
mericano de Investigacién en Artes (ILIA), llamado precisamente
Interdisciplina y que tuvo lugar en Guayaquil durante el afio 2022.
Dicho seminario albergd a una serie de investigadores y artistas que
discutieron sus reflexiones respecto a esta problematica y expusie-
ron una serie de posibles aplicaciones que, en ocasiones, resultan
todavia mas aptas para acercarse a esta cuestion. Si alguna leccién
nos ha dejado el seminario, y el presente niimero, es que la interdis-
ciplina es, en el fondo, una practica y quizas se esté convirtiendo en
una ética de la investigacion en artes.

Este nimero, entonces, partié con esa premisa y ese desa-
fio inicial que, como nos tiene acostumbrados a quienes hacemos
F-ILIA, no ces6 de sorprendernos con cada trabajo que recibimos y
con cada autor y autora con la que compartimos un espacio de dia-
logo y de intercambio fraterno. Para quienes hemos formado parte
de nuestra revista esto es quiza algo obvio: desde el principio nos
hemos propuesto, si no derribar, por lo menos problematizar las a
veces rigidas fronteras que se interponen entre disciplinas artisticas
y entre el arte y otros campos del saber. En nuestros seis nimeros
anteriores hemos recibido y publicado trabajos que han problema-
tizado estas fronteras y que nos han propuesto un panorama sobre
las tensas, aunque fluidas, relaciones entre arte, ciencia, educacion,
cultura, economia y politica. Esta ha sido nuestra manera de reafir-
mar el lugar trascendental que tienen (y deben tener) las artes en
casi cualquier debate contemporaneo.

La otra cuestion que conviene aclarar es cémo logramos ge-
nerar una publicacion sobre la interdisciplina y las artes que tenga
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caracter interdisciplinario. Sobre esta pregunta, que es competencia
de la actividad editorial, lo confieso, todavia queda mucho camino
para explorar. Hasta ahora en F-ILIA hemos propuesto una publi-
cacién que pueda alojar con sensibilidad diferentes soportes de ex-
presién artistica e investigativa, razén por la cual le hemos dado un
espacio muy importante a diversos formatos como el ensayo visual,
el collage, los p6édcasts y otros registros sonoros. En este ntimero he-
mos querido experimentar con la inteligencia artificial (IA) que, en
buena medida, ha interrumpido nuestra labor editorial con el apa-
recimiento de ChatGPT hacia finales del afio 2022. Esta provocacion
motivé a que la seccién «Contrapunteos» de esta edicion esté preci-
samente dedicada a explorar el asunto de la inteligencia artificial y
suimpacto en el campo de las artes. Para ello no solo hemos invitado
a tres expertos, sino que hemos utilizado herramientas de IA para
procesar algunos de los textos y materiales que fueron producidos a
lo largo de los meses.

Respecto a los pdédcasts que hemos grabado para esta edicion,
debo destacar el intenso conversatorio que mantuvimos con Monica
Lacarrieu (parte del consejo editorial de F-ILIA), Hernan Ulm y Lu-
ciana Delfabro con quienes discutimos sobre el estado del dialogo
entre las ciencias sociales y las artes, las implicaciones que tiene esta
relacion en las universidades —especialmente en las universidades
publicas de artes— y como esto condiciona también los espacios de
la produccién de saber y las politicas ptblicas destinadas a la inves-
tigacion artistica. Asimismo, se podra encontrar en formato pédcast
una entrevista realizada a la importante intelectual brasilefia Ana
Mae Barbosa, que, precisamente, nos ha ayudado a (re)formular el
asunto de la interdisciplina, a partir de sus reflexiones sobre la pe-
dagogia de las artes.

En la seccién de articulos hemos recibido, como es ya usual en
F-ILIA, una diversidad de trabajos provenientes de diversas discipli-
nas artisticas e incluso aportes desde las ciencias sociales como es el
caso del trabajo de la historiadora ecuatoriana Valeria Coronel, que

UArtes Ediciones 8



Prélogo

en «Estética, historia y epistemologia critica: apuntes sobre lecturas
y estrategias del saber democratico durante la crisis mundial» nos
plantea una mirada sobre como el modernismo literario latinoame-
ricano y ecuatoriano aportan una imagen crucial sobre las diversas
formas de organizacion popular y democratica durante los primeros
afios del siglo XX, en plena crisis del capitalismo. En un campo de
accion similar, aunque en un contexto mas reciente, el articulo de
Daniel Galeas «El testimonio: figura interdisciplinaria y dinamiza-
dora de denuncia social en Sitiadas», retoma el trabajo del colectivo
Mujeres de Frente y su publicacion Sitiadas, como ejemplo de trabajo
interdisciplinario que tiene un pie en la teoria literaria y la organiza-
cién politica colectiva.

En otro orden de ideas, los articulos de Andrea Gallo y Ruslan
Torres proponen revisar algunas implicaciones de la interdisciplina
en el campo pedagogico. Gallo, en su trabajo «El lugar de la litera-
tura en la educacion artistica: una propuesta para la formacion de
sujetos estéticos y multiculturales» se pregunta cémo involucrar
a la danza en la ensefianza de la literatura, mientras discute el es-
tatuto que tiene la educacién artistica en Colombia. Por otra parte,
en «Investigacion, arte y experiencia: construccién de un ECRO», el
artista visual Ruslan Torres nos introduce al concepto de esquema
conceptual, referencial y operativo (ECRO) aplicado en un proyecto
de investigacion relacionando la actividad artistica y la experiencia
como sustento de la produccién simbolica y de saber.

En su articulo, «Arte y pandemia: especificidades en la pintura
para repensar la entropia», Ratl Amords nos plantea una reflexion
sobre el concepto de entropia, un concepto normalmente asociado a
la fisica, a partir de las obras del pintor cubano Victor Manuel Oje-
da y del pintor argentino residente en Italia Pablo Lucero. En este
articulo, Amorods demuestra de manera concreta como las artes no
pueden ensefiar a (re)pensar problematicas que aparentemente no
estan relacionadas con su ambito inmediato y si que pueden ofrecer
una mirada aguda y sensible sobre la crisis ecologica global expre-

S
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sada por la pandemia y las implicaciones de la era conocida como
Antropoceno.

Finalmente, la seccion «Articulos» cuenta con el interesante
aporte de Elsa Ullauri en su trabajo «Correspondencias sociohisto-
ricas de la cultura ceramica en Francia y Ecuador» en el cual plan-
tea algunas definiciones cruciales en torno al campo de la cerami-
ca, cuales han sido sus problematicas para consolidarse como tal y
cémo, a través de la comparacién entre la produccion artistica de
Francia y Ecuador, podemos comprender mejor la manera en la que
se conforma una disciplina artistica, sus dificultades y sus prome-
sas. Este articulo me ha parecido particularmente interesante, pre-
cisamente porque revela la necesidad, no solamente de pensar en
las disciplinas mas alla de sus posibles vasos comunicantes, sino en
la de pensar en las diversas personas que intervienen en estos pro-
cesos. Vale decir que no se puede hablar de interdisciplina sin antes
hablar de comunidades sensibles.

Sobre la seccidén «Texturas», hemos de recordar a nuestros
lectores que este es el espacio en el que precisamente buscamos alo-
jar no solo diversos temas relacionados al dossier que hemos pro-
puesto en nuestra convocatoria, sino diversos modos de exponerlos.
De este nimero quisiera destacar el trabajo del escritor mexicano
Luis Felipe Lomeli sobre la cientifica y entomoéloga Maria Sibylla
Merian y su viaje a Surinam a finales del XVII. También alli se podra
encontrar un texto del cineasta Manolo Sarmiento que nos ofrece
algunos detalles sobre la realizacién de su documental Doroboro, que
se estrenara préximamente. Con estos y otros aportes de «Textu-
ras» creemos cumplir con el nimero que nos propusimos hace al-
gunos mesesy que, por supuesto, es solo el inicio de la conversacion.

Fernando Montenegro
Editor general de F-ILIA

UArtes Ediciones 10
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Arte y pandemia:
especificidades en la pintura
para (re)pensar la entropia

Art and Pandemic: Specificities
in Painting to Re-Think Entropy

Ratl Armando Amoro6s Hormazabal
Accademia di Belle Arti di Palermo, Italia
(Facultad de Bellas Artes de Palermo, Italia)
raul.amoros@abapa.education

RESUMEN

El presente estudio analiza la relacion entre arte contemporaneo y entropia en tiempos
de pandemia y crisis. A traves de la obra de dos pintares latinoamericanos activos en
Cuba e ltalia, se indaga la existencia de una cultura entropica gue nace al externo de
lugares establecidos tradicionalmente como galerias 0 museos. Las resultados crean
una base tedrica y experimental para contribuuir al debate sobre el rol del arte en 3 era
del Antropoceno.

PALABRAS CLAVE: Entropia, arte urbano, land art, pandemia, intervencion artistica
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ABSTRACT

This study analyzes the relationship between contemporary art and entropy in times of
pandemic and crisis. Through the work of two Latin American painters active in Cuba
and ltaly, the existence of an entropic culture thatis born outside traditionally established
places such as galleries or museums is investigated. The results create a thearetical and
experimental basis to contribute to the debate on the role of art in the Anthropocene era.
Keyworbs: Entropy, urban art, land art, pandemic, artistic intervention

Introduccion

Presentar un panorama del arte latinoamericano actual equivale a
abordar tematicas heterogéneas que recorren caminos distintos des-
tinados a entrelazarse en algin punto de la historia cultural del con-
tinente. Al extrapolar las fuentes primarias del arte contemporaneo,
autores como Hegel, Schiller o Kandinskij coinciden en que el artistay
la obra son hijos de su tiempo,' y han de darle a sus épocas lo que estas
necesitan y no lo que aplauden; en este sentido, es licito preguntarse
si hoy existe dicho concepto y dénde podemos encontrarlo.

La inesperada llegada de la pandemia mundial de Covid-19
marcé un antes y un después en la historia reciente, la rapida di-
fusion del virus no respeté clases sociales, proveniencia geografi-
ca o nivel educativo adquirido y la espiral ascendente de contagios
abarcé grandes metrdépolis europeas como asi también regiones en
subdesarrollo. De ahi que asistimos a un caos cultural sin preceden-
tes que cambid nuestra forma de comunicar y dio lugar a un nuevo
panorama entrépico que encuentra su génesis en interrogantes que
colocan el rol del arte en tiempos de pandemia y crisis sociales en
el centro del debate. Las investigaciones generales realizadas nos
dieron como resultado cuantiosos ejemplos provenientes de activi-

1VasilijKandinsky, De lo espiritual en el arte. Contribucién al andlisis de los elemen-
tos pictdricos (Barcelona: Paidds Estética, 1996), 21.

UArtes Ediciones 14
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dades artisticas en el campo de la fotografia, videojuegos, musica,
artes performativas, mediales y visuales. Con el objetivo de brindar
datos inéditos hemos aludido a casos y circunstancias especificas,
los cuales representan eficaces patrones de referencia para los am-
bitos mencionados.

A continuacién analizamos las actividades artisticas de los
ultimos dos afios, en particular aquellas desarrolladas durante el
Covid-19, de dos pintores latinoamericanos contemporaneos: Vic-
tor Manuel Ojeda Collado,?> cubano residente en La Habana, Cuba,
y Pablo Lucero,? argentino residente en Turin, Italia. Sus obras nos
sirvieron para argumentar la relevancia del artista en la actualidad,
responder a cuestiones especificas y profundizar el planteamiento
general de la presente investigacion.

Como primera instancia, resulta imprescindible profundizar
el concepto de entropia para aportar los datos necesarios al desa-
rrollo del estudio. La entropia o el indice de desorden de un sistema
es la cantidad de calor transferido por unidad de tiempo en la que se
puede encontrar dicho sistema. Este concepto esta vinculado intrin-

2 Artista plastico. Restaurador. Licenciado en Artes Plasticas en la Universidad
de las Artes, La Habana, Cuba. Ocupé el rol de conservador del equipo de traba-
jo del Museo Nacional de Bellas Artes de La Habana (MNBA), trabajando en la
Oficina del Historiador de dicha ciudad, desempefiando el cargo de conservador
de Objetos Artisticos y Museales en la Casa Museo de la Obrapia, con particular
atencién al deterioro de los objetos artisticos. Desarrolld actividades de conser-
vador, museologoggwa para el Museo Municipal de Santa Cruz del Norte en la
Brovmaa de Mayabeque, Cuba. Integra un grupo independiente de artistas cu-
anos que colaboran con la galeria Fucina des Artistas. Entre sus participaciones
artisticas se destacan la Duodécima Bienal de la Habana con la propuesta per-
sonal Bombo, en la Universidad de las Artes de Cuba. Proyecto Artistico de In-
tervencion organlzada por la Facultad de Artes Plasticas, la Facultad de Medios
Audlowsuales asi como la Secretaria General y la Rectorfa Universitaria.
Instagram: @wctormanuelgogh
3 Artista plastico. Disefiador gréfico. Ha organizado y dictado talleres y labora-
torios artisticos en colaboracion con asociaciones e instituciones locales en Ita-
lia, Argentmag/ Panama, donde también se desempefid como docente de arte.
Realizd obras de murallsmoyperformancea lolargo de Latinoamérica, desde Ar-
gentina hasta Nicaragua, llevando su arte a nueve paises. Ha realizado proyectos
colectivos como El gran lienzo, Arte en los Malls y Casa 48, creando redes socia-
les e interactuando con el publlco en barrios centrales y perlferlcos Ademas, ha
tomado cursos en linea de arte contemporaneo organizados por el MoMA de
Nueva York e importantes instituciones culturales italianas.
Instagram: @luceroart1 Sitio web: www.pabliulucero.com
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secamente con la segunda ley de la termodinamica, la cual nos de-
muestra que el desorden generado por el movimiento o absorcion de
energia, que genera un aumento de la entropia, lleva a la destruccion
y pérdida irreversible de los diferentes procesos que el ser humano
experimenta a diario; por el contrario, si se registra una pérdida de
caos, la entropia se debilita y disminuye. Cabe sefialar que el con-
cepto se nutre de microestados, los cuales, al multiplicarse, vuel-
ven cualquier sistema mas desordenado, mas entrépico. Durante el
curso del siglo XX, esta nueva nocién adquirio el rol de herramienta
de estudio para contribuir a comprender una importante lista de fe-
némenos asociados a la teoria de la informacién, economia y arte.
Hacia finales de los afios sesenta, los pioneros del Land Art, en par-
ticular el artista y tedrico del grupo Robert Smithson, trasplanta-
ron el concepto de entropia desde la termodindamica y la mecanica
cuantica a la estética, lo que dio lugar a obras realizadas en relacién
al paisaje natural y urbano que fueron llamadas earthworks.* Estas
intervenciones efimeras tenian la finalidad de describir el proceso
irreversible de la materia hacia la degradacion. Proyectos como Spi-
ral Jetty en Estados Unidos, Broken Circle/Spiral Hill en Holanda, Hotel
Palenque en México o Asphalt Rundown en Roma evidenciaron un re-
planteamiento de las coordenadas artisticas del periodo, transfor-
maron radicalmente los materiales tradicionales, privilegiaron una
dimension externa donde desarrollarse y propusieron un nuevo tipo
de relacion entre arte y medioambiente: el paisaje entrépico, carac-
terizado por suburbios postindustriales, barrios marginales o luga-
res condicionados debido a la accién extractiva y dafiina del hom-
bre. Resulta ttil a nuestro estudio aludir a los origenes de un tipo de

4 Robert Smithson usaba el término para referirse a susintervenciones efimeras.
Earthworks fue también el nombre de la muestra de fundacion del Land Art, real-
izada en laDwan Gallery de Nueva York, en Octubre de 1968. La palabra encuen-
tra su génesis en el libro del escritor |ngles Brian Aldiss, Earthworks, en el cual se
presenta un retrato psicolégico de una sociedad futurlsta altamente desigual
econémicamente, que vive al extremo de sus fuerzas, y que ha comenzado un
viaje sinretorno a ’causa de su desenfrenado consumismo y avidez, razén por la
cual la Tierra sufre continuamente catastrofes naturales.

UArtes Ediciones 6
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arte que, para obtener vida propia, salié de las galerias, museos o
White Cubes con el fin de encontrarse con el mundo y sus clamores.
Consideramos que los pioneros del Land Art encontraron una fuen-
te de estimulos en acciones realizadas precedentemente, como las
propuestas por John Cage, protagonista del Black Mountain College,
institucién que hered6 un importante capital cultural del Bauhaus,
quien invitaba a sustituir la musica o conciertos clasicos por soni-
dos naturales y cotidianos del mundo,® o las teorias y practicas del
un-artist de Allan Kaprow.”

En la actualidad, gran parte de las revueltas sociales utilizan
el arte como vehiculo de difusién, sobre todo cuando este se con-
fronta con la vida, refleja la accién colectiva de convocar nuestra
percepcién hacia la realidad y manifiesta la condicién entrépica de
la cultura actual. Por este motivo, proponemos la vigencia de las
primeras experiencias del Land Art en el panorama artistico de la
era del Antropoceno, el cual, segiin nuestras hipotesis, se relaciona
de manera univoca con las actuales crisis sociales, aumentando el
nivel de entropia de nuestros sistemas. Siguiendo una linea estruc-
tural del concepto, evidenciamos que el antropélogo francés Claude
Levi-Strauss formuld algunas constantes al respecto, afirmd, por
ejemplo, que mientras mas compleja es la organizacion cultural de
una sociedad, mas entropia producira y tendra una estructura desa-
rrollada, por lo tanto, mayor sera su deterioro. Lévi-Strauss ejercio
como docente en campos disciplinarios disimiles, sociologia en San
Pablo, Brasil o antropologia en la Universidad de Columbia en Nueva
York. En relacién a su experiencia sudamericana, cabe evidenciar las
visitas periddicas que realizé a algunas poblaciones aborigenes bra-
silefias, accion mediante la que probablemente fue posible constatar

5 Sobre el concepto de White Cube, véase Brian O’Doherty, Inside the White Cube:
the Ideology of the Gallery Space (San Francisco: Lapis Press, 1976).

6 Sobre Cage véase el agudo texto de Enrico Fubini, Musica e linguaggio nell’este-
tica contemporanea (Turin: Einaudi,1973),127-130.

7 Sobre la figura del un-artist véase Allan Kaprow, The Blurring of Art and Life
(Berkeley: University of California Press,1993),97-126.

1/
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las antipodas sociales del pais, por un lado una sociedad moderna,
pujante e industrializada como la de San Pablo, y por el otro una
equilibrada y poco caética como la indigena. El desarrollo econ6-
mico, cultural y edilicio de las grandes metrépolis del siglo pasado
puede ser analizado, segin Lévi-Strauss, como una enorme loco-
motora, fruto del avance tecnolégico humano, la cual crea un elo-
cuente desorden a su paso firme e implacable. Dichas urbes tendran
un grado elevado de aceptacion y acentuacion de la dinamicidad de
los eventos y mutaciones, al contrario de las sociedades propensas a
congelar el fluir histérico de los eventos.®

Desde este panorama conceptual las sociedades primitivas
tienen un caracter entrépico frio, ya que no producen un grave des-
orden ni se involucran irrumpiendo el entorno, asi, un pueblo origi-
nario del sur de Brasil que busca agua, pesca, construye con madera
o realiza canales desde el rio a la aldea no aumenta la entropia. Por
otro lado, las actividades laborales o industriales de grandes ciuda-
des latinoamericanas, sus edificios y fabricas pertenecen a una so-
ciedad ardiente y calinosa que contintia casi sin pausas a empujar
insistentemente la poblacién hacia un hipotético futuro progreso.

Desarrollo

Durante los Gltimos afios, a raiz de crisis de diferente matriz, Lati-
noamérica se transformo en un escenario altamente dindmico don-
de los niveles de entropia de cada pais se vieron en alza y produjeron
cambios, rupturas y caos fortuitos que entraron en colisién con el
ritmo social del siglo pasado. Desde la perspectiva de Nelly Richard,
la iltima pandemia represent6 en Chile un punto de inflexién en al-
gunos procesos sociales y modificd también nuestra forma de perci-
bir el tiempo. A tal efecto, la autora dice:

8 Respectoal pensamiento de Lévi-Strauss he analizado la valiosa sintesis de Ser-
gio Moravia, Lévi-Strauss e I’antropologia strutturale (Florencia: Sansoni, 1973).

UArtes Ediciones 18
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La pandemia nos arrebatd el tiempo excepcional de la revuelta
social (lo excepcional como lo fuera-de-serie) para condenar-
nos al tiempo ordinario de la cuarentena y su monétona repe-
ticion de lo mismo (...) Pasamos dramaticamente de la expec-
tacion despertada por un futuro a construir entre todos a la
resignaciéon de cada uno frente al tiempo detenido y reclui-
do que paraliza todo movimiento hacia adelante: del tiempo
hiper-activo (deseante, voluntarioso) de la insubordinacion
politica al tiempo pasivo (resignado, estacionario) de la puesta
en cuarentena.’®

En esta linea, y pensando a nivel regional, aseveramos que la en-
tropia no se condice con la idea de la ciencia y tecnologia del si-
glo XXI como creadoras de un mundo progresivamente mas or-
denado, por el contrario, esta tiende siempre a incrementarse; y
en este proceso inminente, todos los sistemas que al momento
se encuentran involucrados se iran deteriorando de modo natu-
ral, perdiendo su caracter distintivo y pasando de un estado de
precisiéon a uno de desorganizacion. Por esta razén, un evento de
magnitud mundial como el Covid-19 no solo produjo un evidente
aumento de entropia en ciudades como Santiago de Chile, La Ha-
bana o Turin, sino que también sent6 las bases y proporciono las
condiciones necesarias para vehicular respuestas provenientes
del mundo artistico a la crisis del tiempo pasivo en contraposi-
cion al tiempo hiperactivo. En consecuencia, las acciones e inter-
venciones urbanas de artistas contemporaneos latinoamericanos,
independientemente del lugar donde se encontraban durante la
pandemia, plasmaron las bases para una cultura entroépica, lo
cual indica que ante una nueva revuelta social, como la de octubre
2019 en Chile, los artistas saldran nuevamente a las calles a ma-
nifestar, transmitir mensajes o saciar su sed de inspiracion.

9 Richard Nelly, ««Del descontrol de la revuelta al control de la pandemia>, Ana-
les serie 7,n.°17(2020): 424.
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Entropia y arte

Desde su aparicion en la escena artistica estadounidense de la se-
gunda mitad del siglo XX, la entropia se vinculé de manera parti-
cular con el concepto del tiempo, utilizando como eje principal el
caracter fugaz, perecedero y transitorio de la materia. Uno de los
primeros analisis de la entropia y el tiempo se encuentra en el en-
sayo «A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey», de Robert
Smithson, donde se expone un interesante ejercicio mental para en-
tender de modo eficaz como funciona el paso definitivo del tiempo:

I should now like to prove the irreversibility of eternity by
using a jejeune experiment for proving entropy. Picture in your
mind’s eye the sand box divided in half with black sand on one
side and white sand on the other. We take a child and have him
run hundreds of times clockwise in the box until the sand gets
mixed and begins to turn grey; after that we have him run an-
ti-clockwise, but the result will not be the restoration of the
original division but a greater degree of greyness and an in-
crease of entropy.”

Si consideramos el arenero como un sistema especifico en el cual
coexisten varios microestados, dicho sistema puede compararse a
una ciudad latinoamericana antes de la pandemia; podemos ase-
verar que su condicién de orden inicial (estar divido en dos partes
iguales, una blanca y otra negra) nunca mas volvera a ser la mis-
ma, ya que el nifio del experimento, al correr y jugar en su in-
terno, aumento indefectiblemente el nivel entrépico de las partes
en cuestion. En este panorama, hemos analizado los resultados y
acciones artisticas de los pintores contemporaneos del presente

10 Robert Smithson, «A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey>>, en
Robert Smithson: The Collected Writings, ed. por Jack Flam (Berkeley: University of
California Press, 1996), 74.
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estudio, que residen en latitudes diferentes pero comparten pun-
tos de vista constitutivos para intentar comprender cual es el rol
del artista en el marco de la pandemia y crisis globales. Ante un
estudio general de la obra de ambos, nos propusimos analizar es-
pecificamente los Gltimos dos afios de su actividad ya que coinci-
den con el advenimiento y propagacion del Covid-19.

Pablo Lucero es un artista visual que ha llevado a cabo pro-
yectos personales y colectivos en varios paises de América Latina
y hace dos afios desarrolla sus actividades en la ciudad italiana
de Turin, reconocida por su cercania al arte contemporaneo y su
intensa vida cultural. Sus trabajos y propuestas artisticas abarcan
campos de accién y herramientas disimiles pero poseen los mis-
mos objetivos: crear redes culturales entre artista y ptublico para
constituir un lenguaje estético colectivo que pueda presentarse
como posible respuesta a los desafios de la postmodernidad. Su
experiencia en Colombia, Panama, Bolivia, Perd, Ecuador, Costa
Rica, Nicaragua o Argentina se relaciona con las realidades loca-
les en el marco del paisaje urbano, a través de murales, trabajos
e intervenciones colectivas, los cuales analizan la coyuntura cul-
tural que existe entre el arte y la sociedad. Un interesante analisis
de Ana Longoni respecto al activismo artistico en Latinoamérica
nos proporciona un ulterior elemento: la realizacién de un estu-
dio previo y meditado para las intervenciones callejeras. En este
sentido, la autora afirma:

Esta inédita parabola (del activismo callejero al reconocimien-
to en el ambito curatorial y académico internacional, sin pa-
radas intermedias) generé indudables tensiones al interior de
los grupos, al impactar en las condiciones de circulacién de sus
practicas, en las ideas que las sustentan, en las redes de re-
laciones y afinidades que configuran, en las identidades que
definen, en sintesis, en el vasto entramado que hace a las sub-
jetividades colectivas e individuales en juego (...) Se generan
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ademas iniciativas de autorreflexién sobre la propia historia de
cada grupo, ahora que el ritmo vertiginoso del continuo propo-
ner callejero dejo lugar a la elaboracién de intervenciones mas
meditadas y elaboradas.”

Silas propuestas artisticas que viven dentro del plano urbano de una
manera u otra inciden en el ptblico pasivo y activo, el rol del ar-
tista, en un periodo de crisis, debe forjarse a partir de la reflexion,
la accién de concienciar y brindar herramientas para constituir una
nueva gramatica visual. Uno de los proyectos de Lucero, que conti-
nla desarrollandose en la actualidad, en particular en barrios po-
pulares de la ciudad de Turin, encuentra su génesis en sus primeras
experiencias latinoamericanas. La iniciativa intitulada El gran lienzo
convoca a la poblacion local a la creacién colectiva de una pintura
realizada con técnicas y materiales diversos sobre una tela comple-
tamente blanca; para la ocasion, el artista se vuelve director o guia
del proceso, sugiriendo, explicando y colaborando con los creadores
populares del cuadro. Asi, la plaza de un barrio se vuelve un labora-
torio a cielo abierto, donde nifios en edad escolar, padres o abuelos
pueden dejar testimonianzas pictéricas y experimentar la demo-
cratizacion de los procesos artisticos, obteniendo un acercamiento
entre las personas sin importar diferencias de religion, provenien-
cia o experiencias previas. El gran lienzo requiere una preparacion
previa, permisos, licencias, contacto con autoridades y asociaciones
locales; son pasos fundamentales a cumplimentar. En este sentido,
entendemos el proyecto de Lucero como un activismo que, si bien
carece de matriz politica, abreva en fundamentos culturales que
se presentan como elementos constitutivos del presente entropi-
co. Otro ejemplo pictérico de intervencion callejera se da con obras
Opuestos extremos o Todas las estructuras son inestables. Figura 1y 2.

11 Ana Longoni, «Tres coyunturas del activismo artistico en la Ultima década>,
en Poéticas Contempordneas, ed. de Fernando Farina y Andrés Labaké (Buenos
Aires, Fondo Nacional de las Artes, 2011), 46.
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El proceso que cumple Lucero con estos trabajos, desde un punto de

vista estético, es altamente entropico, ya que altera el orden de la
percepcién visual y los pasos técnicos tradicionales para invertir los
roles: la calle, las tramas estructurales viales y el paisaje urbano in-
tervienen en el soporte pictdrico, la tela recibe y acoge un segmen-
to de vida cotidiana que quedara plasmado de modo atemporal en
su interior. Ademas, evidenciamos que las obras en cuestion fueron
realizadas durante la pandemia de Covid-19 y representan, en su
proceso originario, una primer respuesta a nuestros interrogantes.
Lucero dice:

Mis obras estan creadas con la intenciéon de plasmar un instante
cotidiano de nuestro dia a dia, es por eso que utilizo el agua de
lluvia acumulada en las calles para crear texturas junto a pigmen-
tos naturales como el grafito, azufre, carbén o polvo de ladrillos.
Una intervencion urbana que busca captar las texturas efimeras
de cada lugar. Una tela en la calle donde las personas puedan dejar
sus huellas al pasar, la estampa de una vereda de adoquines como
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representacion de nuestro crecimiento como personas singulares
y en sociedad. Intento generar conciencia de nuestra cotidiani-
dad en la idea del valor que toman las cosas cuando no podemos
acceder a ellas, y como una pandemia puede modificar nuestros
valores a la hora de socializar.”

La operacion se divide en dos etapas: la primera se desarrolla en la
via pablica y la segunda al interno del taller. Respecto a las acciones
externas, después de indagar y explorar el tejido urbano, Lucero co-
loca la tela a nivel del suelo, en un cruce de calles, una vereda con-
currida o tapas de hierro de la red cloacal local que serviran como
molde para el futuro frottage. Asi, las sinuosas y sugestivas super-
ficies existentes quedaran plasmadas en la tela gracias a la accién
del tiempo, de las personas y de los agentes atmosféricos como llu-
via, calor o polvo. Una vez dentro del laboratorio, Lucero esparce el
polvo de ladrillos, grafito u otros materiales para marcar y acentuar
las primeras impresiones de la ciudad, obteniendo nuevas textu-
ras y colores, los cuales seran intervenidos para dar la forma de-
finitiva y aumentar el contraste cromatico con pinceles y pintura.
Realizar estos trabajos en un periodo que evoco limites, encierros y
nuevas reglas representé un patréon técnico de creacion, ya que ante
la pregunta ¢cé6mo hacer para que una obra se cree por si misma?,
el artista se sirvié de la calle como terreno natural para observar la
variacion de los materiales usados y cre6 «una representacion de
aquello que comprendemos como progreso en momentos dificiles
como los que hemos vivido»®. Las lineas conceptuales expuestas re-
flejan las innumerables posibilidades e interpretaciones que brinda

la dimension callejera para un pintor contemporaneo; estas ideas
12 Pablo Lucero, entrevista virtual realizada por Raul Armando Amords Horma-
zabal el dia18 deJullo 2022 utilizando correo electrénico.

13 Pablo Lucero, entrevista virtual realizada por Ratil Armando Amords Horma-
zabal el dia18 deJullo 2022 utilizando correo electrénico.
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estan dispuestas a transformarse ante las manos del artista, el cual
manifiesta:

Toda creacién artistica acttia bajo el rol de mediador, dando la po-
sibilidad al espectador de sentir y discernir. En mi vision artisti-
ca la belleza y el arte son causa y efecto de ese sentimiento y del
discernimiento de lo que se siente. En momentos de crisis el arte
nos brinda la posibilidad de conectar con la belleza en todas sus
formas.*

Por otra parte, las ultimas obras del pintor cubano Victor Manuel
Ojeda Collado resultan un punto de encuentro para nuestras teo-
rias ya que poseen una versatilidad progresiva, caracteristica que
comparten con la entropia actual. Junto a su carrera académica
y pictdrica, Ojeda Collado ha realizado actividades de restaura-
cién y conservacion en Cuba que han plasmado profundamente
su pincelada, al punto de volverla un detallado y reflexivo estu-
dio topografico, arqueoldgico y antropologico. Sus cuadros, que
forman series con un mensaje claro y directo, evocan el paso del
tiempo, la reversibilidad de la materia o la percepcion fugaz del
momento.

Partimos desde la perspectiva de las series Maquinariay Lu-
gares vectoriales, en las que ha estado trabajando en los ultimos
cuatro aflos y que han tenido como eje principal la representacién
del binomio tiempo-espacio. Las obras vinculadas a Maquinaria
son expresiones de los efectos y resultados de una industrializa-
cion desenfrenada y consumista que ha dejado restos y fragmen-
tos de su pasado, visibles y palpables en nuestra contemporanei-
dad. Figura 3y 4.

14 1bid.
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Motores o hierros obsoletos son los protagonistas de la serie que
induce al espectador a interrogarse sobre el comportamiento de
los metales en el medio natural y sus consecuentes procesos fisi-
cos y quimicos que crean nuevas condiciones de la materia, como
el 6xido. Ojeda Collado no solo evidencia la fuerza constante de es-
tos elementos, ligados indisolublemente a los cambios entrépicos,
sino que también realiza una operaciéon conceptual que destaca las
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similitudes de las acciones humanas y la vida de las maquinas: desa-
rrollo de habilidades como potencia, velocidad, obediencia o rutina.
Asimismo, la serie Lugares vectoriales busca materializar la energia
representada como vectores con formas que evocan monumen-
tos irracionales o estructuras atémicas, emplazados en lugares sin
tiempo e imaginarios pero que guardan relacién con la realidad. A tal
efecto, Ojeda Collado expresa:

Durante mi infancia he visto desaparecer maquinarias enormes
y estructuras que no pertenecieron a mi época y que me hacen
recordar, o mas exactamente, imaginar afios de produccién y
grandes avances para mi pais. La imagen del caos y el desorden
que producen estas maquinarias en la actualidad tras su desuso
(...) implica un deterioro para la economia y la politica de un pais,
pero tiene una repercusion diferente para el arte.’s

En este sentido, resulta Gtil aludir al viaje que Robert Smithson rea-
liz6 en septiembre de 1967 desde Nueva York a su ciudad natal, Pas-
saic. El itinerario comenzd con un recorrido en autobus local para
proseguir a pie hacia espacios cargados de simbologia con el fin de
reflexionar sobre las caracteristicas geologicas y entropicas del lu-
gar, que gozo6 de un relevante pasado industrial en la historia del
pais. Smithson creé un nuevo tipo de ready-made industrial: ruinas
y vestigios urbanos, que reflejaban los resultados de las actividades
antropogénicas del pasado reciente, fueron bautizados y elevados
a la categoria de «monumentos», puentes, tubos de desagilie y un
arenero para niflos, que probablemente lo haya inspirado para ex-
plicar el concepto de entropia. La sociedad industrial habia utilizado

15 Victor Manuel Ojeda Collado, entrevistas virtuales realizadas por Raul Ar-
mando Amords Hormazabal durante el mes de abril de 2022 utilizando correo
electrénico.
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dichas areas periféricas, transformandolas en ruinas sin tiempo y
condenandolas a existir en una dimension propia:
That zero panorama seemed to contain ruins in reverse, that is all
the new construction that would eventually be built. This is the
opposite of the “romantic ruins” because the buildings don’t fall
into ruin after they are built but rather rise into ruin before they
are built.’

Este espacio inédito es analizado nuevamente por Ojeda Colla-
do a través de la pintura: estructuras monumentales destinadas a
volverse ruinas en un hipotético futuro, paisajes residuales donde
construir un nuevo tipo de relacién con el entorno. Durante la pan-
demia, esta ecuacion estética se valié de nuevos elementos pero no
cambid los objetivos conceptuales propuestos por las series prece-
dentes. En una segunda entrevista llevada a cabo el mes de julio de
2022, refiriéndose al inicio de una nueva etapa artistica relacionada
con el comienzo de la pandemia, el artista comenta:

Comencé a sentir la necesidad de convertir mi espacio en un en-
torno sagrado para el trabajo y creacion (...) hay dos series que ya
habia comenzado, una bisqueda interna, adecuandome a cédigos
y al didlogo que he experimentado en la rama artistica. Senti la
necesidad de evolucionar a través del ejercicio pictérico para no
descuidar el oficio y pensar y meditar sobre las preocupaciones
personales y sociales que influyen en mi trabajo (...) a inicios del
2020, cuando comenzd la pandemia, senti que el cierre fue opor-
tuno en el sentido de cumplir requisitos, tener obediencia, man-
tener un estado de equidad que me permitié tener tiempo para la
investigacion.”

16 Smithson, «A Tour of the Monuments...>>, 69.

17 Victor Manuel Ojeda Collado, entrevista virtual realizada por Rall Armando
Amorés Hormazabal el dia 16 deJU|IO 2022 utilizando servicio de mensajeria in-
stantanea.
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Podemos sostener que las tendencias creadoras vinculadas a los
proyectos citados se manifiestan también a raiz de un evento radical
o inesperado y regularmente poseen la caracteristica de la reflexiéon
previa llevada a cabo a través de la investigacion. Asi, el artista es
llamado a cumplir un viaje de introspecciéon urbana y descubrir nue-
vas pluralidades en la dimension ciudadana donde reside:

En esa época todo quedd bajo proteccién del hogar, cada salida
de casa era una aventura, en un entorno bastante desconcertan-
te y extrafio, semaforos apagados, uno sentia la frialdad de ca-
minar por la ciudad sin trafico ni bullicio, ahora estaba vacia, un
momento muy interesante para experimentarlo, como reflexion,
como evidencia, puedo contarlo como una brecha escapada de la
historia, puedo decir —yo estuve ahi, con un peso tremendamen-
te dramatico por las victimas que logré la pandemia, un momento
para reflexionar sin compromisos pendientes.®

El tiempo como concepto abstracto, al igual que la obra de Smi-
thson, representé para el pintor cubano un elemento del cual no
se podia prescindir ya que la vida cotidiana durante el Covid-19 lo
llevo a considerar nuevos territorios mentales y crear dos nuevas
series vinculadas a las primeras, Tierra Santay Nube. Los paisajes
representados son desiertos, planicies, cielos nublados o mesetas
sin presencia humana que reflejan el lento movimiento humano
hacia una suerte de evolucién espiritual ante la era de las ma-
quinas anticipada por las acciones de colectivos artisticos activos
hacia finales del siglo XIX y por las primeras avanguardias del si-
glo XX. Figura 5.

18 Victor Manuel Ojeda Collado, entrevista virtual realizada por Radl Armando
Amoros Hormazabal el dia 16 de julio 2022 utilizando servicio de mensajeriain-
stantadnea.
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La légica del desierto como laboratorio o territorio insondable para
experimentar nuevos tipos de especificidades artistiticas fue consi-
derada por los pioneros y sucesores del Land Art al punto de trans-
formarlo en un paradigma cultural. En este sentido, Smithson co-
menta:

The desert is less “nature” than a concept, a place that swallows
up boundaries. When the artist goes to the desert he enriches his
absences and burn off the water (paint) on his brain. The slush
of the city evaporates from the artist’s mind as he installs his
art. Heizer’s “dry lakes” become mental maps that contain the
vacancy of Thanatos. A consciousness of the desert operates be-
tween craving and satiety.”

19 Robert Smithson, «A Sedimentation of the Mind: Earth Projects>>, en Robert
Smithson: The Collected Writings, ed. por Jack Flam (Berkeley: University of Cali-
fornia Press,1996),109-110.
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En linea con dichas afirmaciones, Lucero y Ojeda Collado trans-
forman una vez mas el paisaje urbano o natural en una experiencia
multisensorial y conceptual, ofrecen nuevas herramientas al espec-
tador y realizan una operacion preponderante para la fruiciéon de las
obras: tejen redes y vinculos entre la sociedad y el entorno, salen a
las calles para extraer un fragmento del entramado actual, lo modi-
fican en sus laboratorios y lo devuelven al mundo bajo forma de pin-
tura. Sobre este proceso personal en tiempos de pandemia, el pintor
cubano dice:

Como artista, y en este caso desde la pintura, hice un ejercicio:
pintar sin modelos ni planificacién, es decir utilizar el lienzo como
si fuera un arqueélogo, cada trazo me permitia descubrir aspectos
y rasgos de recuerdos, una experiencia muy sensorial de las cosas
que todo el tiempo te rodean, o al menos las que uno quiere re-
cordar son las que mayor protagonismo adquieren (...) finalmente
salieron obras que utilizan el paisaje como medio principal de co-
municacion (...) a partir de este ejercicio, de desnudez, comprendi
cuanto dejamos de ser nosotros mismos en la actualidad.z

Conclusiones

Como respuesta cultural a las crisis globales, hemos analizado la
condicién interdisciplinaria de la entropia en relacién a las expe-
riencias de dos artistas latinoamericanos activos durante la pande-
mia de Covid-19 en ciudades y contextos diferentes. En primer lugar
destacamos que a pesar de sus experiencias personales y carreras
paralelas a su producciéon artistica, ambos optaron por el mismo
camino ante la vicisitudinaria fase histérica que atravesamos: re-
20 Victor Manuel Ojeda Collado, entrevista virtual realizada por Raul Armando

Amorés Hormazabal el dia 16 de julio 2022 utilizando servicio de mensajeria in-
stantanea.
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flexionar a partir del encuentro con el entorno. Esta operacion refleja
en sus cuadros la presencia de una cultura entrépica que aumenta en
tiempos de estallidos sociales, guerras o crisis y se ofrece como terre-
no fértil para futuras investigaciones acerca de nuestra condicién en
la postmodernidad. En segunda instancia, podemos especificar que
las soluciones visuales y estéticas de los tltimos trabajos de los artis-
tas comparten un claro compromiso hacia el mundo interior y espi-
ritual como objetivo superior. El camino que proponen se basa en el
significado primordial de la entropia, es decir, experiencias que in-
cluyen escenarios, reacciones y personas diferentes que se modifican
para vincularse eficazmente con el paisaje contemporaneo y utilizan
el concepto del «paso del tiempo» como elemento fundamental en
cada propuesta artistica. En este sentido, Ojeda Collado comenta:

Pienso que todas estas transformaciones fueron un efecto pro-
vocado en la mayoria, pienso que fue una suerte de regresion al
pasado, mirar hacia atras y ver cuanto hemos evolucionado, qué
hemos logrado, esta fue la dinamica hacia finales del 2021, mirar
mucho al pasado. En la musica se dio el fendmeno de escuchar
canciones de los afios 90, por aqui se escuchaba, yo lo veo asi, se
noto que estabamos siendo reflexivos (...)>

En conclusion, nos resulta necesario considerar nuestro pasado para
enfrentar los dilemas por venir; segiin ambos artistas es necesario
cumplir una regresiéon personal para tomar conciencia y compren-
der mejor los procesos entropicos que estamos viviendo. Para acla-
rar el panorama historiografico de dicha operacién, cabe preguntar-
se: jcuando nace esta tendencia a regresar al pasado para responder
alos desafios del presente y futuro? A lo largo de la historia del arte,

21 Victor Manuel Ojeda Collado, entrevista virtual realizada por Radl Armando
Amorés Hormazabal el dia 16 de julio 2022 utilizando servicio de mensajeria
instantanea.
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afirmamos que desde tiempos milenarios se pueden detectar regre-
siones, intereses o acercamientos al pasado cultural de los pueblos,
desde los arquitectosy escultores del Imperio romano, las experien-
cias renacentistas del siglo XV hasta los grafitis de los afios ochenta
en Nueva York. Sin embargo, resulta interesante tener en cuenta las
teorias de algunos colectivos artisticos desarrollados en Europa ha-
cia finales del siglo XIX que basaron sus experiencias en la defensay
construcciéon de un mundo impoluto e incorrupto en equilibrio con
las sociedades del tiempo.>>

Las caracteristicas generales de las obras de los dos artistas en
cuestioén intentan reavivar pulsiones dormidas que, una vez rehabi-
litadas, se volveran parte de una nueva gramatica cultural nacida a
partir de las Gltimas crisis globales. En definitiva, la calle o el paisaje
urbano no representan solamente un laboratorio o sitio donde ex-
poner o recuperar materiales, sino también una metafora que invita
a sumergirse y descubrir nuevas posibilidades de interaccion propi-
ciando encuentros y redes con la sociedad local.

Finalmente, podemos afirmar que el «espiritu reflexivo» de
las vanguardias y experiencias del Land Art aqui expuestos vuelven
a emerger en las obras de Lucero y Ojeda Collado, los cuales inten-
tan recuperar la purezay autenticidad perdidas a causa de la indus-
trializacion desenfrenada postmoderna y la actual pandemia. Las
evidentes similitudes que comparten sus ultimos trabajos con las
teorias de Smithson o Morris intentan ser respuestas a un posible

22 Sobre los trabajos artisticos vinculados aun retorno al mundo primitivo, con-
sideramos imprescindibles al presente estudio las teorias y trabajos de William
Morris, John Ruskin, el ruFo de los Primitifs, los Nazarenos, los Puristas y Bar-
bus o el colectivo Preraffaellita. La constante ideolégica compartida estos artis-
tasytedricos fue aquella de tomardistancia de lasociedad capitalista e industri-
al de finales de siglo, percibida como una verdadera amenaza a la sobrevivencia
del arte y construir una nueva estructura basada en principios y fundamentos
que tenian que ver con el equilibrio entre humanidad y medioambiente. Este
«avanzar retrocediendo> intentd recuperar la pureza de resultados artisticos
que poco querian o tenian gue ver con la alteridad del mundo moderno corrupto,
que se alejaba cada vez mas de la matriz primitiva e inocente que estos grupos
intentaron defendery desarrollar.
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cambio de paradigmas. Come sostiene el artista inglés Peter Dunn:
moverse como context provider y no como content provider. Se debe,
acorde a la afirmacion precedente, favorecer la cultura del encuen-
tro, a través de una participaciéon comprometida y social.3

Referencias bibliograficas

Fubini, Enrico. Musica e linguaggio nell’estetica contemporanea. Turin:
Einaudi, 1973.

Kandinsky, Vasilij. De lo Espiritual en el arte. Contribucién al andlisis de los
elementos pictoricos. Barcelona: Paidds Estética, 1996.

Kaprow, Allan. The Blurring of Art and Life. Berkeley: University of Cali-
fornia Press, 1993.

Kester, Grant. Conversation Pieces. Berkeley: University of California
Press, 2004.

Longoni, Ana. «Tres coyunturas del activismo artistico en la Gltima
década». En Poéticas Contempordneas. Edicién de Fernando Farina y
Andrés Labaké, 43-46. Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes,
2011.

Moravia, Sergio. Lévi-Strauss e I’antropologia strutturale. Florencia: San-
soni, 1973.

O’Doherty, Brian. Inside the White Cube: the Ideology of the Gallery Space.
San Francisco: Lapis Press, 1976.

Richard, Nelly. «Del descontrol de la revuelta al control de la pande-
mia». Anales serie 7, n.° 17 (2020): 421-436.

Smithson, Robert. Robert Smithson: The Collected Writings. Editado por
Jack Flam. Berkeley: University of California Press, 1996.

23 Sobre el pensamiento de Peter Dunn y el concepto de context provider en
contraposicion al de content provider, véase Grant Kester, Conversation Pieces
(Berkeley: University of California Press, 2004), 1-3.

UArtes Ediciones 34



F- IHMA

RevistaN.27 ( ‘
Guayaquil, Ecuador
mayo 2023
ISSN: 2697-3596

Estética, historia

Vs eplstemologla critica:
apuntes sobre lecturas

y estrategias del saber

democratico durante la crisis mundial

Valeria Coronel
Flacso, Ecuador
vcoronel@flacso.edu.ec

RESUMEN

Elarticulo reflexiona sobre debates surgidos en tarno al gran concepta de crisis mundial
en el pensamiento estético y politico desde la década de 1920. En el centro de este de-
bate encontramos una caracterizacion de (3 crisis como fendmeno histarico que exige
una revolucion epistemologica. En tal proceso intelectual se habla del presente como
un fenomeno de superposicion de temporalidades, un presente complejo provisto de
dispositivos arcaizantes y nociones del futuro, un momento de transicién que exige una
lectura politica del lazo social, contra todo organicismo. Este trabajo también ofrece una
lectura critica de |3 produccion estética particularmente atenta contra el esencialismo
cultural, el fetichismo y cualguier nostalgia de o arcaico, para en su lugar habilitar una
radicalizacion de los elementos criticos de la modernidad. Los pensadores europeos
criticos del fascismo como Bloch, Benjamin y Gramcsi, Y pensadores andinos como
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Maridtegui, los ecuatorianos periodistas de diario Bandera Roja de Guayaquil, el narra-
dor Angel Felicisimo Rojas, entre otros de sus contemporaneos, fueron todos criticos de
[3 posible ruta autaritaria que podia emerger ante la crisis de (a republica liberal gue trajo
consigo el ascenso del poder financiero y distopias neocanservadoras Y neocoloniales.
PALABRAS CLAVE: critica cultural, teoria critica, democracia, socialismo, autoritarismo

ABSTRACT

This article considers some of the crucial debates that emerged around the overreaching
concept of World Crisis in the aesthetics and political thoughts of the 1320s. At the
center of this debate we find a characterization of the crisis as a historical phenomenaon
that requires an epistemological revolution. In such an intellectual process, the present
is spoken of as a phenomenon of overlapping temporalities, a complex present provided
with archaic devices and notions of the future, 3 moment of transition that requires a
political reading of the social bond, against all organicism. This work also provides a
critical approach of aesthetic production, particularly focusing against cultural essen-
tialism, fetichism, or any other nostalgic attitude towards the past, to enable a radicali-
zation of the critical features of modernity. European thinkers critical of fascism such as
Bloch, Benjamin and Gramcsi, and Andean thinkers such as Mariategui, the Ecuadorian
journalists from the Guayaquil newspaper Bandera Roja, the narrator Angel Felicisimo
Rojas, among other contemporaries, were all critical of the passible authoritarian path
that it could emerge in the face of the crisis of the liberal republic that brought with it the
rise of financial power and neocanservative and neocolonial dystopias.

Keyworbs: cultural critique, cultural theory, democracy, socialism, authoritarism
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La crisis es un concepto que remite a un presente complejo en el que
se exacerban las contradicciones de todos los campos de relaciones
sociales y su propia matriz de articulacién. El modelo de produccién y
acumulacién capitalista hace insostenible en ese momento la repro-
duccién de lo social; la hegemonia politico-cultural, es decir, el len-
guaje en el que se tramitan las diferencias y las desigualdades, el len-
guaje en el que se disputan las representaciones, también entra en un
cismay exige, por tanto, una reflexién a la vez epistemoldgica (sobre
el modo de conocer) y politica (sobre el modo en el que entendemos el
antagonismo y podemos procesarlo como sociedades politicas).

Una crisis exige una reflexién epistemoloégica que permita co-
nocer como los fundamentos de larepresentacion cultural, las formas
retoricas y las corrientes de pensamiento se encuentran desestabili-
zados en medio del cisma general. Esta reflexion permite identificar
el caracter de la matriz de articulaciéon que se encuentra en un cisma
y la posibilidad de formacién de otra matriz de articulacién de lo so-
cial, lo que se tiende a estudiar como un proceso en el cual se abren
distintas rutas posibles de transito historico. Este transito historico
es politico y cultural y exige el surgimiento de lenguajes.

En una crisis como la contemporanea es relevante leer algu-
nos aprendizajes de la crisis mundial de entreguerras en el siglo XX,
para entender tanto la idea de la complejidad como la idea del tran-
sito histérico entendido como transito politico y cultural. Enton-
ces, la contraccion del mercado, la apuesta monopdlica de la banca
mundial y la precarizacién de la vida de las mayorias dio curso a una
transformacion sin precedentes en la cual los esquemas republica-
nos fueron desbordados y dejaron de traducir y representar un es-
quema en el que se pudieran dirimir los procesos sociales.

La Primera Guerra Mundial produce, como sabemos, una con-
traccion del mercado internacional, pero no es una crisis econémica
de pobreza derivada directamente de la economia lo que sufren las
sociedades. Lo que sufren es algo comparado a lo que estamos vi-
viendo hoy, donde se ponen en juego dos posibles rutas para salir de
esa contraccién del mercado, y los intentos de oligopolio o mono-
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polio para resolverlo contra las mayorias. Fue un momento de alta
concentracion de la riqueza, de constitucion de oligopolios transna-
cionales y de la constitucion de una dictadura bancaria como alter-
nativa en la crisis a nivel mundial.

Los afios 20 son un momento de dictadura bancaria interna-
cional. La consolidacion del fascismo intentara sostener esa dicta-
dura bancaria. El autoritarismo golpea las tradiciones democraticas
que estaban mezcladas en los partidos y estaban presentes en las
esferas publicas, pero genera otro discurso sobre el progreso y na-
cionalismo autoritario desconectado de la apropiaciéon popular de
lo democratico. La ruta bancaria de transicién en la crisis no solo
consiste en la acumulacién de riqueza en medio de la debacle, un
nuevo ciclo de desposesion, sino que, aprovechando la crisis, repri-
me la renovacién del discurso democratico, resquebraja la tradicion
democratica que convivia con otras tradiciones en las mismas repu-
blicas. Se impone violencia como mecanismo de resoluciéon de con-
flictos a nivel planetario: el salitre en Chile, la matanza de 1922 en
Guayaquil, la masacre de 1928 en las bananeras en Colombia, donde
son asesinados los trabajadores de la empresa estadounidense Uni-
ted Fruit Company. Existen matanzas en todo el planeta en ese mo-
mento particular.

Son matanzas que no se derivan del interior de la economia,
sino que apuntan a un nuevo ciclo de acumulacién, un nuevo ciclo
de desposesion, pero también a resquebrajar todos los resortes de-
mocraticos que se habian constituido desde la fundacién de las re-
publicas y obviamente uno de los desarrollos de esta construccion
democratica, las sociedades democraticas populares. La emergencia
del concepto de clase habia irrumpido dentro del lenguaje democra-
tico haciendo una articulaciéon entre democracia y socialismo carac-
teristica de los afios 20 en varias latitudes.

Las dictaduras bancarias no solamente generan regimenes de
acumulacién monopolicos con lo que trasladan la crisis a los pobres,
sino que también rompen con las instituciones democraticas y las
formas de participacion politica destruyendo, inclusive, los partidos
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politicos cuya hegemonia para mediar en el capitalismo combinaba
la propiedad privada con cierta oferta democratica; destruyen la ca-
pacidad de pensar en el horizonte de la inclusién de la democratiza-
cién gradual y de progreso.

En este marco la transicién fue disputada algidamente por
alternativas de transiciéon de tipo autoritario —los fascismos— y
nuevas y mas poderosas formas de organizacioén y representacién
social en distintas apuestas partisanas, socialistas, comunistas y
otros experimentos que en América Latina se conocieron como na-
cional populares, estados indoamericanos, populismos, reformis-
mos, entre otros.

En este trabajo nos interesa observar como pensadores clave
de las décadas de la crisis mundial, los afios 20 y 30 del siglo pasado,
ubicados en distintas sociedades atravesadas por la crisis, optaron
de forma similar por aportar a una reflexién epistemolégica y es-
tratégica para la comprension del fenémeno y para una estrategia
de transito democratico en combate con los autoritarismos en for-
macion, a partir de una mirada historica al arte moderno y al pensa-
miento sobre estética y cultura de la modernidad.

Desde la perspectiva de Ernst Bloch, Walter Benjamin, An-
tonio Gramsci y José Carlos Mariategui, el pensamiento critico
inscrito en los fundamentos del arte moderno constituia una tra-
dicién critica de la modernidad que podria ser renovada para una
revolucién epistemolégica que permitiera otros modos de saber y
para la conformacién de un lenguaje de articulacién comun, todo
ello en pos de combatir con éxito la prédica fascista, provista por
su parte de una teleologia instrumental, un relato organicista so-
bre lo social y usos de atavismos y otras formas de esencialismo
como referentes identitarios. Estos filésofos/historiadores regre-
saron sumirada al problema del arte y la vida cultural de la socie-
dad como clave para una revolucién epistemoldgica que apunta-
lara una disputa contra el fascismo.

¢Qué los motivé a pensar el arte como saber, como matriz
de conocimiento radicalmente moderna? ¢/Qué ofrece pensar el
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arte como un campo de interpelacién, el problema del lenguaje
comun, de la identidad y de lenguaje comun a través del método
critico del arte?

Uno de los motivos que analiza Benjamin sobre la estética mo-
dernista, en sus escritos sobre Baudelaire, es la del paseante, aquel
transeunte de la vida moderna que se siente solo en medio de las
multitudes como experiencia de alienacion en el mundo de la mer-
cancia. El sujeto que esta en medio de las masas, pero esta solo. Las
sefales que encuentra en la ciudad le indican funciones, pero no re-
presentan vinculos sociales; el relato burgués ya tiene un germen de
autoritarismo, pero Baudelaire lo percibe criticamente, pues el arte
propone un relato distinto al del progreso. Los filésofos historiado-
res de la crisis de los 20 y 30 se preguntan si les alcanzan los instru-
mentos de conocimiento para entender lo que «nos esta pasando».
La obra de Ernst Bloch y su concepto del Jetztzeit indica una de las
razones por las cuales el problema del relato cultural y de la estéti-
ca se vuelve crucial para los filésofos socialistas, y como proponen
conjugar el gran aparato critico de la obra de Marx con el rescate de
la critica de arte y mas aun con el método critico del arte para un
conocimiento capaz de antagonizar el relato cultural del fascismo.

En este sentido, Bloch hace primero una reflexién sobre el
modo en el que el marxismo ha abordado la crisis. El aleman descri-
be la contradiccién entre el desarrollo de los medios de produccién
y el subdesarrollo de las relaciones de produccién o, en otros tér-
minos, la contradicciéon entre el capital y el trabajo. Para Bloch, sin
embargo, esta perspectiva no comprende las soluciones implemen-
tadas por el fascismo para abordar la experiencia de los problemas
de la poblacién y los diferentes sintomas de crisis en la sociedad.

En otras palabras, el marxismo puede identificar la crisis del
capitalismo, pero necesita desarrollar un aparato critico contra el
fascismo que es en si mismo una propuesta autoritaria de com-
prension del fenémeno. En esto coincidieron el pensador aleman
y Antonio Gramsci, pues para ambos, bajo el poder del capitalismo
monopolista y bajo la condicién de que el fascismo ha revivido ideo-
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logias e intereses conservadores, no es una buena estrategia insistir
en el liberalismo como enemigo o en sefialar solo el fetichismo de la
mercancia, el mercado o la proletarizacion como los sintomas de la
crisis en la sociedad; esta eleccién solo beneficiaria a otras fuerzas
antiliberales como el fascismo. Segin Bloch, era muy importante
vigilar el capital monopolista y sus formas ideolégicas, y, por tan-
to, era indispensable observar el modo en el que las corrientes que
revivian la tradicién eran parte de las estrategias de la derecha. Eran
soluciones conservadoras a la cuestion de la pertenencia, el futuro,
los beneficios, etc.

Bloch cuestiona el imaginario lineal del tiempo que entendia
la tradiciéon como el pasado del capitalismo y definié las contradic-
ciones del liberalismo como la forma Unica de las contradicciones
capitalistas. Gramsci y Bloch fueron criticos con el relato comunista
clasico que apelaba a los trabajadores como sujetos que no tienen
nada y no van a tener nada llamandolos a promover la crisis para el
futuro surgimiento de un mundo mejor. En ese sentido, Gramsci y
Bloch tratan de recuperar la estética moderna y las tradiciones re-
publicanas democraticas de la memoria social. Para ellos la peligro-
sa consecuencia de este puritanismo comunista era que el fascismo
ofrecia a los trabajadores, y principalmente a la pequefia burguesia,
una solucién facil y automatica a la anomia a través del renacimien-
to de la tradicion aristocratica.

Através de una narrativa torturada que califica la «<no contem-
poraneidad» del relato fascista, a veces como fantasmas del pasado
que amenazan el presente, y a veces como un neogotico instrumen-
tal promovido por el deseo monopolista de los empresarios finan-
cieros, Bloch resalta un nuevo modo de leer el papel de la culturayla
critica a los relatos sobre la tradicion en el contexto de la crisis.

En lugar de esta imagen lineal del tiempo, Bloch hace un diag-
noéstico complejo del presente fascista, que incluye ciertamente las
contradicciones entre el capital y el trabajo, pero también incluye el
renacimiento de la lealtad, la subordinacion, la mistificacién de la
cultura tradicional, étnica o medieval, y la teoria racial de fuentes
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aristocraticas por parte del fascismo. En otras palabras, el elemen-
to tradicional del fascismo es uno de los medios para una solucion
apolitica pero sacralizada y corporativa a los antagonismos de clase;
consiste basicamente en la sustitucion del lenguaje de la moderni-
dad por el lenguaje del pasado futuro.

El contraste entre la solucion fascista y la socialista es similar
al sugerido por Gramsci. Una articulaciéon corporativo-militar en-
tre la sociedad civil y el Estado, que hace el trabajo del capitalismo
monopélico, se representa con un relato de comunidad organica y
tradicional negando el hecho capitalista y negando, sobre todo, la
politica como cultura de los hombres mercancia. La estrategia so-
cialista, por su parte, deberia ser entonces reconocer la modernidad
como hecho popular, su condicién de mercancia le hace también su-
jeto de politica.

La solucion fascista, en contraste, es tomar esta totalidad del
pasado para nuevos propdsitos —y bajo el signo de la sangre—, en
lugar de empoderar la forma de una interaccién humana critica y
secular en la sociedad moderna.

La evocacion de lo arcaico en el fascismo apunta a resolver el
quiebre de la continuidad social en el capitalismo; la privatizacion y
la desposesion no se leen como tensiones que conducen a una crisis
de subsistencia, sino que los fascistas invocan a una totalidad arcai-
ca, excesiva apelante a la emocién. La imagen del pasado se asocia a
una etapa natural en la que no existian diferencias de clase. El pasa-
do es también un lugar inmaterial, moral; la degeneracién-apego al
espacioy a la «naturaleza» arcadica-dionisiaca (antigua y excesiva)
vuelven a estar confusamente desenfrenadas (furiosas) hoy. Existe
mistificacion del subdesarrollo material.

Esto es tan obvio en el discurso postmodernista donde la uto-
pia se ubica en una representacioén de la cultura como el otro lado del
mundo material, donde la nueva izquierda esta imaginando tam-
bién relaciones comunitarias alternativas, e identificindose en una
representacion de la cultura como el otro lado del mundo material,
donde la nueva izquierda considera que el problema es la moder-
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nizacién capitalista y no la conduccién autoritaria de la moderni-
zacioén capitalista, la exclusion de las mayorias de la politica. Esto,
pues, en lugar de observar la relacién entre monopolio y relato con-
servador, se acoge al relato conservador y mira la tradicién como
alternativa organica, proponiéndola también como relato de futuro,
esto mientras la violencia ha sustituido el lazo social y las formas
mas basicas de regulacién de la sociedad civil y la politica democra-
tica han sido demolidas junto con las condiciones de reproduccién
de las mayorias.

Bloch prefiere una radicalizacién de lo moderno en el presen-
te, para ello acude a la critica de la cultura y de las representaciones
estéticas, de la estetizacién de lo arcaico. Ve el peligro en esta utopia
del pasado futuro. Ve tanto el peligro de la utopia del pasado futuro
como el limite de una critica disolvente desde las izquierdas. Cuando
la utopia conservadora ha reemplazado el relato politico, la moder-
nidad aparece como peligro para las mayorias.

Los filésofos sociales y de la estética insisten en aquella cri-
sis mundial en que hay que observar el relato sobre el tiempo en un
sentido estético, las lecturas de lo arcaico futurista sustituyen el
relato simple del progreso y son un objeto que la izquierda no lo-
gra sustituir al estar también inmersa en un relato del progreso. En
este sentido, Benjamin habla de un giro copernicano en el modo en
el que leemos la historia del presente. Contra el relato metafisico del
progreso y sus corrientes estéticas y sociologicas, propone leer un
mundo como constelacién cuyos fragmentos pueden articularse a
un régimen de acumulacién privatizado y en crisis, o mediante una
lectura nueva dentro de la cual Benjamin resalta la experiencia es-
tética como ruptura. El testimonio de la violencia del progreso pro-
duce un shock en quien logra mirar asi la historia, el progreso y sus
huellas de barbarie. La subjetividad moderna, que en los pasajes se
forma con rasgos de suefio y de delirio, su formacion en la exhibi-
cién de la mercancia ofrece un espacio de subjetividad para sufrir el
shock que requiere una lectura fraternal de la historia.
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Como lo ha observado Carlos Pérez Lopez, Benjamin encontrd
en la obra del Marcel Proust una clave para pensar una memoria no
gobernada por la racionalidad del progreso, un lugar en los recuer-
dos que transforma el relato.

En el trabajo sobre esas imagenes (“constelaciéon”) se presenta la
posibilidad de discontinuar el tiempo y de alcanzar el despertar
del suefio histérico. Benjamin lo llama el “ahora del conocimien-
to” y su escena originaria coincide con la del despertar en Proust.!

El shock en Tesis sobre filosofia de la historia y el despertar subraya-
do por Pérez Lopez en los estudios de Benjamin sobre Proust nos
acercan a la idea de una revolucién epistemoldgica, que nuevamente
toma motivos del arte. El concepto de imagen dialéctica y la nocién
de historia como constelacién compuesta de fragmentos estallados
en las que la visién copernicana vuelve a articular desde el sujeto son
parte de esta transformacion en el modo de conocer.
En palabras de Benjamin:

[...] desde finales del siglo pasado, la filosofia ha hecho una serie
de intentos por apropiarse de la verdadera experiencia en oposi-
cién a la que se manifiesta en la vida estandarizada y desnatura-
lizada de las masas civilizadas. Su punto de partida no fue la vida
del hombre en sociedad. La filosofia habla de la poesia sin Baude-
laire la que creia aprehender la naturaleza e invoca mas reciente-
mente a la era de los mitos. Esta filosofia es ciega a la experiencia
de la que emerge su propia filosofia, la era inhéspita y cegadora
del industrialismo a gran escala (y se presenta como una invoca-
cién de un pasado entonces inexistente en un tiempo de monopo-
lio, fascismo y misticismo).?

1 Carlos Alberto Pérez Lopez, «Walter Benjamin y la teleologia>>, Revista Ideas y
Valores, 67 (168) (2018):13.

2 Walter Benjamin, «On some motifs in Baudelaire>>, en Illuminations (Nueva
York: Schocken Books,1978),156.Y Walter Bejamin, « Tesis para una filosofia de
la Historia>, en llluminations (Nueva York: Schocken Books, 1978).
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Benjamin no es nostalgico de un pasado premoderno. La mayor par-
te de su obra critica la nostalgia por el pasado en las ideologias es-
téticas y encuentra un vinculo en este aspecto entre la estética del
siglo XIX y el fascismo del siglo XX. El cambio fundamental que se ve
entre el siglo XIX y el siglo XX se representa a partir del cambio de
paisaje de los pasajes (archades) a las carreteras de Haussman. Si los
pasajes fueron un primer momento de exhibicién y fetichizacién de
las mercancias, donde la sociedad comienza a establecer en las mer-
cancias su propia fantasia, la estética imperial haussmaniana repri-
me todo vinculo social, y humilla al hombre comtn inhabilitandolo
para representarse a si mismo como agente de la historia.

Benjamin propone un universalismo caleidoscépico: el sujeto
conmovido rearticula los fragmentos de la modernidad caleidoscé-
pica. El mito del progreso mantiene desconectados los fragmentos
para la experiencia de los individuos que son reducidos a particulas
mientras impone sus teleologias del progreso y su misticismo de la
tradicion. Una mirada conmovida critica y que rescate la politica de
la resistencia podria dar lugar a una nueva articulacion, esta solo es
posible con la supresion de la metafisica, la critica en su perspecti-
va, desmanteladora del mito, seria un nudo material para una nueva
interseccion.

Para Pérez Lopez, laimagen dialéctica apuesta por una articu-
laciéon metodoldgica entre psicoandlisis y marxismo.

Si el trabajo psicoanalitico recupera la memoria onirica del indi-
viduo como material a partir del cual se puede descifrar su in-
consciente, la labor del filésofo-historiador-investigador se
ejecuta sobre la memoria y los suefios del colectivo, cuyas trazas
se encuentran en su modo de habitar entre lo nuevo y lo antiguo
(disposicion del espacio interior burgués) y de dejar su impronta
concreta en la ciudad (arquitectura onirica).3

3 Pérez Lopez, «Walter Benjamin...> 13.
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Ahora bien, tanto esas huellas individuales y urbanas como los des-
perdicios y harapos desechados en la era del capitalismo configuran
las pistas del inconsciente que indaga Benjamin en el suefio colec-
tivo, para producir asi la constelaciéon de materiales donde puedan
surgir, de suyo, las imagenes dialécticas susceptibles de detonar, en
un acto de conciencia, el despertar del sujeto historico.

La propuesta de Benjamin no es que la corriente democratica
antifascista después de romper con el mito del progreso tenga que
actuar en favor de un relato verdadero de unidad y fraternidad. En-
tonces, propone como apropiarse de la légica fetichista de la mer-
cancia, donde no debe entenderse el fetichismo de la mercancia
como un ocultamiento de las relaciones verdaderas, sino como una
pauta que ordena las relaciones sociales. El fetichismo ordena, no
esconde las relaciones sociales, es una fantasmagoria de objetos que
hablan por si solos y organizan el mundo. El fetichismo no oculta la
realidad, antes la ordena.

Por tanto, el combate no es contra el fetichismo en si, sino por
el modo en que nuestros fetiches van a funcionar y ordenar los ob-
jetos de alguna manera. Por eso, usay acude a la alegoria como mé-
todo para el lenguaje critico. Asi, Benjamin aporta una nueva lectura
de Marx sobre el fetichismo y la mercancia. Donde el fetichismo en
vez de ocultar la realidad la ordena. Si esta fantasmagoria ordena la
realidad, /cudl seria la forma de construir nuestra voz propia?, squé
es lo que hace el arte moderno que también construye una fantas-
magoria? Por ello recurre a la poética de Baudelaire, el simbolismo
construye también una fantasmagoria.

La propuesta baudeleriana no invita a que se crea en la nueva
realidad, no es que los artistas «estan volando», como los acusan
los detractores del modernismo que los calificaban simplemente
como unos adictos. No es que se fueron a otro planeta, simplemente
dicen que la realidad es una construccion artificial, que vivimos un
mundo en claves arbitrarias. La idea, sin embargo, es que el sujeto
puede tener la llave y participar de su constitucion. La busqueda que
tiene Benjamin en el barroco y luego en la apuesta modernista de
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la alegoria es que la alegoria es esta légica de un simbolo contiguo
que en realidad no posee la esencia de lo que intenta representar,
sino que apenas la sugiere, solo la sugiere en total distancia de lo que
quiere representar. Es una representacion o una imagen distinta que
se quiere asociar a algo que quiere decirse. Hay que tener un c6digo
para descifrar la alegoria.

El pensamiento alegdrico es un método de representacion. Es
una invitacion a que el lector posea las claves para la lectura de esa
alegoria. Te invita a jugar a ser parte de la construccion de la ale-
goria. Ponen al lenguaje en una funcién que va mas alla de la ins-
trumentalizacién o mas esencialista sobre el progreso, en un lugar
muy distinto, a lo que él critica como el historicismo del progreso.
En otras palabras, la coloca en un lugar muy diferente de la imagen
del bazar, de la exposicion universal, o de la produccién del deseo
del exético de la mercancia.

Benjamin no naturaliza la mercancia, no naturaliza el pro-
greso, sino que sefiala su arbitrariedad y hasta probablemente su
inconsistencia, pero tiene unas claves de entrada que le hacen al
publico un sujeto activo en esa produccién de lenguaje. La alegoria
exige que el lector sea un sujeto activo en la lectura de esos codi-
gos, que por si mismos expresan ser arbitrarios. Por eso, aunque la
poesia del modernismo y del simbolismo pudo representar para al-
gunos de sus adversarios una nueva religion, en realidad represen-
taban una posicion critica frente a las religiones, las civilizaciones,
los fetichismos, y una proclama de sus ruinas. La lectura que hace
Benjamin del modernismo es que no es una nueva religién, al con-
trario, invita a reconocer la arbitrariedad del simbolo, la ruina de las
religiones, la imposibilidad de reconstruir las antiguas religiones y
volverlas presentes en la modernidad.

La invitacion es a entrar en la alegoria y participar de su acti-
vacion. La invitacion de los poetas a que otros poetas y lectores acu-
dan a sus mundos simbélicos, a geografias pobladas por personajes
miticos que actan en claves y guiones, constituye una invitaciéon a
un juego si se quiere artificioso antes que una invitaciéon a una nueva
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realidad sustitutiva de antiguas religiones o antiguas costumbres, es
una invitacién que ratifica la premisa de la lingiiistica moderna, la
clave de la representacion.

Parece mas facil explicarlo con el caso del barroco que con el
del modernismo, porque Benjamin conecta el barroco con el moder-
nismo por su caracter alegérico. Ya no hablando de Benjamin, pero
precisamente en el barroco los manuales de construccién de imagen
plantean que el lector de la imagen debe sentir que tiene claves tini-
cas para ver lo que no se ve con los ojos naturales; los ojos morales
son los ojos que estan codificados por una conciencia explicita de
que hay un arbitro que plantea qué es una representacion, qué es un
lenguaje. Es decir, el barroco, como lenguaje moderno, no plantea
que la divinidad esta en las cosas, sino que es un juego social, para
pensar que ahi podria estar, o sea, que ahi podria estarse represen-
tando la divinidad.

Hay un discurso explicito que acompaiia al barroco de la re-
presentaciéon como insuficiencia, de algo que tiene que compartir un
coédigo comun con los lectores de la imagen religiosa o de la imagen
del barroco, del teatro barroco tienen que entender que hay un cé-
digo artificioso que comparten para poner como si estuvieran com-
partiendo una escena. De ninguna manera es una invitacién a natu-
ralizar esa escena.

El positivismo ha roto con esa distancia critica que tiene en el
barroco el lenguaje moderno en términos teoldgicos. El modernismo
retoma el problema de la alegoria como un pacto de colectura y la
coconstruccion del mundo simbdlico que evidentemente distancia el
mundo de lo natural y del mundo de la tradicién delegada. Asimis-
mo, rompe con la tradicién no para construir la nueva tradicion, sino
para plantear el caracter consensual y el conflictivo de la produccién
de lenguaje y de la cultura moderna. Asi lo lee o sugiere Benjamin al
tratar de coger el método de la alegoria para construir el relato en el
contexto de la crisis, entonces, revierte el lugar que ocupa el fetiche
no para decir que es falso. Su invitacién a construir un relato alegd-
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rico en el que seamos conscientes de su insuficiencia y sobre todo
la confluencia social que exige compartir este c6digo. Sabemos que
tenemos que tener un consenso sobre el lenguaje en el que podemos
pensar la convivencia colectiva; un modo de pensar es un modo de
interpretar nuestros conflictos.

Gramsci y Mariadtegui: del saber como matriz de
articulacion social y del lenguaje de la modernidad radical

En Mariategui encontramos una reflexién sobre el presente com-
plejo como uno en el que habitan mitos del pasado y el futuro, y en
el que se juegan transiciones posibles. Para la etnologia imperialista
del momento, el mito conectaba con una antigiiedad ahistérica que
no tiene presente. Mariategui le da presencialidad y futuro al mito
andino. En su trabajo hay toda una discusién sobre cémo lo arcaico
puede ser futuro, como lo moderno esta hablando de lo arcaico como
si fuera pasado, pero es presente. Hay toda una discusién interesan-
te del tiempo en estos autores.

Mariategui plantea que el mito étnico y la identidad andina no
provienen de una sociedad sin historia, sino que mas bien es protei-
ca, es decir, es una fuerza en la disputa del presente y va a construir
el futuro que sera lo nacional-popular socialista en el Pert. Con esto
presenta una disputa contra la etnologia imperialista que apuntala
fuertemente la idea de sociedades sin modernidad.

Gramsci incorporalalectura dialéctica de la produccién intelec-
tual. Se distancia de la idea de campos de conocimiento como institu-
ciones separadas de la articulacion social en su conjunto. El concepto
de la division entre la ciencia, la estética, la sociologia y la etnolo-
gia es una de las claves de la moderna sociologia francesa de la época
burguesa e imperialista. Esta sugiere que con las divisiones del campo
del saber se cristaliza y conquista su autonomia relativa; de alguna
manera se convierte en campo del saber articulada la universidad o
de campos profesionales y encuentra su intercambio en el mercado o
alternativamente en la educacién, pero no es una clave de articulaciéon
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de lo social, por tanto, es imperceptible como una de las matrices en
crisis, o lugar desde donde se puede reconstituir el vinculo social.

Mientras Durkheim decia que hay una légica de especializa-
cién en la matriz de evolucién de los campos de conocimiento de las
artes, de las ciencias, de los campos profesionales, institucionales
y hablaba del proceso de especializacion y constituciéon de campos
auténomos, Benjamin, Mariategui y Gramsci proponian reconocer
el saber como una de las matrices de configuracion del orden social,
y ademas reconocer la posibilidad de dos corrientes discursivas que
antagonizan por ser matrices de modelos de articulacién del orden
social: la organicista y la teleoldgica, que orienta y provee categorias
al régimen de acumulacién asi como predica al fascismo, y, por otro
lado, la politica y la poética que informa sobre el lazo social en arti-
culaciones democraticas. Ademas, insisten estos autores que siendo
un eje de la disputa matriz que articula lo social, el saber estético y
el saber social deben entenderse en una dialéctica de antagonismo
entre formas autoritarias y formas democraticas de tal saber.

En el caso de Gramsci es muy conocido que, cuando habla del
intelectual organico, no esta sugiriendo a los intelectuales que se co-
necten mejor con su organizacién. Gramsci propone mapear social
e histéricamente una corriente de pensamiento socialmente arrai-
gado donde se produce el conocimiento democratico. Se pregunta
cémo se constituyen paradigmas del conocimiento en este lado de la
sociedad. Su indagacion apunta a recabar otros lugares del conoci-
miento donde se produce un saber popular y democratico.

El pensamiento conservador asentado en las relaciones de
dominacién rural y la Iglesia y el pensamiento del progreso liberal
cibernético asentado en las sociedades industriales e imperialistas
confluyen en el pensamiento fascistay se conforman en una conste-
lacién social. Lo que quiere dar a entender Gramsci es que el pensa-
miento fascista se constituye en el campo feudal sumado a la Iglesia,
a la politica conservadora, en el historicismo conservador.

Los debates no son solo entre ideas, sino que hay conste-
laciones donde se produce ese conocimiento y hay otras conste-
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laciones donde se produce un conocimiento antagénico. El pri-
mero es la constelacién que tienen que lograr los historiadores
de la ruta democratica, los historiadores de lo nacional popular.
Gramsci considera que lo que tiene nivel operacional, lo que tie-
ne una oportunidad en la disputa socialista contra el fascismo, es
reconocer que no son los derrotados de la academia y la ideologia,
sino que producen también en la academia, en el periodismo, en
la critica y el combate local, en el uso del derecho y estan arrai-
gados en matrices sociales y politicas antagdnicas. Asi, conjun-
tamente, van creando esta corriente de pensamiento, corriente
estratégica del jacobinismo en la que se articula lo popular con lo
burgués, lo periférico, lo campesino. Es alli donde se va constitu-
yendo una voz posible, una voluntad colectiva de tipo nacional, de
clase, desde una perspectiva de tipo socialista, del pueblo e inclu-
so de tipo transnacional de izquierdas y democratica.

Dicho de otra manera, a diferencia de la sociologia france-
sa, durante la crisis, estos tres pensadores marxistas, que ademas
soportaron contextos de opresion fascista u oligarquica, plantea-
ron otro modelo para ubicar en la matriz de produccién de sabe-
res: el saber estético. No se reconoce en ese arbol de constitucion
de especializacién y constituciones de campos que se intercam-
bian en el mercado como Unica forma de organizacién del saber
y Unica forma del intercambio. Sin negar que existan el mercado
y las profesiones, Gramsci propone una lectura del saber como
discurso que proviene de matrices sociales, organiza practicas y
antagoniza a otra matriz social de saber y de representacién/or-
ganizacién de practicas e identidades.

Para estos pensadores de la crisis, lo que hay que hacer es
ubicar las constelaciones sociales que confluyen en la configu-
racion del conocimiento. Entonces, es un método para trazar y
para reconocer el caracter, el antagonismo en la produccion del
conocimiento, en cémo se inscribe este antagonismo en el cono-
cimiento estético. En otras palabras, el saber y la representacion
dependen también, y de forma clave, de la reorganizacion del
mundo social, por la via de la articulacién fascista (relato orga-
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nicista y sociedad despolitizada, organizacién del sistema social
sobre un lazo ontologizado) o de la articulaciéon democratica (que
proviene de una sociedad constituida por el lazo politico y el saber
social y estético que lo promueve).

La anterior no es una pregunta menor, ya que muchos de los
proyectos de investigacion en América Latina en las artes acogen
la obra de Bourdieu, sobre la profesionalizacién en el campo de las
artes. Aqui no pretendemos ahondar en su obra, pero es innegable
que su influencia guia a investigaciones a preguntarse cuando se
profesionalizé el campo del arte, cémo se constituyeron sus capi-
tales culturales sociales y signos de diferencia, asi mismo, como
la sociologia entr¢ a la universidad, el tipo de lectura que se ley6
en la universidad, el tipo de corrientes que circularon, etc. Lo que
interesa es rastrear el campo tal como lo describe Durkheim en las
sociedades burguesas centrales. A contrapelo con Gramsci, Ben-
jamin y Mariategui podemos leer la constitucion del saber artis-
tico y socioldgico o histérico como parte de una configuracion del
lenguaje que ordena y sirve de matriz para la articulacién de lo
social, un lenguaje que esta ademas en disputa como matriz arti-
culadora de lo social, en tanto las constelaciones sociales consti-
tuidas por lazos politicos y estéticos se presentan en la forma de
un antagonismo.

Justamente las preguntas y giros epistemoldgicos de estas
obras que hemos resaltado surgen durante la crisis y colocan una
lectura critica de las salidas autoritarias a la crisis mientras cues-
tionan el relato de salvar la civilizacién y la banca como alterna-
tiva en la crisis. Esto para posicionar una activacion de diversas
subjetividades que leen de forma critica y aparecen como nuevos
personajes que portan la experiencia de la crisis, asi como agencia
para una transicion colectiva. Reconocer la critica, la estética dis-
tanciada del esencialismo y el pensamiento politico democratico
que conjugaron una alternativa cultural ante la crisis nos permite
reconocer también los espacios de confluencia mas productivos
que sometieron a cuestionamiento los relatos autoritarios y re-

UArtes Ediciones 52



Valeria Coronel. "Estética, historia y epistemologia critica: apuntes sobre lecturas
yep g p
y estrategias del saber democratico durante la crisis mundial"

conocieron el caracter politico del lazo social al tiempo que pre-
dicaban y ejercian la autonomia del lenguaje poético. Todas estas
claves modernas de la crisis en la modernidad, de nuestro conti-
nente, son fuentes y archivos para pensar la crisis en el siglo XXI.

Mariategui, en particular, se enfoca en la idea de la produc-
cién del conocimiento en forma de constelaciones de las relacio-
nes sociales que producen, dialogan y combaten a otra conste-
laciéon social. El lenguaje nacional popular podria producirse de
confluir el trabajo de los periodistas y de los literatos modernistas
de inicios de las vanguardias como César Vallejo con el mito, len-
guaje de la modernidad indigena, provisto de interpretacién de la
experiencia de dominacién y antagonismo, de la organizacién y
la identificacién con el proceso histérico desde el conflicto con la
dominacién. La voz moderna de la nacién peruana provendria asi
de la renovacion estratégica del lenguaje indigena que esta pen-
sando en la crisis, en la desposesion, que esta combatiendo junto
con la obra artistica de los modernos. La literatura de la nacién
popular del Peru seria no solamente el resultado de una articula-
cion, de la constitucién de una constelacién de voces que entran
en didlogo, sino de una doble matriz de modernidad que conflu-
yen, una modernidad que se constituye en varios lugares, que se
constituye en el combate de los mitos que esencializaron la dife-
rencia racial, que construyen los fundamentos del colonialismo y
el imperialismo del Peru.

Este es el siguiente punto: (cual es el tipo de relato que pro-
ducen estas constelaciones en la tradicién democratica? ¢Se trata
de construir, ahora si, una nacién cientifica? s Acaso un relato de
identidad colectiva plebeya incuestionable que sustituya al sujeto
histérico imperialista? No. Més bien la propuesta de Mariategui,
como la de Benjamin, apela a otra construccién cultural. Benja-
min lo hace desde su apuesta por una historia caleidoscépica des-
de el sujeto en evocacion del método del arte, el psicoanalisis y el
socialismo critico, del mismo modo en el método de la alegoria
como pacto arbitrario sobre el lenguaje. En Gramsci en un saber
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que reconozca el caracter politico del lazo social y el saber como
matriz social en disputa en la cual se integra una dialéctica de he-
gemonia, es decir, el lenguaje que identifica formas de procesar la
diferencia y la desigualdad y que da paso de la subalternidad a la
politica del bien comun, al lenguaje de la hegemonia.

Temas del modernismo
y vanguardia latinoamericana en la crisis

En Europa la transicién de la crisis de los afios 30 al interior se
resolvié por la via fascista y luego hubo una superposicién global
hacia lo que conocemos como la nueva democracia a la nortea-
mericana al final de la Segunda Guerra Mundial. En América La-
tina las transiciones fundamentales se dieron por la via nacional
popular. Es decir, por un nuevo ciclo de regeneracién de la ruta
democratica que habia tenido expresién en el siglo XIX.

En estos dos ciclos de republicanismo democratico, en los
paises que tuvieron hegemonias republicanas democraticas —y
en los paises en que no aunque existiera la corriente intelectual
de los democraticos— se dieron algunas bases fundamentales de
un tipo de modernismo, de literatura, de representacién pictori-
ca, unos motivos del modernismo ligados a este republicanismo
democratico.

Los motivos del modernismo son parte de la produccion poé-
tica y narrativa de la produccién cultural de finales del siglo XIX e
inicios del XX, varios fueron retomados por los pensadores de ini-
cios de las vanguardias en la década del 20.4

4 No estoy hablando del modernismo producido por la corriente catdlica, que
también existio, la corriente conservadora que usa los colores del modernlsmo
la expresion simbdlica del modernismo para representar el progreso catélico.
En el modernismo neo%otlco creado con disefio modernista, pero con un relato
conservador, se puede leer intentos de apropiacion del modernismo liberal ra-
dical latinoamericano. Estos Gltimos modernismos son cercanos a la repUblicas
democréticas a la altura de la produccién ecuatoriana en la prensa y la revista
literaria liberal, radical y socialista en sus origenes.
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Nuestra lectura contrasta con la tendencia a mirar a las van-
guardias como paradigma que proviene de una ruptura total frente
al modernismo. El modernismo aparece como un movimiento ex-
tranjerizante, una especie de copia de la sensibilidad francesa, una
pose no entendida como una expresion de la subjetividad dramatica
de la subjetividad, sino como una pose, es decir, como una copia,
una mimesis, asi como dicen que nuestros procesos democraticos
son copias de otros procesos democraticos.

También se ha planteado que nuestros modernismos son copia
de un giro estético metropolitano, pero hay un modernismo propio,
un modernismo latinoamericano que hace su propia su propia criti-
ca ala cultura burguesa imperialista, a la estética tradicional, ligada
a la nacién catélica que hace su propia critica al mercado mundial
y al lugar que ocupan las mercancias, el mundo del fetichismo y la
mercancia. El modernismo latinoamericano hace su propia critica
al positivismo, al organismo, al patriarcado. Hay una corriente del
modernismo que hace ese gesto de autonomia de la lengua, de arbi-
trariedad del lenguaje, de la ineficiencia del lenguaje, gesto comun
de los modernismos, pero lo hace con motivos propios de la critica
de los lugares y de los dispositivos de los mitos que construyen el
poder en la modernidad periférica.

En su propia factura el modernismo latinoamericano dejé
marcadas algunas interrogantes, algunas rupturas sobre los mitos,
sobre las creencias culturales, sobre la idea de la comunidad, sobre
los valores, sobre el lugar que ocupa el lenguaje. También dejaron
sentadas unas matrices de reflexion critica y también unas nuevas
representaciones sobre el cambio cultural que fueron apropiadas
durante la crisis mundial en los afios 20 y 30. Es decir que hay unos
ejes de conexidén muy serios y profundos en la corriente democratica
entre las vanguardias y el modernismo.

La identidad en el poeta moderno como el sujeto marginal o
periférico de las ciudades metropolitanas se puede encontrar en la
correspondencia de la mirada que existe entre el narrador o el poeta
y la marginalidad con las caracteristicas propias de América Latina
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relacionada con la racializacién con la constituciéon de subhumanos.
Gran parte de los microrrelatos modernistas andinos, por ejemplo,
muestran un poeta que esta hablando en los términos simbodlicos y
abstractos de la poesia modernista y que puede encontrarse como
un animal simbdlico o mitico que le regresa a ver a los poetas mo-
dernistas y se reconoce en sus 0jos. De manera asociada a como el
modernismo proclama la forma como arbitraria y la libera de esen-
cialismos distanciandose también del positivismo, el modernismo
latinoamericano sigue la senda de la desmitificacién en una critica a
las teorias esencialistas de la dominacién racial. Ese es un rasgo que
une al modernismo latinoamericano con las vanguardias y también
a una critica que se debe explorar mas, que no se reconoce suficien-
temente, que es una critica al patriarcalismo.

Los modernistas también se encuentran con los ojos de los
otros en las fronteras, los arrabales o los espacios de la exclusion.
Los microrrelatos hablan del encuentro con los marginales urbanos,
con los indios creados por la modernidad colonial como una subhu-
manidad. El poeta modernista andino se encuentra con racializacién
en los arrabales, pero no como la racializacion de espaldas, sino con
los ojos del racializado en los arrabales de Quito o en Lima. El mo-
dernismo latinoamericano critica la dominacién patriarcal, el papel
de la Iglesia para tranzar con el cuerpo de las mujeres y su domina-
cién como elemento de la estructura patrimonial y patriarcal de los
Estados autoritarios.

Esta tradiciéon democratica del modernismo latinoamericano
inspira una reflexion propia, un giro propio de las vanguardias co-
nectado con este modernismo. Estas vanguardias estan muy conec-
tadas con esos tropos criticos del republicanismo democratico, que
estan integrados por el modernismo. Las vanguardias toman estos
modelos criticos del modernismo, del republicanismo, y lo regene-
ran dentro del contexto de un nuevo ciclo de crisis. El modernismo
esta planteando las claves culturales de un nuevo nivel de emanci-
pacidén, que ya no es la emancipacion de las guerras entre los parti-
dos politicos, sino del lenguaje para constituir una politica basada
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en los consensos, en asumir en primera instancia los antagonismos,
los conflictos, las tensiones, exclusiones, es decir, se politiza la idea
de integracién social y se reconoce el caracter politico y conflictivo
del proyecto de integracion social republicano. Se trabaja el proble-
ma de integracién social de una sociedad contradictoria atravesada
por dominaciones, se analiza e interviene en las bases materiales de
la dominacién. El modernismo asume una sociedad politizada y se
plantea la revolucién cultural que va a constituir el republicanismo
democratico.

En periddicos en los grandes rotativos y en la prensa chica de
las sociedades democraticas en Guayaquil o Cali se piensa la rept-
blica democratica como un problemay como un horizonte que no se
construye solo a partir de la derrota militar del partido conservador
y el partido oligarquico liberal, sino en una batalla cultural que tiene
unas claves muy importantes a finales del siglo XIX y principios del
XX. En algunos lugares asienta un ambito de la esfera ptblica que
es apropiado por distintos actores, por lo diverso, que se compone
no solo de unos pocos letrados, sino de organizaciones que también
estan apropiadas de pequefias imprentas. Hay una poderosa esfe-
ra publica. En ese momento, el horizonte democratico es apropia-
do por muchos y diversos sectores sociales de las clases populares,
medias y burguesas. Este ideal forma parte de las revistas literarias,
también de los grandes rotativos radicales como el de El Telégrafo,
y era sostenido por imprenta obrera que contaba con un fuerte sec-
tor de periodistas y tipégrafos plebeyos de Guayaquil. Asi mismo,
los discursos de justicia de las comunidades indigenas de la sierra
presentados como litigios en diversas oficinas del Estado integra-
ron el relato democratico al referirse a su demanda de tierras como
un problema ptiblico de primera categoria para constituir una eco-
nomia popular que sustentara la soberania popular, voz clave de un
pacto plebiscitario por el bien comun. Se presentaba en todos es-
tos escenarios un combate cultural y hasta cierto punto partidista
contra los intereses imperialistas y los grandes poderes locales de
origen colonial.
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A partir de los lectores de Mariategui, quisiera mencionar al-
gunos de los aportes que hizo el modernismo latinoamericano vy al-
gunos motivos criticos reconocibles. He mencionado esto de lo su-
gerente, en la necesidad de seguir pensando esta articulacion entre
el trabajo que hace el modernismo critico y el caracter presente de
lenguaje andino como lenguaje politico y estético en la produccion
de una voz moderna, una representacion artistica, un relato histori-
co nacional popular en el Pert.

Esta conjuncién entre César Vallejo y el mito andino no era
para construir una nueva identidad peruana que mezcle como pas-
tiche las ruinas aborigenes con el futurismo del progreso. Se pen-
saba su conjunciéon como un método de pensamiento que sea a la
vez critico desmitificador y desencializador, pero que sea una agen-
cia. Mariategui enfoca las transformaciones en las artes modernas
y en salir del concepto de lo exotico o lo arcaico para pensar a los
indios. Establece entonces un vinculo entre estas representaciones
autoritarias y la prédica del imperialismo y el colonialismo inter-
no a la vez. Se distancia del relato conservador y de las represen-
taciones imperialistas de las comunidades populares que desde el
pensamiento etnolégico planted sociedades sin historia, determi-
nadas por un mito ahistérico y un caracter tribal, cercanas estas a
las ciencias naturales. Propuso nuestro propio relato, nuestra propia
escuchay reconocimiento del caracter moderno de la agencia de las
comunidades indigenas, de los sectores plebeyos en la construccién
de las sociedades modernas latinoamericanas.

Encontrar nuestras voces modernas. Qué mas moderno que un
litigio juridico por desposesion de tierras contra un acto que se de-
clara como «un mandado de Dios para quedarse con esas tierras».
Las comunidades producen voces modernas, como reconocer la
agencia y el reconocimiento histérico de esas voces, de esas hue-
llas, de actores que han sido utilizados por el discurso oligarquico e
imperialista de corte etnolégico y exotizante. Ir mas alla del mito de
las sociedades periféricas, esencializadas y exotizadas, sin historia.
Desde los archivos vemos las voces criticas, analiticas que usan el
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lenguaje de lo ptiblico y de los bienes comunes, de la felicidad colec-
tiva de una manera radicalmente moderna.

JCOmo conectar eso, con el nacimiento de una voz critica?
¢Como puede haber un pensamiento critico en la academia, en la
produccion estética, literaria, en la opinién publica o en la obra aca-
démica? Hay socialismos y comunismos que no responden a los dic-
tamenes de la internacional comunista de manera literal, sino que
hacen sus propios aportes a ese debate. Uno de esos elementos re-
sulta clave en el debate con el problema de las culturas y los lengua-
jes populares. Esta es una de las interrogantes que se hace Mariate-
gui y también se hacen los socialistas ecuatorianos en dialogo con el
contexto historico de los 20.

Cuando Mariategui se conecta con la voz de César Vallejo, en la
idea de que con el mito andino va a surgir la voz nacional en el Perq,
sugiere precisamente esto. Se trata de una conexién histérica, no
surgen sin contacto, hay corrientes partidistas a los que se unen las
comunidades, usan el derecho de esas corrientes partidistas donde
existen intercambios, flujos de conocimiento entre los actores del
mundo letrado.

En las biografias de los letrados se rastrea que pueden ser
poetas y funcionarios publicos, pueden ser maestros de la escuela
publica que estan en contacto con el mundo social. Ocurre también
que hay gobernadores étnicos, caciques o cabecillas en un pleito o
demanda que suelen estar en contacto. En las casas de los comu-
neros existen archivos histéricos que forman parte de su relato a
contrapelo de la historia y sus artefactos conseguidos por la lucha
en los planos juridicos, sociales e intelectuales, politicos a la larga.
Hay ideas de socialismo desde 1845, pero el concepto de proletariado
surge a principios del siglo XX en el contexto de las crisis. Se intro-
duce el concepto de clase y proletariado que transforman también el
mundo del arte. Surge cuando se observa que la oferta de integracién
humanista por la que lucharon todos (en la que unos ganaron o per-
dieron) se ha roto. Se intenta naturalizar la subhumanidad y tam-
bién el relato tradicional sobre esta condicién de violencia colonial.
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Epistemologia critica, raza, sujeto popular y problema
nacional en la literatura ecuatoriana: notas sobre Juan
Cholo, Sangre de Chinche y el profesor Mariano Guaman

En este contexto los conceptos de clase y proletariado no surgen por
influencia de un pensamiento global, pues surgen como una criti-
ca a las condiciones globales de desigualdad antihumanista que se
esta produciendo en el contexto de la crisis. Este se ve reflejado en
la prensa, en los partidos politicos, en las sociedades obreras o de-
mocraticas. No estoy hablando del proletariado industrial. Surge en
las organizaciones obreras urbanas de Lima, de Guayaquil, que son
parte de la cultura liberal, democratica, donde la base comercial y el
artesanado son muy importantes.

En este contexto, hay una entrada examinada por Mariategui:
lareconexion entre las sociedades campesinas y las obreras mas mi-
nadas de las zonas urbanas, que son deshumanizadas y racializadas,
con el testimonio del campesinado que también se deshumanizé en
el siglo XIX y también en el contexto de la reptblica. Esta deshu-
manizacién es un sentido comtn que comparten los grupos preca-
rizados de las zonas urbanas, los campesinos y las clases medias,
quienes conjuntamente crean un relato de su resistencia a la deshu-
manizacion, asociada esta al racismo.

Entonces, el proletariado que surge en esta novela de los 20
no es el proletariado copiado de un dictamen, de una lectura fora-
nea o un extranjerismo. Como no lo fue el modernismo, el discurso
de clase tampoco es un extrafio. Es una conciencia de la crisis, un
testimonio compartido de la deshumanizacién que resulta de la ruta
autoritaria o dictadura bancaria en la crisis. Esta deshumanizacién
indica que fuimos humanos, que lo luchamos, que lo creimos y es-
tamos dejando de serlo. Es una desposesion de su humanidad lo que
inspira al concepto de clase y proletariado en la prensa modernista,
liberal y radical que existe ya por varias décadas en América Latina,
en el momento en que surge el concepto de clase.

Los que elaboran el concepto de clase lo hacen ademas como un
modo de comunicacién y le dan sus propios nombres. Por ejemplo, en
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el caso del Ecuador, surge bajo el nombre de «Yo Juan Cholo», relato
que surge por primera vez en un periodico llamado Bandera Roja, im-
preso que hacia parte de una organizacién de pequefios comerciantes
de cacao. Bandera Roja no surge de un proletariado industrializado
inglés y se copia en el Ecuador. Surge de una sociedad democratica
del partido liberal obrera. «Yo Juan Cholo» analiza el relato de la des-
igualdad que deshumaniza. Se debate en la internacional comunista,
pero construye un relato propio provisto de tradiciones democraticas
y analisis critico de los esencialismos raciales y culturales que operan
sobre las relaciones internas coloniales en nuestros paises.

El relato popular puede hacer la critica a la economia politi-
ca oligarquica. Existe alli una lectura de lo popular como moder-
no y comun, de la economia politica popular, de las clases medias
expuestas a encuentros de identificacion con las clases populares
en medio del horror. El periédico de la Sociedad Hijos del Trabajo
dice que la economia politica oligarquica debe ser sometida a criti-
ca, desnaturalizarse. Ademas, existen condiciones materiales de la
época que hacen imposible la ciudadania, un valor asentado en el
puerto y en los entornos de gobierno del liberalismo y radicalismo,
condiciones materiales que expanden la dominacién. Hay una cone-
xién entre este proceso de deshumanizacion simbdlica-literaria y el
surgimiento de discursos fobicos y racistas, violencias justificadas
por discursos racistas desde una exacerbacion de discursos darwi-
nistas, del positivismo racista contra las poblaciones que creian en
derechos y en un horizonte de ciudadania, que participaban en la
prensa popular, en la esfera publica y en la opinién publica.

Esta deshumanizacion esta acompaiiada por este discurso f6-
bico, esencialista y racista. También el discurso socialista hetero-
doxo de estos paises dice que hay una relacién directa entre despo-
sesion y discursos fobicos esencialistas y racistas. Eso es parte de su
analisis critico y de los vinculos entre modernismos y vanguardias
en América Latina.

Se puede revisar el microrrelato de las revistas literarias mo-
dernistas y de la prensa modernista latinoamericana, la literatura
del liberalismo de la guerra. A la costa, por ejemplo, es citada por los
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fundadores del paradigma de vanguardia en Guayaquil: esta misma
persona que me dijo «yo soy ciudadano» diez afios atras hoy es ma-
sacrado en el puerto en 1922, en las comunidades en Leito en 1923.

Los modernistas que transitan a la vanguardia plantean que
este sujeto asume esta voz proletaria, alza su voz critica contra estos
«barrigudos burgueses» con los que constituyeron el mismo par-
tido, pues ya no «nos ven» como humanos asi es que yo tengo que
dar mi propio testimonio. Asi empieza «Yo Juan Cholo». Este es un
protosujeto critico popular, es la primera vez que este sujeto critico
popular se realiza a si mismo racializandose a si mismo, diciendo
«soy cholo».

En 1919 el semanario Bandera Roja fue el primer semanario
socialista de Guayaquil y se forjé en la imprenta con el trabajo de los
tipdgrafos intelectuales y técnicos de la prensa popular, entre otros,
que manejaban este periédico usando por décadas el discurso de la
sociologia democratica sobre la cuestion social. En la crisis, en me-
dio de nuevas organizaciones sindicales, migraciones campesinas a
la ciudad, hambre y descuido de los mecanismos democraticos del
partido por parte de la élite bancaria, la imprenta obrera dio paso al
uso de los conceptos de lucha de clases y proletario desde la misma
prensa obrera transformada por el impacto de la crisis mundial y, de
manera particular, por el repudio a la solucién que queria imponer la
élite bancaria en la crisis pasando todo el peso de la misma a los an-
tiguos obreros del proyecto democratico y traspasando la violencia
desde la zona rural a las ciudades.

El semanario, fundado dentro de la escuela obrera democra-
tica Sociedad Hijos del Trabajo, propuso una transformacion signi-
ficativa de la propuesta periodistica de la época sobre el problema
obrero, como problema de la sociologia moderna escrita desde las
organizaciones populares. En lugar de la imagen del obrero dignifi-
cado por la hegemonia liberal originada en la revolucién nacional, el
circulo socialista introdujo un sujeto proletario y racializado que con
voz propia intervenia en el discurso. En la década del 30 este giro fue
clave en la formacién de la narrativa de vanguardia en el Ecuador,
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narrativa que represento la voz popular y de las clases medias, su
proceso subjetivo y su encuentro con la crisis, como apuesta para la
renovacion estética y politica de su tiempos (Coronel 2012; Ortega 'y
Serrano 2013).

Los periodistas de Bandera Roja criticaban la prédica sobre el
valor de la civilizacién que la burguesia del puerto difundia a través
de la prensa como parte de su estrategia de direccion de la opinion
publica y que se habia convertido en una «segunda providencia».
Sus articulos estaban dirigidos a mostrar como era excluyente la re-
lacion entre «civilizacién» y «progreso», ya que el «progreso» se
asociaba a la burguesia, que lejos de ser una gran redistribuidora se
habia convertido en agente de monopolios, sobre todo en Guayaquil:
«Como de ese progreso no se benefician sino quienes tienen dinero...
estos envanecidos de ello han refinado sus gustos hasta lo indecible
se han vuelto mas desalmados, mas corrompidos llegando a llamar -
se capitalismo monopolizador»°.

Desacralizar la prédica sobre la «civilizacién» estaba clara-
mente enfocado en inquietar a los obreros respecto de que el par-
tido liberal en realidad no representaba a la clase trabajadora. Asi
lo subraya la misma fuente Bandera Roja, periddico publicado por
un sector de la Sociedad Hijos del Trabajo en Guayaquil en 1920:
«Sentado el hecho de que en el Ecuador no existe politica proletaria,
i comprobado que los ex-obreros que hasta ahora han dirigido a las
masas trabajadoras se han hecho coémplices de todas las porquerias
de la politica burguesa»’.

Para poder constituir una alternativa a la Revolucion Liberal,
los intelectuales ecuatorianos de Bandera Roja intentaron desplazar
la imagen del obrero dignificado por la «civilizacién» y construye-
ron personajes populares que ratificaban su diferencia. En este mar-

5 Valeria Coronel, «La fragua de la voz: cartas sobre revolucion, subjetividad y
cultura nacional-popular>>, en Vienen ganas de cambiar el tiempo. Nela y Joaquin.
Epistolario entre Nela Martinez y Joaquin Gallegos Lara, 1930-1938, edicidén de Nela
Meriguet Martinez (Quito: FONSAL, 2012).

Alicia Ortega y Raul Serrano (editores), Jorge Icaza y Pablo Palacio: vanguardia y
modernidad (Quito: Universidad Andina Simén Bolivar/Doble Rostro, 2013).

6 AN\;V\, Bandera Roja Semanario Socialista, afio 1, n.° 3, Guayaquil (30 de mayo de
1920).

7 Ibid.
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co construyeron laimagen de Juan Cholo que fue el primer personaje
en representar una voz popular critica de la oligarquia e inscrita en
el lenguaje politico, en el espacio de la opinién ptblica impresa. «Yo,
JUAN CHOLO, altivo i digno, honrado i pobre con mi cerebro libre de
adoracién hacia los grandes hombres barrigudos, blancos i ricos si
me viniesen a pedir mi voto por un candidato burgués, le exigiria un
programan?.

Este personaje se alimentaba de la experiencia y comentaba
las noticias provenientes de la zona rural, se articulaba a la secciéon
de cartas de los lectores y de las noticias del entorno provincial que
constituian también una seccién innovadora en la prensa obrera,
pues se dedicaba a registrar los conflictos por tierra en Guayas, re-
produciendo cartas provenientes de Milagro, Duran y Daule. La sec-
cién habia causado un impacto provincial. Alli se registran varias
cartas de representantes de asociaciones parroquiales que ofrecen
hacer una colecta entre los trabajadores para ayudar a financiar el
periodico, con tal de que no cese de publicarse. El semanario era
critico a todo nivel con la dirigencia de la Confederacién Obrera del
Guayas (COG) vy la politica obrera del partido liberal, sin embargo,
la relacién entre ambas habia creado un paraguas de identidad di-
ficil de romper. Era tal la identificacién popular con el liberalismo
histérico que parecia que no habia espacio para otra identificacion
politica popular:

[...] la misma conmocion actual del mundo obrero que ha tenido
resonancia hasta en Colombia donde a pesar de la férrea opresion
conservadora y clerical que alli predomina, los obreros tienen ya
una vasta organizacion socialista no ha producido en nuestra fla-
mante Confederacion [Confederacién Obrera del Guayas] el me-
nor efecto.’

8 Ibid.
9 AN\)N\, Bandera Roja Semanario Socialista, afio 1, n.° 2, Guayaquil (23 de mayo de
1920).
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El liberalismo era visto como una corriente de lucha popular. El mis-
mo semanario comparaba la Revolucion Liberal con la Revolucion
francesa. Una de las acusaciones fue que la COG habia traicionado su
nacimiento respecto a Alfaro. Decian que Agustin A. Freire habia pa-
sado de ser un dirigente popular para convertirse en un broker de la
élite del partido y haberse incluso negado a colgar el retrato de Alfa-
ro en la pared de la COG. En su namero del 5 de junio de 1920, cuando
se cumplian 25 afios del triunfo liberal, el semanario fue bastante
expresivo en establecer una genealogia alfarista en su programa de
fundacion del socialismo: aquel dia, obreros y burgueses liberales
fraternizaron contra las tropas que defendian el terrorismo clerical
y asentaron con aquel acto de independencia ciudadana el trono de
lalibertad que, amenazado por los reaccionarios, traicionado por los
que dicen llamarse liberales, aiin se sostiene.

Nuestra equivocacién ha sido grande. Cada nueva conquista del
pueblo ha sido ruda y tesoneramente embestida por la coalicién
de todos los elementos reaccionarios de la sociedad. Pero se sos-
tiene en su pristina pureza... como un resto de las conquistas que
con sangre aseguro el liberalismo después de largos afios de rudo
batallar.

Mientras los escritos obreros de Buenaventura Navas mantenian
una idea de progreso articulado de las clases, la voz de Juan Cholo
desde Bandera Roja habla de un trabajador racializado, precarizadoy
expulsado de la vida politica del partido secuestrado por la élite ban-
cariay la oligarquia. La precarizacién forzada por decisiones econ6-
micas para el salvataje de la oligarquia financiera y el deterioro de la
condicion politica del obrero habian acabado con el ideal de ciuda-
dania popular que era parte de la hegemonia del partido historico.
Esta critica enmarca el desplazamiento de la idea de armonia social
mandem Roja Semanario Socialista, afio 1, n.° 4. Guayaquil (5 de junio de

1920).Sin embargo, el semanario también festejaba lafechadel1de mac?/o enel

desfile obrero orgamzado por la COG y tildaba a quienes veian el desfile desde el
pUblico como «acomplejados>>.
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y la desafeccién frente al gobierno liberal de los banqueros, habla
del desmantelamiento de los repertorios democraticos con los que
se podia haber procesado como una via comun para confrontar la
crisis, pero no plantea una ruptura definitiva con el partido histori-
o, sino una apuesta por recuperarlo para el pueblo.

El semanario propuso el nombre «Juan Cholo» como el suje-
to proletario que pensaba con voz propia sobre el conflicto rural en
la periferia del liberalismo oligarquico. Juan Cholo en adelante seria
quien comentaba las noticias de represion de las iniciativas campe-
sinas y mencionaba la imposiciéon monopdlica. El semanario recibia
estas noticias a través de la seccion cartas de los lectores provenien-
tes de la periferia rural de Durdn, Daule y Milagro. En su nimero del
5 de junio de 1920, cuando se cumplian 25 afios del triunfo de la Re-
volucién de Alfaro, el semanario retomé el concepto del socialismo
como una revolucion dentro del propio pensamiento democratico
refiriéndose al alfarismo. Asi trazé una genealogia entre el triunfo
de la revolucién de 1895 y la lucha del socialismo. El pueblo habia
realizado luchas exitosas, conquistas, que provenian del alfarismo y
continuarian en el socialismo contra diversas fuerzas reaccionarias,
dentro y fuera del partido histérico.

En 1925, el semanario socialista de Quito, La Antorcha, retomd
el asunto de la relacién entre el legado radical alfarista y la corriente
proletaria en el Ecuador. En este sentido, Leonardo Visconti (1925),
en su articulo «El advenimiento del socialismo rojo en el Ecuador»
planteaba que para que el pueblo ecuatoriano lograra identificar la
lucha de clase en el marco de su propio lenguaje, era esencial esta-
blecer conexién con su lenguaje cultural y politico propio. Se referia
al lenguaje democratico que se forj6 en el marco del partido liberal
radical. Para Visconti es claro que a este pueblo «esencialmente po-
litico» le identificaba la lucha partidista: «Nada le apasiona tanto
como las luchas de partidos... solo la tirania ha despertado la rebe-
1lién de las masas»t (Visconti 1925).

11 BAEP, La Antorcha, afio 1,n.012 (31 de enero de 1925).
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Juan Cholo no se viste a la francesa. No es el veterano de gue-
rra vestido como la civilizacién, sino que dice que fue racializado
y potencia su condicién de ciudadano racializado. Trabaja sobre la
modernidad de las clases populares con sus lenguajes culturales. Es
un sujeto con siquis, con sexualidad, que quiere ser amado como un
igual. Les atraviesa la paradoja colonial como se observa en el cuento
«Sangre pesada», de Angel Felicisimo Rojas, donde su protagonista,
una modista de Quito de origen indigena, se pregunta:

¢Por qué no soy amada si soy moderna? ;O no se ve que lo soy?
¢Por qué no soy amada, si puedo enamorarme? Y los chicos se pa-
seany se llevan a mis amigas, pero conmigo no. /Por qué? Sinadie
sabe que mi madre vende mote en el mercado, si ademas ya se
murid, ahora si me van a amar, por qué no me aman?

«Porque tiene sangre de chinche» le contestan los interlocutores,
nifnos que juegan en su puerta, en la literatura.

Se pregunta Uchuari: /por qué no me desean los hombres que
podrian amarme? s Por qué los nifios que acojo en mis brazos no quie-
ren mi amor? jPor qué se me dificulta crear la vida social y amorosa
en la ciudad? La respuesta es la racializacion. Estos sujetos de la li-
teratura de vanguardia tienen una subjetividad critica, no solamen-
te en términos de las bases materiales de la ciudadania, reclamos de
redistribuciéon que forman parte del discurso critico de la época, sino
que entran a mucha profundidad en el andlisis de la perspectiva de
la subjetividad de lo popular. Es decir, no es lo popular en forma de
masa, de lucha y sus motivos son étnicos por representarlo a través
de su lenguaje de origen, sino que son sujetos étnicos que reflexio-
nan criticamente en la obra, sujetos que desean, que se preguntan por
qué no son amados, que critican el mundo cultural porque son sujetos
modernos plenos. Esa es la literatura de vanguardia mas interesante,
la que esta alimentada por las tradiciones modernistas democraticas.

No se trata de incluir motivos rurales en el arte de las van-
guardias, no se trata de pintar campesinos como objeto de repre-
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sentacion, no se trata de traer lo popular sin voz, sino que se trata
de mirar desde la 6ptica de Juan Cholo y de Sangre de Chinche la
critica de esta desposesion, de esa deshumanizacién que pesa sobre
el lenguaje impidiendo el amor y el intercambio, el lenguaje nacio-
nal. Someter a critica la imposibilidad de ser parte de la economia
del deseo de los otros, de poder transitar en términos arbitrarios a
convertirse en otro. Qué tan posible es para una mujer de origen in-
digena convertirse en una modista urbana y ser amada en la ciudad,
se preguntan las/los sujetos de esta literatura.

El problema de lo ptblico es el Gltimo tema que voy a mencio-
nar como clave en la literatura de vanguardia que se enfoca en una
critica estética y politica. La instruccién publica puso en contacto
a poblaciones urbanas letradas, maestros, maestros normalistas y
maestros rurales. También en la zona rural habia la formacién de
maestros indigenas y maestros rurales dentro de este esquema na-
cional. Parte de la literatura mas rica de todo ese periodo muestra
el impacto que tiene para ellos entrar en didlogo con intelectuales
indigenas que estan en las en las zonas rurales. No se presenta un
relato de otredad cultural, sino de memoria a contrapunto de la his-
toria nacional. No llegan ahi, y se encuentran con un marciano, sino
que llegan ahi y se encuentran con un interlocutor mas radicalizado
y mas critico, que ademas tiene un archivo en la casa: un archivo
histérico de las disputas de su comunidad.

Hablan del archivo de la modernidad en la memoria y los pa-
peles resguardados por las comunidades, hablan de la experiencia
del encuentro que tiene un importante impacto sobre la literatura y
es tratada como una experiencia transformadora para las dos partes,
donde se ponen en riesgo los modernos urbanos y mestizos y se des-
estructuran y potencian transformadas las subjetividades ontologi-
zantes de las que provienen. En el cuento El encuentro entre el inspec-
tor Benitez y Mariano Guaman, Felicisimo Rojas muestra como llega
un inspector de Quito con un examen para evaluar la escuela rural.
Un formato técnico con indicadores claves para el positivismo resulta
insuficiente para evaluar el papel de esa escuela para lanacién, parala
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vida colectivay para la democracia, para siquiera entender el lenguaje
del maestro Mariano Guaman quien entiende mejor que nadie el mer-
cado, la politica y la apuesta de una vida colectiva, aun en medio de su
oportunismo como sujeto: el mismo comerciante, cabecilla indigena,
maestro y poseedor de un archivo histérico.

La literatura como saber estético no se rinde en Rojas, cons-
tituye una revolucién epistemoldgica que permite una transforma-
cién de la matriz discursiva comun, y es el lenguaje para un transito
democratico de la crisis, uno que derrota la deshumanizacién y la
produccién de la subhumanidad propuesta por el fascismo y el neo-
colonialismo, es una clave alegdrica para pensar desde la estética y
la historia una alternativa al poder factico del monopolio y al neo-
conservadurismo en la actual crisis historica.
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RESUMEN

Este trabajo aborda al testimonio como una figura textual que permea el campo de
diversas disciplinas tanto sociales como humanas. Nos interesa estudiar la interdiscipli-
nariedad propia del testimonio desde la teoria literaria a partir del numero 2 de la revista
Sitiadas del colectivo Mujeres de Frente de Ecuador (MDF). Intentaremos demostrar el
maoda en que el testimanig, vista desde |3 literatura, es una figura que perfoma sobre 13
realidad, lejos de intentar representarla. Por otro lado, estudiaremos brevemente como
13 labor pedagogica de MDF en relacion a (as letras posibilita una denuncia hacia nues-
tras sociedades carcelarias. Por ultimo, haremos alusion a las masacres carcelarias del
Ecuador del 2021y 2022, ya que estas hechas nas permiten vislumbrar el lado oscuro
del testimonio sin el cual, sin embargo, no hau posibilidad del mismo: (s voces que ya
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no pueden hablar. Asi, desde el analisis literario de |3 revista, intentaremos posicionar
una critica hacia la necropolitica del Estado ecuatoriano.

PALABRAS CLAVE: testimonio, denuncia social, teorfa literaria, interdisciplinariedad, Mujeres
de Frente, crisis carcelaria, Ecuador, necropolitica.

ABSTRACT

This work addresses testimony as a textual figure that permeates the field of various
disciplines, both social science and humanities. We are interested in studuing the in-
terdisciplinarity character of the testimony in a literary theary perspective analizing the
second number of the magazine Sitiadas published by the collective “Mujeres de Fren-
te” (MDF) from Ecuador. We will try to demonstrate how testimony, seen from literature,
is a figure that performs on reality, far from trying to represent it. On the other hand, we
will briefly study how the pedagogical work of MDF in relation to writting, enables a
complaint against our prison societies. Finally, we will allude to the prison massacres
in Ecuador in 2021 and 2022, since these events allow us to glimpse the dark side of
testimony, and yet, without which, there is no testimony: the voices that can no longer
testify. Thus, from literature, we will try to position a critique of the necropolitics of the
Ecuadorian State.

Key worbs: Testimony, social denunciation, literary theory, interdisciplinarity, Mujeres de
frente, Prison Crisis, Ecuadar, necropolitics.
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Introduccioén

En «Esa extrafla institucién llamada literatura», Derrida (2017)
plantea como caracteristica inquebrantable de la institucién lite-
raria el desborde de sus propios limites.! En consonancia con esto,
en el presente trabajo consideramos la figura testimonial como uno
de los elementos constantemente incomodos e inclasificables en el
ambito literario. Esta caracteristica establece al testimonio como un
nodo que apunta a la interdisciplinariedad, ya que su rol, en cali-
dad de figura textual, habilita el analisis desde distintos campos de
estudio y practicas artisticas. En este trabajo, a partir de un regis-
tro testimonial vinculado a la institucién carcelaria destacaremos la
potencia que posee el testimonio para la critica social.

Para esto abordaremos la revista Sitiadas que edita Mujeres de
Frente? colectivo feminista y anticarcelario del Ecuador, ya que nos
interesa el cruce entre literatura y pedagogia para producir efectos
tanto literarios como de denuncia. En esta publicacién atenderemos
al modo en que la configuracion performativa del testimonio poten-
cia el contenido narrativo como critica social mediante un proceso
de hermanamiento con el lector. Realizaremos este analisis consi-
derando las masacres carcelarias que tuvieron lugar en Ecuador du-
rante el 2021y 2022, a partir las perspectivas tedricas que nos apor-
tan John Beverly y Giorgio Agamben, las cuales apuntalaran nuestra
hipétesis junto con el concepto de necropolitica de Achille Mbembe.
Tomamos este concepto, entendido como «poder de dar muerte»,
como una complejizacién de lo que Foucault (1975) conceptualizo

1Jaques Derrida, «Esa extrafa institucion [lamada literatura: Una entrevista de
Derek Attridge con Jaques Derrida>>, Boletin Centro de Estudios de Teoria y Critica
Literaria, n. 018(2017) 17.

2la orgamzaaon se autodefine en su pagina web de la siguiente manera: «So-
mos una organizacion feminista contra el castigo. Y somos una comunidad de
reflexion, produccién y cuidado entre mujeres, nifios, nifias y adolescentes. Una
comunidad arraigada alli donde el tejido social es cotidianamente desgarrado
por las dinamicas de acumulacion de capital y del estado penal>. https://muje-
resdefrente.org/acerca-de-mujeres-de-frente/
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como «biopoder», entendido como «gestién de la vida» mediante
instituciones y politicas publicas.

El testimonio consiste en un relato en primera persona de una vi-
vencia sensible para el narrador. Dado que en ellos coinciden la per-
sona a la que alude la narracién y el narrador mismo, la categoria de
autor se tensa en una yuxtaposicion entre lo ficcional y lo real. Se
trata de un tipo de narrativa en la que lo imaginario se desplaza para
dar lugar a que se represente «una historia verdadera»3. Estas par-
ticularidades del testimonio provocan que las pautas de distincién
entre lo literario y lo no literario pierdan pertinencia.

Maria Cristina Nuflez Madrazo (2022) asimila el testimonio
con un discurso de la memoria porque acerca a la «subjetividad, al
universo simbolico y a la memoria afectiva del narrador» (p. 7). Es
por esto que el testimonio resulta una piedra angular para los estu-
dios historiograficos, sociales y antropolégicos. Pero también forma
parte del campo de la literatura por estar organizado bajo la forma
de una narracién y por su potencial creador orientado al imagina-
rio del lector. Esto nos permite entender la definicién que propone
Philippe Lejeune (1989) en «Memoria, dialogo y escritura», donde
sostiene que el testimonio es un «objeto ambiguo que flota entre la
cienciay la literatura»4. El testimonio se encuentra entonces situado
histéricamente y manifiesta hechos que constituyen puntos criti-
cos en el ambito social. Se trata de una narracién de urgencia que
para Beverly «obedece a fines politicos muy precisos»5, en el sentido
en que la vivencia narrada contiene elementos de critica contra una

3 John Beverly, «Anatomia del testimonio>>, Revista de Critica Literaria
Latinoamericana, afio 13,n.°25,(1985): 11.

4 Philippe, Lejeune, «Memoria, didlogo y escritura>>, Historia, Antropologia y
Fuentes Orales,n.c1 (1989): 55.

5 Beverly, «Anatomia...>, 9.
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hegemonia. De este modo, la denuncia social resulta intrinseca al
discurso testimonial.

Bajo estas perspectivas se puede comprender que una revista
que compila una serie de testimonios sera a la vez una publicacion
literaria, un archivo de la memoria colectiva y una herramienta de
denuncia social. Dicha publicacién difunde el trabajo que la organi-
zacion Mujeres de Frente (MDF) realiza con mujeres privadas y ex
privadas de libertad. La revista cuenta hasta la actualidad con cua-
tro nimeros®, el primero de ellos publicado en 2004; el segundo, en
2006; el tercero, en 2020y el cuarto, en 2021. Los textos y fotogra-
fias que componen la publicaciéon provienen de diversos universos
discursivos. Entre ellos, algunos se aproximan a un registro de in-
vestigacién, mientras que otros se asimilan a la crénica, a la entre-
vistay al manifiesto.

Con el objetivo de analizar la potencia del testimonio a la hora
de dislocar la percepcion social del lector, aqui nos centraremos en
la edicion publicada en 2006, compuesta en su mayor parte por re-
latos de mujeres privadas de libertad. Estas narraciones testimonia-
les muestran cémo la interpelacion «hacia un igual»’ permite ges-
tar entre narradoras y lectores una complicidad orientada hacia una
critica contra la hegemonia. En esta linea, Kimberly Nance (2006)
entiende el testimonio como parte de un proyecto social dentro del
cual «is not a matter of speaking of one’s suffering for therapeutic,
archival, or judicial purposes, but of rather of speaking of one’s su-
ffering in such a way that readers will be induced to act against the
injustice of it»®. Con lo cual, segtn la autora, el objetivo primordial
del testimonio es generar un didlogo con las y los lectores que pro-
voque una necesidad de intervenir sobre lo real.

En este punto resulta importante sefalar el rasgo de subalter-
nidad del testimonio: «El narrador del testimonio en muchos casos
6 Delibreacceso y disponibles en la pagina web de la organizacion.

7 Beverly, «Anatomia...>, 9

8 Kimberfy Nance, Can Literature Promote Justice? Trauma Narrative and Social Action
in Latin American Testimonio (Nashville: Vanderbilt Universtiy Press, 2006), 50.
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es o analfabeto o excluido de los circuitos institucionales de pro-
duccién periodistica o literaria»®. Se trata de lo que Gualberto Diaz
Gonzalez refiere como la «historia de la gente sin historia»®. El tes-
timonio como género literario, accién legal o huella de la memoria,
es producido por cuerpos que han sido maltratados y despojados de
su dignidad mediante distintos mecanismos ejercidos por el poder.
Como ya mencionamos, en ello radica su nudcleo politico constitu-
tivo al permitir que lo subalterno tome la palabra e incida simulta-
neamente sobre la literatura, la historia y la politica. En ese sentido,
en el nimero 2 de Sitiadas las integrantes de MDF introducen asi el
contenido de la revista: «La voz de quienes siempre hemos estado
obligadas a callar, es la verdad de muchas, es un espacio de denuncia
que busca romper el silencio y tomarnos la palabra».

En esta toma de la palabra se produce un vinculo particular
entre quien testimonia y el acto de escritura, aspecto del que Be-
verly (1985) da cuenta al distinguir y problematizar el registro del
testimonio cuando es realizado de segunda mano*. Es el caso, por
ejemplo, del testimonio de Rigoberta Mench, convertido en libro a
través de la escritura de la etnéloga Elisabeth Burgos Debray. En este
encuentro, mas alla del analfabetismo de Mench, existia una bre-
cha idiomatica, puesto que la lengua materna de la guerrillera era la
propia de su cultura ladina. Al respecto, Beverly indica que, si bien
Burgos Debray atn sin mala fe pudo haber tergiversado la narracion
de Menchd, es inicamente por su mediacién que Mench puede di-
fundir su mensaje a nivel mundial bajo la forma libro. Se produce
una «alianza entre fuerzas populares e intelectualidad progresiva»
que conforma un amplio e importante espectro del registro testi-
monial en América Latina. Esta idea se enmarca en el estilo de los

9 Beverly, «Anatomia...>, 9.

10 Gualberto, Diaz Gonzalez, Testimonio y literatura en La noche de Tlatelolco (Ve-
racruz: Universidad Veracruzana, 2022), 11.

11 Mujeres de Frente, Sitiadas, n.° 2 (2004): 2.

12 Beverly, «<Anatomia...>, 12.

13 Beverly, «Anatomia...>, 15.
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discursos que analiza Foucault (1993) en Vida de los hombres infa-
mes, puesto que, si entendemos a la intelectualidad como una forma
mas del entramado institucional, estamos hablando de enunciados
que reciben atencién exclusivamente por su «instantaneo trato con
el poder» (p. 125).

¢Pero qué sucede si esta relacién deviene pedagdgica? Enlain-
troduccion ala edicion en cuestion de Sitiadas, una de las integrantes
de MDF revisa el modo en que esta tension se produce en la relacion
entre las mujeres privadas de libertad y la escritura: «Escribe para
descargarte, le dije»*. Aqui, el vinculo resulta mas bien un ejerci-
cio pedagogico y no una transcripciéon o traducciéon de la voz de la
victima del sistema carcelario. La redactora de dicha introduccién
reafirma esta relacién como un proceso pedagogico en el cual la
escritura resulta un vehiculo de empoderamiento sobre la historia
personal. Asi, refiere que sus compafieras presas estan «luchando
contra su mano hostil al 1apiz» o que una compafiera «luché y re-
cuperd su historia»®. Todo esto, ademas, muestra que estas narra-
ciones mantienen un vinculo directo con las protagonistas de las vi-
vencias narradas, con lo que el «efecto de veracidad»® se potencia.
A partir de la lectura de esta introduccién postulamos que la trama
de poder toma una nueva configuraciéon. Se gesta un pasaje de un
poder vertical, opresivo y extractivo, hacia una dinamica donde el
poder se distribuye de modo horizontal en un vinculo basado en una
produccién textual entre pares. La pedagogia funge como puente
en este transito donde, a partir del reconocimiento negativo de una
opresion, sucede un movimiento positivo que afirma la vida. De este
modo, observamos cémo la introduccion reafirma el caracter testi-
monial: «No es una revista mas, es nuestra vida»'. Es decir, detras
de estas narraciones se sostiene una comunidad de escritura que se
fija a partir del testimonio y que percibe la accién de escribir y pu-
14 Mujeres de Frente, Sitiadas, n.> 2 (2004): 2.

15 Mujeres de Frente, Sitiadas, 2.

16 Beverly, «Anatomia...>, 11.
17 Mujeres de Frente, Sitiadas, 2.
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blicar como una forma de vida, la cual excede los limites materiales
y conceptuales de su forma revista. Podemos decir, entonces, que
poner el testimonio es poner el cuerpo. Entendido asi, el testimonio
es un relato que no solo narra, sino que deviene accién, performa.

En Como hacer cosas con palabras, J. L. Austin (2017) estudia un
tipo de enunciados que no son ni facticos, ni descriptivos, ni consta-
tativos, sino que son realizativos (performative). Al ser expresados,
estos enunciados no quieren decir algo en particular, sino que mas
bien inciden en la realidad: «Emitir la expresion es realizar una ac-
cién» que «no se concibe normalmente como el mero decir algo»'.
Las palabras no solo se inscriben en la realidad por su funcién co-
municativa, sino que son parte de lo real por su caracter realizativo.
Consideramos que el testimonio es una figura performativa en este
sentido: se trata de una narraciéon que comunica, evoca imagenes y
sensaciones, pero conforma en si misma una accién. Se trata de un
acto discursivo eminentemente politico que, mas alla de representar
una experiencia vivida, reproduce una vida. En el caso de la revista
analizada, el testimonio provoca un efecto de horizontalidad entre
sus autoras, pero también desborda este efecto hacia sus lectores
y la experiencia de vida como material literario deviene un agen-
ciamiento de sentidos que producen comunidad. En este sentido, la
caracteristica fundacional que Beverly (1985) da al testimonio en
cuanto narrativa que hace del lector un igual, un compafiero, ad-
quiere mayor significancia porque ese comparierismo inmanente al
texto testimonial se direcciona hacia una critica conjunta contra el
entramado de condiciones sociales que avasallaron aquella vida que
ofrece testimonio. El testimonio opera de esta manera como un me-
canismo de empatia que, mediante la narracién, informa, hermana
y politiza: «Sino se habla es como sino existiese, hablamos para que
deje de existir»®.

18 J. L. Austin, Cémo hacer cosas con palabras, edicion electrénica de www.
philosophia.cl(2019),6.
19 Beverly, «Anatomia...>, 4.
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Las historias narradas en Sitiadas refieren al campo especifico de la
prision: una de las instituciones disciplinarias del biopoder referidas
por Michel Foucault (1975) que ha devenido un dispositivo central
de la necropolitica como «instrumentalizaciéon generalizada de la
existencia humana, y la destrucciéon material de los cuerpos y popu-
laciones humanas juzgadas como desechables o superfluas» y como
una «manera continua a la emergencia, y a una nocién ficcionaliza-
da o fantasmatica del enemigo»>.

Se denomina «crisis carcelaria del Ecuador» a las mas de
nueve masacres carcelarias que desde el 2021 han dejado un sal-
do de 398 muertos, posicionandose como la cadena de masacres
mas grande de la historia del pais. La tercera de estas masacres,
ocurrida el 29 de septiembre del 2021, se trata de una de las mas
sangrientas del continente. Estos hechos conforman una politica
de Estado en la produccién de un enemigo interno a través de la
construccion hegeménica de un relato de guerra contra el nar-
cotrafico para legitimar la persecucion de «la delincuencia», su
consecuente encierro y el posterior exterminio. Andrea Aguirre y
Typhaine Leon, investigadoras y activistas de MDF, en su trabajo
«Racismo de Estado, desarraigo y desmemoria: mujeres indige-
nas en las prisiones del Ecuador» (2022), sostienen esta perspec-
tiva necropolitica sobre la prision en el contexto de las masacres
carcelarias recientes:

Escribimos al calor de una sociedad que, a diferencia de otras de
nuestra region, ain no ha normalizado la violencia extremay la
destruccion de cuerpos convertidos en objetos desechables, y que
debate intensamente en al menos tres sentidos: el hegemonico,

20 Achille Mbembe, «Necropolitica. Unarevision critica>, en Estéticay violencia:
necropolitica, militarizacion y vidas lloradas, Chavez Mac Gregor, Helena (comp.)
(México: MUA, 2012),135.
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que define como mafiosa a la poblacién penitenciaria que, por ese
motivo, ha creado por si solay merece el infierno que nos hicieron
ver; el ciudadano, que oscila entre la incomprension, el miedo y la
crueldad; y el punto de vista marginalizado de las personasy or-
ganizaciones que ponemos en cuestion al encarcelamiento como
manera de practicar la justicia.”

Del mismo modo, segtn el investigador Jorge Ntiiez (2022), la ex-
trema violencia que se vive en las carceles ecuatorianas se habilita
gracias a, al menos, dos motivos principales. Por un lado, la reforma
penitenciaria del 2014y, por otro, la creaciéon de una Unidad de Inte-
ligencia Criminal en la Policia Nacional en el afio 2015.22 La reforma
implico la modificacién de una serie de mecanismos de gobernanza,
siendo su corolario la centralizacion de los traslados de internos. Por
su parte, lanovel unidad policial, denominada informalmente «uni-
dad del inframundo», se especializé en reclutar informantes den-
tro de las prisiones para recopilar datos en relacion con el trafico de
drogas. Este vinculo supuso acuerdos y negociaciones a partir de los
cuales la policia cedia privilegios en el acceso a celulares y el control
del traslado de internos. Esto Gltimo habilité un acceso a un grado de
poder dentro de las carceles para que los lideres puedan bloquear o
facilitar traslados, asi como autosegregarse en pabellones y centro
penitenciarios?. El vinculo entre internos y policia genera una pa-
radoja donde:

(...) a través de las operaciones de inteligencia policial peniten-
ciarias, las bandas prisioneras ayudan a destruir su propio mer-
cado de narcotrafico pero, simultaneamente, los agentes toleran
el crecimiento del crimen organizado. (...) Esto se ha convertido

21 Andrea Aguirre Salas y Typhaine Ledn, «Racismo de estado, desarraigo y
desmemoria: mujeres indigenas en las prisiones del Ecuador>>, en Muros: voces
anticarcelarias deHEcuador (Quito: Kikuyo Editorial, 2022), 6.

22 Jorge NUfiez, «Territorios de extrema violencia en la guerra contra las drogas
en Ecuador>>, en Muros: voces anticarcelarias del Ecuador (Quito, Kikuyo Editorial,
2022),105.

23 NUnez, «Territorios...>, 107.
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en una bomba de tiempo que explota con cada masacre carcela-
ria desde 2021.%

Ahorabien, larealidad carcelaria del Ecuador actual no es lamisma a
la de la fecha de publicacion de Sitiadas n.° 2; sin embargo, el modelo
y las dinamicas que se gestaban en ese momento son la antesala que
anticipd y preparo el terreno para las masacres actuales: «¢Y quién
somos nosotros?, los animales que ellos pueden maltratar, patear y
destruir, pero no se dan cuenta que ellos son los verdaderos crimi-
nales sin sentimientos y carecientes de amor y dignidad»*. En este
fragmento no solo leemos acerca de la violencia intrinseca a la ins-
titucion carcelaria, sino que emerge alli la figura de un testigo de
este espacio de encierro configurado como campo. Es decir, esta voz
critica que denuncia, hermana, acompaiia y afirma «cuando salga,
no quiero olvidarme de la gente, quiero buscar la forma de ayudar
desde donde se esté»26, advierte sobre la existencia de otra voz mas
que se encuentra enmudecida y no da testimonio, pero que es fun-
damento y posibilidad del mismo. Las mujeres que testimonian en
Sitiadas resisten a la produccién de cadaveres, asi como a las dina-
micas violentas de la prisién que somete cuerpos previamente vio-
lentados bajo formas de vida precarias.

Otro pufio, que firma bajo el nombre de Ramona, escribe en
Sitiadas y testimonia una intensa dificultad para retornar a la liber-
tad tras muchos afos de encierro: la vida afuera ha continuado, sus
hijos ya no son nifios, la casa se siente extrafia. De su relato de vida
se percibe un efecto de desacoplamiento de lo real. El tiempo carce-
lario trascendi6 los muros e imposibilita a Ramona volver a percibir
las cosas como eran antes de su encierro. Se siente escindida y, como
detras de un velo, lo plasma en un poema: «Yo, afuera en la ciudad /
Yo, en esa otra ciudad de adentro. / Yo, afuera con todo el tiempo, /
Ese tiempo interminable de adentro»?7.

24 NUfez, «Territorios...>, 107.
25 Mujeres de Frente, Sitiadas, 2.
26 Mujeres de Frente, Sitiadas, 30.
27 Mujeres de Frente, Sitiadas, 27.
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Ramona ha sobrevivido la carcel, pero le quedan restos. Agam-
ben (2000) percibe que la biopolitica que ha caracterizado el siglo
XX, mas que hacer morir o hacer vivir, se trata de un hacer sobrevi-
vir?s, El filésofo sostiene esta idea a partir de la figura del musulman
en los campos de concentracion, al mostrar que con la muerte el po-
der destruye su relacién de opresién, pero «al someter a sus victi-
mas al hambre y degradacion, gana tiempo, lo que le permite fundar
un tercer reino entre la vida y la muerte» (p. 48). Es decir, la necro-
politica no solo produce cadaveres en un sentido escatologico, sino
también en direccion a una enajenacioén extrema. Agamben afirma
que existe una firme intimidad en el testimonio entre la posibili-
dad y la imposibilidad de decir: «El testimonio es la relacién entre
una posibilidad de decir y su tener lugar, s6lo puede darse mediante
la relacién con una imposibilidad de decir; sélo, pues, como con-
tingencia, como un poder no ser». Para el autor, hay una dualidad
contradictoria que resulta central en el sujeto y en la langue, que se
hace carne en el testimonio.

El testigo integral, aquel que ha sufrido toda la carga del poder
sobre si, ha devenido cadaver o musulman, por ello, le es imposible
hablar. El musulman para Agamben (2000) es producto tltimo y fa-
tal de los campos, un muerto viviente al que le era indiferente toda
la vida de alrededor, asi como las necesidades vitales internas, los
«hombres momia» 0 «muertos vivos» que «no poseian ya un esta-
do de conocimiento que les permitiera comparar entre bien y mal,
nobleza y bajeza, espiritualidad y no espiritualidad. Era un cadaver
ambulante, un haz de funciones fisicas ya en agonia»*. El musul-
man encarna, para Agamben, esa imposibilidad de decir, pues ya no
hay voz, sino solo la vida nuda, un cuerpo que no va mas alla de sus
funciones organicas. Solo los sobrevivientes de este rayo fulminante
podran contar mediante un hablar que esta posibilitado por una im-

28 Giorgio Agamben Homo Sacer Il Lo que queda de Auschwitz: el archivo y el tes-
tigo (Va% encia: Pre-textos, 2000), 16

29 Agamben, Homo Sacer ... 152
30 Agamben, Homo Sacer Il 4.
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posibilidad: «No era luz, pero estaba para dar testimonio de la luz»3.
El testimonio, sin esa otra parte aniquilada y muda, es inentendible.
JCudl es la otra cara del testimonio de las mujeres de Sitiadas? /Quié-
nes son los musulmanes, los que callan en un ambiente carcelario?
Podemos pensar la necropolitica y la prisién contempora-
nea como un continuum de la légica de funcionamiento del campo
de concentracién nazi: «En Auschwitz no se moria, se producia ca-
daveres (...) una produccion en serie»32. La siguiente cita refiere a
Auschwitz, pero que bien podria afirmarse respecto a cualquier pri-
sién contemporanea: «Los hundidos (...), la masa anénima, conti-
nuamente renovada y siempre idéntica»3. De las masacres no hay
nombres de victimas3* ni mucho menos de victimarios. Solo que-
dan restos incompletos, partes de cuerpos, cifras, muerte nuda. En
la carcel hay una produccion de subjetividades violentas en serie
como plataforma fordista de produccién de cuerpos arrojados a la
violencia. En las carceles de Ecuador se producen «musulmanes».
Esta producciéon de «musulmanes» en la contemporaneidad ocurre
debido a que el modelo nazi del campo de concentraciéon no con-
cluyo con el triunfo de los Aliados, sino que tras la Segunda Guerra
Mundial se erigi6 como modelo de muerte y de alienacién en serie,
dando paso a lo que conocemos hoy como necropolitica: «La situa-
cién extrema se convierte en el paradigma mismo de lo cotidiano».
Entonces, necesariamente nos preguntamos si la violencia es una de
las herramientas que el hombre contemporaneo posee para volver a
sentirse organico con la vida. {Podremos enmarcar en esta direccion
a los perpetradores de estas destrucciones integrales al cuerpo hu-
mano que se dieron en las masacres carcelarias de Ecuador? ¢Cual es
Tamben Homo Sacer I, 40.
32 Agamben Homo Sacerlll 74.
33 Agamben, Homo SacerIN 44,
34 Frente al velo numérico que impone el periodismo tradicional, la periodista
Karol Norofa trabaja sobre la memoria y dignidad de los muertos de las masa-
cres. Norofia utiliza sus investigaciones, cronicas, tweets y apariciones publicas
como plataforma para dar nombrey devolver el valor humano a las victimas de

las masacres.
35 Agamben, Homo Sacer 11, 50.
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el lugar de los perpetradores de aquellos actos de violencia? Si bien
responder estas preguntas no es el objetivo del presente trabajo, son
algunas de las interrogantes que nuestra investigacion inaugura.

El testimonio inscripto en Sitiadas es posible en tanto hay otros
que no pueden testimoniar, otros y otras que se encuentran impo-
sibilitados de decir y que experimentan su contacto con la vida me-
diante la violencia. Silencio y voz se yuxtaponen en la figura del tes-
timonio, lo que lo revela como intersticio y radiografia de lo abyecto.
Por eso mismo, el testimonio emana potencia, memoria y denuncia;
como sostuvimos antes, performa sobre lo real al hacer evidente el
grito de quienes ya no pueden gritar.

A modo de conclusién

A partir de los registros testimoniales de Sitiadas hemos intenta-
do demostrar que el testimonio como instancia performativa puede
aportar a una critica sobre lo real. En linea con el planteamiento que
hemos expuesto de Beverly (1985), diremos que el testimonio es una
de las formas posibles que la literatura posee para devenir acciéon
social. Una accién, empero, con sus limites y obstaculos internos
que develan el caracter dominante de la literatura pensada y cerrada
como institucién. Sera tarea de la teoria literaria en una labor inter-
disciplinaria indagar de qué modos la literatura podria ayudarnos
a comprender elementos de nuestra sociedad convulsionada; a la
manera en que MDF intenta reconfigurar las relaciones de poder a
través de una pedagogia basada en la escritura.

Quiza uno de los modos de cuestionar lo institucional y, por
tanto, hegemonico en la literatura sea el testimonio, pues constituye
una figura que posee la capacidad de habitar distintos encuadres de
forma simultanea. Y ademas porque nos convoca al mismo tiempo a
atender tanto a quien habla como a quien se encuentra oprimido por
el mayor de los silencios. De este modo, el testimonio insiste en una
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posibilidad interdisciplinaria ain mayor, a saber, el cruce entre las
producciones sensibles y los movimientos sociales como metodolo-
gia de critica y agenciamiento en al menos dos direcciones: produc-
cién y recepcion. Se nos abren entonces nuevas interrogantes, §po-
dra el arte, a través del testimonio, revitalizar su antigua alianza con
los procesos emancipatorios? A nuestro parecer, el ejercicio de MDF
en Sitiadas es un destello de esta posibilidad enfrentada directamen-
te hacia el ejercicio necropolitico del Estado ecuatoriano. Manifes-
tamos que este articulo ha dejado un campo abierto a la indagacion,
aun asi, podemos afirmar que el testimonio posee la potencia para
interrogar el presente en un ejercicio colectivo de la memoria.
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RESUMEN

¢Cudles son los retos gue implican entender y posicionar a (a literatura dentro del campo
de la educacion artistica? En el intento de responder a esta pregunta surgio |a idea de
articular la danza y la literatura en una misma propuesta de investigacion haciendo que
la danza sirviera de puente para acercar (a literatura al campo de la educacion artistica.
Inicialmente, se problematiza |la educacion artistica desde el discurso oficial en Colom-
bia, y sequidamente se expone la situacion actual de la literatura y sus problematicas
persistentes. Se analiza (3 relacion existente entre literatura y educacion artistica, para
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finalizar con la descripcion de la propuesta de investigacion-creacion, cuyas bases se
elaboraron alrededor del concepto de «experiencia estetica» con el fin de lograr (a for-
macion de sujetos esteticos e interculturales.

PALABRAS CLAVE: literatura, arte, educacion, experiencia estética, interculturalidad.

ABSTRACT

What are the challenges of understanding and positioning the literature in the field of
arts education? In attempting to answer this question, the idea of joint dance and lite-
rature comes to light in one work proposal where the dance works as a bridge to bring
literature closer to the field of art education. The relationship between literature and art
education s initially analyzed as a problematic issue. Then, it delves into the description
of the proposal of creation-research whose bases were developed around the concept
of aesthetic experience in order o achieve the training of intercultural and aesthetic in-
dividuals.

Kevworbs: literature, art, education, aesthetic experience, interculturalism.

1. Introduccidén

La propuesta de investigacién-creaciéon que se presenta en este
documento surgié de las inquietudes generadas en el contexto del
desempernio docente, formal e informal, en el municipio de Soacha,
localizado en el departamento de Cundinamarca en Colombia. Es-
tas se enmarcan en la identificacién de problematicas asociadas a
la informalidad y un rigor insuficiente en la implementacién de las
directrices trazadas por los Ministerios de Cultura y de Educaciéon
con respecto a las artes. Luego de discutir las bases tedricas de la
presente propuesta, se revisaran sus particularidades metodologi-
cas y las principales conclusiones de la investigacién.

La persistencia de falencias en la implementacién de la edu-
cacion artistica y de la literatura demuestra la importancia de la
discusion alrededor de la estrecha relacion entre estas dos; discu-
sién necesaria no solo acerca de los constructos tedricos o politicas
publicas que las analicen de forma juiciosa, sino sobre las practicas
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dirigidas a colectividades concretas. Lograr los objetivos planteados
en la politica de las artes no es solo una responsabilidad ministerial
que se desarrolla de forma vertical, sino que los esfuerzos y cam-
bios de perspectiva deben promoverse desde las bases de la sociedad
para ser reconocidos por las instancias gubernamentales. En este
sentido, la divulgacién de esta propuesta de investigacion-crea-
cién constituye un esfuerzo por romper con la invisibilidad en que
muchas veces quedan las experiencias significativas de docentes o
agentes culturales locales. Aclarando que no se pretende hacer de
esta propuesta un ejemplo a seguir, sino un motivo de discusién y de
critica para continuar la exploracion de posibilidades en el intento
de posicionar a la literatura dentro del campo de las artes.

2. La educacion artistica vista desde el discurso oficial

El Ministerio de Educacién Nacional (MEN) ha publicado dos docu-
mentos que buscan unificar las perspectivas acerca de la educacion
artistica, y que se proponen como guias tanto para las instituciones
como para los docentes. Estos son los Lineamientos curriculares de
Educacion Artistica y las Orientaciones pedagdgicas para la Educacion
Artistica en Bdsica y Media. Estos documentos reinen las perspecti-
vas mas amplias sobre el arte y la estética como politica nacional de
educacion; en esta medida, los documentos del MEN constituyen el
discurso vigente y oficial sobre el cual las instituciones educativas,
principalmente aquellas publicas, deben sostener sus reflexiones y
practicas. Dada la importancia de estos documentos iniciaremos con
una revision de sus generalidades para poder problematizarlas ade-
cuadamente.

Los Lineamientos curriculares de Educacion Artistica (Linea-
mientos, en adelante), publicados en 1998, buscan contribuir con
una propuesta sistematizada de orientaciones para la practica pe-
dagodgica de las artes a través del desarrollo de la sensibilidad y la
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imaginacion permitiendo la interpretacion de las expresiones del
arte, el disfrute de la experiencia intrapersonal, interpersonal, con
la naturalezay la cultura, fortaleciendo las vivencias en la escuela, y
promoviendo larealizacién de talentosy las trasformaciones cultu-
rales significativas desde la educacién formal. En los Lineamientos se
analiza la relacién de la educacién con el arte, la belleza, lo sensible,
y el conocimiento desde las perspectivas de diferentes pensadores.

Hemos explorado en las tesis de Kant (1724-1804) sobre la es-
tética trascendental, en lo referente a la sensibilidad entendida
como experiencia fundamental que proviene del exterior del su-
jeto (como lo habia advertido el empirismo inglés con Bacon). Ex-
ploramos lo estudiado por Hegel (17770-1831) en su tratado sobre
la Estética y los planteamientos de los neo marxistas sobre esta
misma tematica. (MEN 1998, 4)

De igual manera, en los Lineamientos se abordan someramente teo-
rias de Piaget, Chomsky, Strauss y Gadner, quienes establecen la re-
lacion del lenguaje, el simbolo y el conocimiento con la obra de arte.
A pesar de que en un primer momento los Lineamientos pretenden
presentar una reflexion profunda frente al campo del arte, se exhi-
ben demasiados autores, lo que da a lugar a confusiones e incluso
contradicciones internas.

Contodo, enlos Lineamientos queda claro que las artes son con-
sideradas como lenguajes que abren alternativas de entendimiento,
de comunicacién y de enfrentamiento de la realidad, pues son el fiel
reflejo de los pueblos. En los Lineamientos se visualizan tres retos
especificos en la educacion artistica: el primero hace referencia a ar-
ticular en la practica pedagbgica la experiencia de los educandos, de
manera que los procesos de aprendizaje desarrollen la sensibilidad y
creatividad. El segundo hace referencia a articular sistematicamente
signos, simbolos, nociones y valores de la comunidad en el proceso
de aprendizaje, y como relacionarlos con los contenidos universales
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de estudio. El tercero, a hacer un seguimiento y evaluar el impacto
sociocultural de los Lineamientos, en funcién del mejoramiento de la
calidad de vida social y cultural de las comunidades.

Teniendo en cuenta estos retos especificos, el MEN especificd
procesos asociados a cada desafio a través de las Orientaciones peda-
gogicas para la Educacién Artistica en Bdsica y Media (Orientaciones, en
adelante). En dicho documento se establece que la educacion artisti-
ca busca el fortalecimiento de las competencias basicas a través de la
experiencia del estudiante en la realizacién de procesos pedagogicos
de recepcidn, creacién y socializacién. De esta manera, en las Orien-
taciones se definen tres competencias a desarrollar: la sensibilidad, la
apreciacion estética y la comunicacién, las cuales estan presentes en
todo momento y actiian de manera integrada en las actividades artisti-
cas del estudiante. Cada una de las competencias implica procesos es-
pecificos y trabaja sobre dos dimensiones (subjetiva e intersubjetiva).

Las Orientaciones profundizan las bases tedricas en las que
fueron elaboradas dichas directrices apoyandose en la teoria de la
experiencia estética de Jauss, lo que permitidé ajustar la propuesta
del MEN al ambito educativo.

En cuanto a la evaluacion, las Orientaciones afirman que se uti-
liza para monitorear los procesos de ensefianzay de aprendizaje con
el fin de afianzar, mejorar, consolidar, valorar y complementar di-
chos aprendizajes. Asi, la evaluacién no debe ser sancionatoria, sino
formativa y motivadora, debe ser transparente, continua y proce-
sual, utilizando diferentes técnicas y centrada en la manera en que
el estudiante aprende, sin descuidar la calidad de lo que aprende,
fomentando ademas la autoevaluacion.

Por su parte, los Lineamientos consideran que siempre se debe
tener en cuenta lo que se evalta, a quién se evalda, quién evalia,
para qué, cuando, y como; de esta manera se da mayor relevancia
al proceso formativo que a la calificacién numérica, y por la misma
razon en las Orientaciones se retoman los conceptos de autoevalua-
cién, coevaluacion, heteroevaluaciéon y evaluacion por portafolio.
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3. Acerca de la literatura

Tradicionalmente la educacion artistica abarca danza, musica, tea-
tro, artes plasticas y literatura incluso, y en los Lineamientos se in-
cluyen las artes visuales, el disefio grafico, audiovisuales y arqui-
tectura. Sin embargo, en el municipio de Soacha, las escuelas de
formacion artistica locales dan prioridad a la ensefianza de danza,
teatro y musica, mientras que en las instituciones educativas priva-
das y publicas la prioridad es para las artes plasticas. /Dénde queda
entonces la literatura?

Aunque en los Lineamientos se considera a la literatura como
un arte que debe ser implementado, no se hace explicita la forma de
trabajo en dicha especialidad, aunque se aclara que es incompatible
con una ensefianza tradicional, ya que requiere de espacios figura-
dos y fisicos destinados especialmente a la lectura sin la presion de
lanota. La literatura suele limitarse al desarrollo de habilidades para
la decodificacion de las obras literarias dejando a un lado el desa-
rrollo de la sensibilidad, la apreciacién estética y la comunicacion.
Asi que la literatura queda como parte, mas bien, del area de lengua
castellana y no de la asignatura de artes.

Desde los Lineamientos se solicita posicionar a la literatura
como arte, teniendo en cuenta que es un medio para representar la
realidad, crear y recrear mundos posibles. Sin embargo, las Orien-
taciones proponen «incrementar un acercamiento analitico a siste-
mas simbélicos diferentes a la lengua y a la literatura, a través de
las competencias artisticas para entender su funcionamiento comu-
nicativo y semiético» (MEN, 60). Esta afirmacion nos deja percibir
cierta contradiccion en la que se defiende a la literatura como arte,
pero al mismo tiempo no se tiene en cuenta en el desarrollo de com-
petencias artisticas.

Vagamente se nombra la literatura dentro del conjunto de ar-
tes, pero no se profundiza en su forma de trabajo como lo hacen con
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las otras artes. Pareciera que los mismos Lineamientosy Orientacio-
nes evitan el tema de las practicas artisticas de la literatura. ; Acaso
sabemos realmente cémo abordar la literatura para que esta no se
limite a una clase de lengua castellana? ¢Es posible trabajar la li-
teratura solamente en grados primero, segundo y tercero, como se
evidencia en las Orientaciones? iLa creaciéon de mundos posibles, el
enriquecimiento de la fantasia y la imaginacién no son posibles en
grados superiores?

Adicionalmente, en el afio 2006 fueron publicados los Estdn-
dares bdsicos de competencias en Lenguaje, Matemdticas, Ciencias y
Ciudadanas en donde ligan la literatura al trabajo de comprension
textual, aprendizaje de reglas de redaccién, coherencia, cohesion,
ortografia, al estudio de corrientes literarias, épocas y autores re-
presentativos. Si bien es cierto que la pedagogia de la literatura se
enuncia como uno de los tres campos fundamentales en la forma-
cién del lenguaje, es imposible desligarla de los otros dos: pedagogia
de la lengua castellana y la pedagogia de otros sistemas simbdlicos.

La visién sobre la literatura desde los Estdndares propone
«consolidar una tradicién lectora en las y los estudiantes a través
de la generacion de procesos sistematicos que aporten al desarrollo
del gusto por la lectura» (MEN, 25) al tiempo que «se espera que ese
contacto con la literatura le permita explorar, enriquecer y expresar
la dimension estética de su propio lenguaje» (MEN, 26). Pero estos
objetivos quedan supeditados a los procesos de comprensioén y pro-
duccién textual, por lo que se alejan de generar el mencionado goce
literario y el enriquecimiento de la dimensién estética.

El area de lenguaje es una de las llamadas areas fundamenta-
les para el curriculo nacional, es un area transversal, y se le mide en
las pruebas nacionales e internacionales: esto implica que el docen-
te tiene unos objetivos urgentes frente a los componentes lingiiis-
tico y textual. Por lo tanto, si la obra literaria sirve como pretexto
para abordar aspectos como ortografia, redacciéon, marcas textua-
les, historia y corrientes literarias, queda poco espacio para hacer
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lecturas auténticas, libres de cualquier objetivo aparte del goce de
la obra. Asi mismo ocurre en la producciéon de obras estéticas por
parte de los estudiantes: el espacio poético se ve reducido, porque
las competencias en lenguaje son multiples, no solamente estéticas.
Aunque el area de lenguaje forme escritores y lectores competentes,
estono implica ni asegura la formacién de poetas, aludiendo con esta
palabra al ser sensible que explora sus capacidades artisticas.

Sin embargo, es relevante resaltar los avances presentados en
la Politica de Literatura, incluida en la segunda parte del Compen-
dio de politicas culturales del Ministerio de Cultura, donde destaca la
Red Nacional de Talleres de Escritura Creativa (Renata) con la cual
se busca fomentar la lectura critica y la produccién literaria en dis-
tintas regiones del pais. La politica de literatura, a la que se dedican
pocas paginas en comparacién con la musica o danza, reconoce la
conformacién de un area de literatura y la ampliacion de horizontes
para el campo literario en torno al programa de escritura creativa. Se
destaca que la lecturay la escritura son experiencias de vida asocia-
das al goce estético cuyo aprendizaje

[...] tiene que ver con la exploracién de un mundo propio, afectivo
y personal, mucho mas que con el estudio de normas gramatica-
les que permitan la construccién de oraciones correctas, donde
el énfasis esta en respetar las normas del lenguaje, mas que en
transmitir un mensaje a través de él. (108)

Teniendo en cuenta todo lo anterior, se hace evidente la necesidad
de posicionar a la literatura desde una perspectiva artistica, donde
se desarrollen las competencias de sensibilidad, apreciacion estética
y comunicacion. Asi mismo, es fundamental generar un cambio en la
imagen de la educacién artistica, como un campo de conocimiento
que desarrolla integralmente a los individuos, potenciando el pen-
samiento simbolico, la percepcion, la imaginacion, creatividad, ex-
presién, subjetividad e intersubjetividad, la participacion activa en
la cultura y en la sociedad.
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Larevision hecha hasta este punto nos lleva a considerar jcual
es el lugar de la literatura como parte de la educacion artistica? El
discurso oficial nos deja entrever una contradiccién, porque declara
que la literatura es un arte, pero a diferencia de la musica, la danza
o el teatro no se dan las directrices para abordarla. Ahora bien, no se
puede responder a esta pregunta solamente desde la teoria, sino que
debe revisarse cual es su tratamiento en contextos concretos y las
problematicas que surgen alrededor de ella.

4. Problematicas que persisten

Se han mencionado las principales caracteristicas sobre las que es-
tan construidos los documentos oficiales del MEN en cuanto a la
educacion artistica y el tratamiento que se da a la literatura, lo cual
condujo a preguntar si aquello que se propone desde la politica edu-
cativa nacional se evidencia en la practica o en la cotidianidad de los
espacios pedagogicos.

Responder a esta inquietud implica revisar qué agentes se
encargan de la educacion artistica en el pais para luego pasar a ha-
blar de los contextos concretos en que se desarrolla. Es importante
aclarar que la educacién artistica no es de exclusivo tratamiento o
competencia del MEN, sino que también es abordado por el Minis-
terio de Cultura. En los Gltimos afios este ministerio ha elabora-
do distintos documentos (Plan Nacional para las Artes 2006-2010,
Compendio de Politicas Culturales) en los cuales ha determinado los
objetivos, las dificultades y los avances de la politica publica en
cuanto a las artes.

El Plan Nacional para las Artes 2006-2010 parte de un diagnés-
tico del sector artistico en el pais, determina los principios que le
dan fundamento tedrico a su desarrollo legislativo, y propone es-
trategias y programas para cumplir con las metas propuestas. En el
diagnodstico mencionan que es una necesidad urgente lo siguiente:
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[...] desarrollar politicas y acciones de fomento a la educaciéon ar-
tistica y cultural, asi como la [necesidad] de establecer una agen-
da conjunta con el Ministerio de Educacién. Se registra la caren-
cia de desarrollos en el sistema educativo que permitan articular
la debida unidad de la educacién no formal y la formal. En este
sentido, no existen mecanismos adecuados que permitan la pro-
fesionalizacion de los agentes del sector, la cualificacién de los
maestros y sabedores [...] La falta de articulacion entre los Minis-
terios de Educacion y de Cultura omite el potencial que el impulso
ala formacién en procesos de creacién artistica brindaria al ejer-
cicio de la creatividad [...] (MINC,11).

Especificamente para la educaciéon formal, en la educacién basica y
media, el plan identifica:

La valoracién de la educacién artistica y cultural como un area
fundamental del conocimiento (Articulo 23 de la Ley 115 de 1994),
y la obligacién de impartirla se desconoce en muchos ambitos pa-
blicos y privados, y entre otros factores, explican el consiguiente
papel secundario que se le otorga socialmente a la expresion ar-
tisticay cultural” (12). En cuanto a la educaciéon no formal se dice
que “es débil la formacion artistica en buena parte de las regiones
del pais, tanto a nivel de formacién para la creaciéon y produccion
como formacién de formadores. Poco calificada, poco sostenible
y sin proyeccion en la educacién formal (14).

Sin embargo, no se puede hablar exclusivamente de las falencias,
también se deben mencionar los logros alcanzados en este tema.
Uno de los méas notables es la elaboracion de las Politicas de Artes,
que constituyen la segunda parte del Compendio de Politicas Cultura-
les, y de la Politica de Literatura. Esta politica define como uno de sus
principios fundamentales la consideraciéon de la educacién artistica
como un derecho universal, como un area fundamental del conoci-
miento donde se da valor a la experiencia, como un campo en el que
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debe haber «interacciéon de las instituciones y los diversos agentes
que regulan y generan discursos y actividades en torno a practicas
de investigacion, formacion, creacion, circulacion, gestion y apro-
piaciéon» (204). En cuanto al concepto de experiencia se resalta que
las practicas artisticas no tienen un valor exclusivamente instru-
mental frente a las acciones y los productos que generan, sino que
involucran la produccion de sentido en la que se integran lo simbé-
lico, lo estético, lo corporal, lo emocional y lo cognitivo, es decir, se
trata de una experiencia integral.

La informaciéon suministrada por el Ministerio de Cultura
confirma que la problematica mencionada en los Lineamientos acer-
ca de la importancia reducida de las artes en el desarrollo curricular
es persistente. En el caso de la Secretaria de Educacién de Bogota
se observa un esfuerzo sostenido por implementar los curriculos de
excelencia, en donde se da un valor prioritario a las artes. Sin em-
bargo, este no es el panorama desde donde surgi6 la propuesta de
investigacion que se presentara a continuacion. La experiencia do-
cente en la educacién formal (en el area de humanidades) y no for-
mal (como apoyo pedagdgico en una fundacién artistica) del muni-
cipio de Soacha, permitié identificar en el contexto inmediato en el
cual trabajamos (mi colega y yo) algunas problematicas similares a
las mencionadas por el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Edu-
cacion. La informacién obtenida con los jovenes participantes y con
otros actores de la comunidad ayud6 a perfilar los objetivos y las ac-
ciones concretas de la propuesta de investigacion.

5. Un punto de encuentro
entre literatura y educacion artistica

Hasta ahora hemos sefialado que la literatura, cuando es abordada
desde el area de lenguaje, se ve restringida a los objetivos propios
de la pedagogia de esta area; en consecuencia, proponemos que sea
trabajada desde la educacion artistica. Sin embargo, esto tiene sus
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propias dificultades de implementacién. En nuestra practica docente
eninstituciones de educacién formal y no formal evidenciamos la per-
sistencia de ciertas problematicas en la educacion artistica, asi como
de la exclusion de la literatura de este campo. Partiendo del trabajo
con un grupo de jévenes del municipio de Soacha se elabor6 una pro-
puesta de investigacion basada en el concepto de experiencia estética
para la formacion de sujetos estéticos e interculturales. La propuesta,
ademas de abordar la discusion sobre lo estético y lo intercultural, fue
elaborada en el marco de la discusion presentada previamente y con
la clara meta de responder de forma practica al interrogante crucial
sobre el lugar de la literatura en la educacion artistica.

El concepto de experiencia estética es el fundamento de la pro-
puesta porque, en primer lugar, permite reflexionar acerca del arte
desde la perspectiva del sujeto que la experimentay, en esa medida,
aterriza el constructo tedrico en un espacio concreto (real); en se-
gundo lugar, porque dicho sujeto es visto integralmente desde las
tres dimensiones que, segiin Jauss, le posibilitan asumir una actitud
de conocimiento y liberacion frente al arte. Jauss define a la expe-
riencia estética con poiesis, aisthesis y catharsis. La primera refleja la
capacidad del hombre de producir arte para apropiarse del mundo
y lograr un saber de este. La segunda se basa en la renovacion de la
percepcion, fuera de lo acostumbrado, para interpretar la obra. La
tercera involucra un hecho de comunicacién que abre el campo de
la intersubjetividad. Sin embargo, los limites entre poiesis, aisthesis
y catharsis son borrosos: la creacion, la interpretacion y la comu-
nicacién son procesos que suceden conjuntamente cuando el sujeto
asume la actitud de goce del arte.

Para Jauss la relacion entre conocimiento y experiencia es-
tética surge de la contraposicién entre el gozar y el trabajar, sien-
do, en este caso, el concepto de trabajo un sinénimo de conocer y
de actuar. El goce es condenado como algo improductivo, lejano al
conocimiento de la ciencia. Pero disfrutar el arte y reflexionar tedri-
camente sobre él no son dos actividades excluyentes, en consecuen-
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cia, no deberia despreciarse a la dimension del goce como opuesto al
ejercicio de la reflexién.

Puede decirse que la experiencia estética como objeto de in-
vestigacién resulta huidiza, subjetiva, dificil de medir e incluso de
observar. Teniendo en cuenta esta dificultad metodologica se prefi-
ri6 evidenciar los resultados o efectos de la experiencia estética den-
tro de un producto de creacién (una obra creada). Dentro de la expe-
riencia estética, el ejercicio de creacion exige al sujeto, por un lado,
interpretar obras de arte, y por otro lado emitir un juicio frente a las
obrasy ponerlo en discusién con otros sujetos; pero también le exige
construir un producto artistico que sea interpretado y discutido por
otros. De tal modo que la creacion sitia al sujeto frente a la obra,
frente a si mismo y frente a una colectividad, y permite obtener un
resultado tangible de la experiencia estética para observar a través
de ella sus tres posibilidades.

Alosjévenes que participaron en laimplementacién de la pro-
puesta se les acercé a obras de danzay literatura para que al finalizar
su proceso realizaran un montaje artistico. Con el ejercicio de crea-
cién se buscaba posibilitar una experiencia estética al poner a los
participantes frente a frente con una actividad artistica que los lle-
vara a tomar una posicion frente al arte. Simultaneamente, dado que
el sujeto que buscabamos formar es estético e intercultural, durante
la ejecucion de las sesiones de trabajo el proceso apuntaba también a
la reflexién sobre estos temas en cada uno de los participantes.

Probablemente, el ser intercultural es una caracteristica inhe-
rente a los sujetos como consecuencia de las dinamicas propias de la
sociedad en la que viven. El tema de la cultura parece ser de manejo
generalizado; no es factible que alguien (sin importar el estrato o re-
gion a la que pertenezca) se considere impedido para pensar u opinar
sobre su propia cultura o lade otros. Al contrario, es mas probable que,
por desconocimiento o por desinterés, las personas no tengan pautas
para pensar u opinar sobre su ser estético o el de otros. La discusion
sobre la cultura es mas cotidiana que la discusion sobre la estética.
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La propuesta fue pensada para un sujeto que vivencia la ex-
periencia estética, pero, también, esta inserto en un contexto inter-
cultural. A nivel tedrico este sujeto esta en capacidad de ser sensible,
disfrutar de lo bello, realizar acciones con una intencionalidad esté-
tica clara; se empodera de su lugar en el mundo a través de los pro-
cesos de creacion, interpretaciéon y comunicacion; hace parte de una
comunidad poseedora de una cultura y una tradicion artistica desde
la cual solo percibe e interpreta, pero a la que también cuestiona y
transforma compartiendo o debatiendo su sistema de simbolos con
otros sin sentir que anule su validez.

Asi pues, la interculturalidad es vista desde las perspectivas
expuestas por Catherine Walsh (2009); la relacional que hace re-
ferencia «al contacto e intercambio entre culturas, es decir, entre
personas, practicas, saberes, valores y tradiciones culturales distin-
tas, los que podrian darse en condiciones de igualdad o desigual-
dad» (p. 2), pues durante la puesta en marcha de la propuesta, los
participantes pertenecientes a diferentes regiones del pais, dife-
rentes estratos socioeconémicos e incluso diferentes instituciones
educativas permitieron el contacto entre ellos, reconociéndose a si
mismos como seres inmersos en una cultura especifica. La segun-
da perspectiva, la funcional, «se enraiza en el reconocimiento de
la diversidad y diferencia culturales, con metas a la inclusion de la
misma al interior de la estructura social establecida» (p. 3). En este
punto, los participantes reconocieron la diversidad de culturas que
pueden estar presentes en un mismo entorno promoviendo el dia-
logo, la convivencia y la aceptacién del otro. La tercera perspectiva,
la critica, hace referencia a «un reconocimiento de que la diferen-
cia se construye dentro de una estructura y matriz colonial de po-
der racializado y jerarquizado, con los blancos y “blanqueados” en
la cima y los pueblos indigenas y afrodescendientes en los peldafios
inferiores» (p. 4). En este sentido, aunque la interculturalidad no se
da abiertamente como un reconocimiento de poderes dentro de la
propuesta, los participantes reconocieron la falta de aceptacion de
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sus raices afrodescendientes y con la ayuda de todos, lograron una
transformacion de pensamientos e ideas colonizantes que habian
sido transferidos de generacion en generacion.

Sin embargo, en la practica, como ya se menciond, el sujeto
ideal de la teoria debe ser contextualizado para lograr materializar
el discurso teorico y ajustarlo a un espacio real. Los participantes de
la propuesta de investigacion son jovenes que viven en la periferia
de la ciudad. Son sujetos que experimentan el arte sin ser un publi-
co instruido en dicho campo, son personas que escuchan a menudo
cdmo se invoca al arte y a la cultura desde el medio de trasporte ma-
sivo, desde el personaje de telenovela, ven cémo se fabrican artistas
en los reality shows (nacionales e internacionales), observan huellas
artisticas en los muros de la calle, realizan pequefios performances
artisticos en la escuela.

Pero también son sujetos que no han recibido una aproxima-
cién juiciosa y reflexiva sobre el arte, aunque la necesiten porque
se desenvuelven en un medio que proclama y apela al arte en cada
esquina, sin la intencién de convertirlos en creadores o producto-
res artisticos. Debido a esto la orientacién tedrica de este trabajo se
acogiod a una teoria del arte que le da un valor por encima de su con-
sumo (en términos del mercado), y que presenta al arte como algo
inherente al sujeto, es decir, algo que depende mas del sujeto que del
objeto o de la teoria.

En resumen, la base tedrica de la propuesta asume que la ex-
periencia estética esta atada a la experiencia cotidiana de personas
concretas, es algo con lo que el sujeto se enfrenta a diario, a lo que
todos los sujetos son susceptibles sea cual sea su relaciéon con las ar-
tes. Sin embargo, no se esta al tanto de la experiencia estética mien-
tras no se haga intencionalmente, por eso, con la propuesta practi-
ca se buscd que los participantes llegaran a una conciencia sobre el
arte, sobre lo que podian lograr (aprender, ganar) y que alcanzaran
la comprensién de que los espacios artisticos y culturales no estan
lejos, que ellos mismos pueden protagonizarlos y multiplicarlos.
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6. Propuesta para la formacion
de sujetos estéticos e interculturales

Esta propuesta puso en marcha acciones concretas para restituir la
literatura a su lugar dentro de las artes. La estrategia utilizada arti-
culd la danzay la literatura en sesiones de trabajo para que los jove-
nes participantes concluyeran su proceso formativo con la creacién
de una obra artistica original inspirada en algunas obras literarias y
de danza tradicional colombianas.

El proceso completo de trabajo con los jovenes se desarrolld
durante 11 meses, en los cuales se hicieron sesiones semanales de
trabajo para discutir, analizar e interactuar con obras artisticas re-
presentativas de algunas regiones del pais. El trabajo, ademas de
enfocarse en abordar las obras literarias y fortalecer las habilidades
de danza de los participantes, incluy6 actividades relacionadas con
expresion oral y escrita, artes plasticas, teatro, historia, conviven-
cia, tradicion oral y cultura.

En las sesiones participaron jévenes cuyas edades oscilan
entre los 12 y 16 afios, que adelantan sus estudios académicos en
instituciones privadas o publicas del sector de Compartir (Comuna
1de Soacha). Los jovenes pertenecen a estratos socioeconémicos 1
y 2,y hacen parte de la Fundacién Artistica y Cultural Vivir Colom-
bia, en donde se desarrollaron todas las actividades de la propues-
ta. Esta fundacion enfoca su trabajo en la recuperaciéon y proyec-
ciéon de las tradiciones artisticas colombianas, entre ellas la danza
y la musica tradicional.

En las fichas de inscripcién de la Fundacion se puede observar
que algunos de los jovenes pertenecen a familias monoparentales,
de bajos recursos econémicos, sin estar afiliados a ninguna entidad
prestadora de salud definida y cuyos padres se desempefian como
amas de casa, conductores, constructores, comerciantes, o en ser-
vicios generales, cuyas familias provienen de diferentes lugares del
pais. Gracias a las entrevistas sostenidas con los participantes, se
pudo identificar que algunas familias son disfuncionales, o presen-
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tan problematicas sociales fuertes de desplazamiento y violencia,
convirtiéndolos en poblacién vulnerable.

El desarrollo metodolégico de la propuesta se llevé a cabo en
cinco fases: diagnéstico, fundamentacioén, creacion, perfecciona-
miento, y puesta en escena. En la primera fase se hicieron entre-
vistas a los participantes para conocer sus percepciones acerca de
la danzay la literatura, y adicionalmente se aplicé una prueba diag-
nostica en cuanto a habilidades estéticas, comunicativas y técnicas.
En las entrevistas se evidencié que el concepto de literatura lo re-
lacionan con la lectura de libros y reconocimiento de autores, cuya
ensefianza se enfoca en leer y comprender a través de estrategias
como talleres, didlogos y juegos. En contraste, estos jévenes no po-
seen un concepto definido en cuanto a danza, sino que la asocian con
formas de expresion, con musica, instrumentos, bailes tradicionales
o conocimientos acerca de otros lugares, asi como un medio para
experimentar nuevas situaciones y evitar el estrés. Mas de la mitad
de los participantes respondié que no tiene oferta de danza en sus
colegios, pero la totalidad reconoce el hecho de bailar como una ex-
periencia que afecta la sensibilidad del ser humano que, a pesar de
su falta de formacién en este campo, es necesaria e importante.

La prueba diagnéstica aplicada indagé por habilidades estéti-
cas relacionadas con la percepcién y sensibilidad; también se inclu-
yeron habilidades comunicativas referidas a la expresion y produc-
ciéon de las obras, y, finalmente, las habilidades técnicas que hacen
referencia a las condiciones fisicas de los participantes para la danza
y la expresion corporal.

Al analizar la prueba diagnostica se pudo determinar que la
mayoria de participantes no tenia conocimientos previos acerca de
danzas tradicionales colombianas; se mostraron bastante timidos,
con temor al hecho de crear o inventar por su cuenta movimientos
que implicaran la exploraciéon corporal individual y colectiva. Por
otro lado, los participantes presentaron un bajo nivel de técnica
de danza y dificultades a nivel de postura, flexibilidad y coordina-
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cién. Sin embargo, a nivel de ritmo y retentiva poseen aptitudes mas
avanzadas.

En la fase de fundamentacion se desarrollaron actividades
para brindar herramientas a nivel literario, cultural y danzario como
base del proceso de creacion. Asi, en cada taller se trabajé acondi-
cionamiento fisico, ejercicios de expresién verbal y no verbal, dan-
za tradicional, estudios literarios y ejercicios de creacion. A nivel de
danza tradicional se buscé hacer un recorrido por Colombia de tal
modo que se pudiera dar vision amplia de la riqueza cultural colom-
biana, practicando danzas de la regién andina (bambuco, torbellino,
carranga, sanjuanitos), la region pacifica (rondas infantiles como El
carpintero, la jota chocoana), y la regién Caribe (pilanderas, cumbia,
bullerengue, baile afro). El estudio de dichos juegos coreograficos
incluyo la ensefianza de pasos y coreografias exactas, pero también
profundizo en el estudio social, cultural e histérico del origen de
dichas danzas, vestuario, razones de la ejecuciéon de movimientos,
entre otras.

A nivel de estudios literarios, se trabajaron fragmentos de
las obras Manuela, de Eugenio Diaz Castro; La carroza de Bolivar, de
Evelio Rosero; y algunos poemas de Mary Grueso y Jorge Artel. Los
participantes se encargaron de profundizar en la contextualizacién
de los textos y de encontrar la relacion de las obras con las danzas
aprendidas. Cabe anotar que en los talleres se abordaba literatura
y danza sin establecer cortes drasticos en el tipo de actividades o
tiempos de ejecucién, buscando garantizar un fortalecimiento de la
experiencia estética, asi como un reposicionamiento de la literatura
como arte.

Durante el desarrollo de esta segunda fase, se observo un gran
avance por parte de todos los participantes en diferentes aspectos. A
nivel técnico mejoraron considerablemente su coordinacion, flexi-
bilidad, postura, ritmo y atencién. A nivel de comunicacién se mos-
traron menos timidos, arriesgandose a explorar su cuerpo y a crear
nuevas combinaciones en los movimientos. A nivel de apreciacién
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estética, adquirieron conocimientos que les permitieron autoeva-
luarse, evaluar a sus compafieros y evaluar a otros grupos artisticos
con opiniones claras y coherentes, ya que se sentian mas seguros
de lo que hacian. A nivel literario, aunque en un comienzo fue dificil
acercar a los participantes a los textos literarios, debido a sus con-
cepciones acerca de la lectura, se logré que los jévenes no rechaza-
ran inmediatamente los textos, sino que se dieran a la tarea de leerlo
sin necesidad de insistir tanto en ello.

En la fase de creacion, se buscé la elaboracion de una propues-
ta colectiva para una puesta en escena que abarcara la mayoria de los
aspectos trabajados en la fase de fundamentacion. Para esto se rea-
liz6 una sesién de lluvia de ideas en la que los participantes se dieron
a la tarea de crear colectivamente la historia base del montaje, en la
cual debian elegir algunas danzas aprendidas y algunos de los frag-
mentos literarios analizados. Teniendo la base del montaje, se pidid
a los participantes escribir una historia de forma detallada teniendo
en cuenta danzas y obras escogidas, y la descripcion de las escenas
en las que estaria dividido el montaje, junto con la descripcion esce-
nografica. Por Gltimo, se llevé a la practica dicha historia. A través de
la fase de creacion, los participantes se apropiaron profundamente
de los conocimientos adquiridos durante la fase de fundamentacion
y alcanzaron mayor seguridad en si mismos.

En la fase de perfeccionamiento, los participantes se encar-
garon de hacer la reinterpretacion de la historia creada con el fin de
mejorar la puesta en escena. Los participantes tuvieron ensayos ge-
nerales de montaje, haciendo la retroalimentacién del trabajo de-
sarrollado en cada uno. A medida que avanzaba el montaje, se iba
transformando la historia gracias al analisis escenografico, coreo-
grafico y literario de los propios participantes. En este punto ellos
mismos observaron que aquello propuesto en la fase de creaciéon no
necesariamente resultaba comprensible o claro para el ptblico y que
debian reelaborar algunos aspectos de la historia original para darle
mayor claridad y fuerza escénica.
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Una vez terminada la cuarta fase, se desarroll6 la puesta en
escena del montaje creado por los participantes, en la que se evi-
denci6 el encuentro entre danza y literatura como resultado de la
vivencia de la experiencia estética. Los participantes se presenta-
ron en el escenario de un auditorio universitario, compartieron con
otros artistas en escena, estuvieron acompafnados por sus padres y
familiares, ademas de publico externo. Tuvieron la experiencia del
manejo de vestuarios de cada regién, acompafiamiento musical en
vivo, maquillaje, adecuacién de la voz para los dialogos y recibieron
un reconocimiento por el trabajo desarrollado en la fundacion.

7. Conclusiones

En un analisis retrospectivo, el trabajo realizado durante los 11 me-
ses logr6 resultados favorables con respecto a los objetivos de la
propuesta. El hecho de llevar el proceso a término con una pues-
ta en escena logré un compromiso absoluto de los jévenes con la
actividad, con la motivacion que les gener6 ser los protagonistas
en un escenario. El reto creativo y la puesta en escena convirtie-
ron lo sensible en algo relevante y significativo para estos jovenes.
Esperamos que sean multiplicadores de sus saberes y experiencias
de tal forma que quienes los rodean reconozcan y restituyan la re-
lacién frente al arte como una posibilidad de conocimiento y una
actitud de vida, como una forma de apropiarse del mundo y de in-
teractuar con otros sujetos.

La propuesta presentada en este documento constituye un
conjunto de acciones concretas encaminadas a impulsar el cambio
de perspectiva de todos los actores sociales frente a las artes, pri-
mordialmente la literatura. La perspectiva de los ministerios fren-
te a estas tematicas es de vanguardia e integradora, destacando el
valor cognitivo y social que tienen las artes en la educacion, aunque
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falta avanzar en directrices concretas de implementacion. Sin em-
bargo, la literatura ha tenido un lugar netamente instrumental, en
donde se recurre a ella como un ejercicio de comprension lectora,
pero no como una actividad de reconocimiento y expresion del ser.
Por eso buscamos la mayor coherencia posible entre la teoria de
los documentos publicados por los Ministerios (de Educacion y de
Cultura) y la propuesta practica: el hecho de trabajar con personas
que asistieron de forma voluntaria a las sesiones, sin supeditar el
esfuerzo a una nota numeérica, sino a la retroalimentacién cons-
tante de paresy tutores, y la reflexiéon permanente desde lo artisti-
co hacia aspectos convivenciales, académicos y culturales.

Comprendemos la dificultad que implica intentar reproducir
estas condiciones dentro del aula de educaciéon formal, en donde
las dinamicas de la escuela exigen la evaluacién de los procesos de
forma estandarizada, con la participacion obligatoria de los estu-
diantes en las distintas actividades pedagogicas y, ain mas dificil,
si el curriculo no se ha ajustado a los objetivos y principios de la
educacion artistica como area fundamental del conocimiento. Sin
embargo, proponemos la flexibilizaciéon de los procesos pedago-
gicos desde la autonomia del docente. También esperamos que la
reflexion sobre la educacion artistica y la literatura como arte lle-
gue a los espacios de educacion no formal para que los docentes,
promotores de cultura y artistas se comprometan con los cambios
que el area requiere para que se reivindique la literatura desde la
perspectiva artistica como expresion del ser, de sus experiencias,
conocimientos y subjetividades.
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RESUMEN

Este texto propone un acercamiento a los procesos de construccion simbolica desde
l3 idea de investigacion y experiencia basada en una practica especifica: el proyecto
LCONDUCT-A-RT. Parte de la premisa de que el artista es un investigador y Un Cons-
tructor de experiencias simbalicas. Expone (0s argumentos iniciales gue dieron origen a
[3 necesidad de conformar un discurso simbolica personal, mas cercano a las disyun-
tivas epistemologicas de una investigacion en artes. Presentamos algunas ideas sobre
el proyecto LCONDUCT-A-RT como un esguema conceptual, referencial y operativo
(ECRO) para la creacion y reflexion sobre [a realidad cotidiana desde la vision del artista.
PALABRAS CLAVE: investigacion, arte, experiencia, ECRO.

ABSTRACT

This text propases an approach ta the processes of symbaolic construction fram the idea
of research and experience, based on a specific practice: the LCONDUCT-A-RT project.
It starts from the premise that the artist is both, a researcher and a builder of symbolic
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experiences. It presents the initial arguments that gave rise to the need to form a per-
sonal symbolic discourse, closer to the epistemological dilemmas of an investigation in
the arts. We present some ideas about the LCONDUCT-A-RT project as a conceptual,
referential and operational scheme (ECRQ) for the creation and reflection on everyday
reality from the artist’s perspective.

Kevworps: Research, Art, Experience, ECRO (Conceptual, Referential, and Operational
Scheme).

La realidad se ha vuelto mas compleja en todas sus dimensiones.
En medio de esta complejidad se hacen indispensables nuevas es-
tructuras de conocimiento para comprender la vida personal, social
e institucional. Necesitamos una perspectiva mas amplia, alejada
de las concepciones reduccionistas que operan de forma indepen-
diente. /Qué sentido tiene mirar aisladamente la ciencia y el arte,
lo objetivo y lo subjetivo, la teoria y la practica, la investigacién y la
experiencia? Debemos aprender a pensar desde el vinculo.

En el mundo de hoy los debates sobre la investigacién en ar-
tes adquieren cada vez mayor importancia. En el medio académi-
co, no existe todavia un acuerdo sobre la posibilidad de entender la
practica artista como un proceso investigativo. Nos seguimos en-
frentando a parametros cientificos para evaluar la permisibilidad
de una investigacién en artes. Parametros que encierran en si la
clasica nocion de verdad y conocimiento que separa el objeto de
estudio del sujeto que lo estudia, de sus experiencias y de la po-
sibilidad de ver ese sujeto como un productor de nuevas nociones
sobre la realidad. Seguimos pensando en la idea del descubrimien-
to y no en la posibilidad de construir mundos. Seguimos pensando
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en la objetividad como visién fundamental del analisis cientifico.
Estos planteamientos, a pesar de todo en plena vigencia, someten
al arte a un proceso de desvalorizacién cuando el tema central es
la investigacion. Constantemente se afirma que en los procesos
de construccién simbodlica no es posible encontrar los elementos
esenciales para la construcciéon de una verdad, y, por lo tanto, no
existe tal investigacion.

No es de extraflar que en muchos espacios académicos no se
consolide todavia la idea de un doctorado en artes y que desde esta
légica se obligue a los artistas a seguir patrones de investigaciéon
con un alto rigor cientifico; en la mayoria de los casos no es posible
estructurar estos procesos desde una conciencia objetivista. Estos
patrones de reflexion han obligado a que los propios artistas se des-
entiendan del contexto académico, de las reflexiones conceptuales
e incluso del hacer pedagdgico relacionado con su propia creacion
por sentirlo demasiado alejado de sus intereses. Sin embargo, somos
conscientes de que cada vez mas el arte exige de una conformacién
epistemolégica compleja donde los saberes se entrecruzan y donde
se necesita el apoyo de los espacios académicos como espacios de
investigacion y de produccion simbélica.

El objetivo fundamental de este texto es narrar un proce-
so personal de concientizacion sobre la idea de la practica artistica
asumida como investigacion. No he intentado, a lo largo de este pro-
ceso, convertir el arte en ciencia, sino asumir la idea del arte desde
una conciencia critica sobre los elementos que lo componen para es-
tructurarse como un medio de indagacion de los procesos de la vida
cotidiana y, sobre todo, de nuestra participaciéon en el mundo como
constructores de una nueva realidad. El arte me da la posibilidad de
«conocer una verdad que no se alcanzaria por otros caminos, aun-
que eso contradiga al patréon de investigacion y progreso con que la
ciencia acostumbra a medirse».

1 Miguel Martinez Miguélez, Ciencia y arte en la metodologia cualitativa (México:
Editorial Trillas, 2007),11.
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Primeras ideas sobre la nocion de investigacion

Desde mis primeras experimentaciones plasticas/visuales, los mo-
dos de cristalizaciéon de las obras tenian que estar precedidos por
alguna lectura y por las reflexiones sobre experiencias personales,
la comprension del arte y de los medios que estaba utilizando. Por
supuesto que esta conciencia no era del todo completa o por lo me-
nos no como la entiendo en este momento, era mas bien el deseo
de tener una seguridad epistemoldgica al construir un conocimiento
en el proceso creativo, tanto a la hora de concebir las ideas como en
el momento preciso de realizar las obras. Esta conciencia era otra
forma de vivenciar el arte, de construir experiencias simbdlicas en
el conocer. Sentia seguridad al pensar el espacio de trabajo como un
laboratorio de ideas; admiraba todas aquellas obras que se estruc-
turaban desde una opcién analitica de construccién de sentidos. Por
supuesto que este proceso no era en absoluto frio y calculador, de
ninguna manera puede serlo cuando se trata de la produccién sim-
bélica, solo que todo no podia ser desde la intuicién, y menos aun
cuando los niveles de informacién sobre el que nos movemos en la
construccion de sentidos son cada vez mas complejos.

Experiencias
personales

Intencién

del artista Contexto

Historia del Arte

Figura 1. Marco de referencia primario, 1994.
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El encuentro con un primer esquema de organizacion (lo he llamado
«marco de referencia primario») de las ideas o recursos para la crea-
cién, proporcionado por el profesor de Historia del Arte Ramén Legdn
(EPA, Holguin 1994) se convirti6 en una guia para pensar y paracrear.
Este esquema hablaba del arte como centro de interés alrededor del
cual se encontraban relacionados en una misma linea la intencién del
artista (lo que quiere el artista) hacia y desde un contexto especifico
(suaqui-ahora)y en la otra, la relacién entre las experiencias perso-
nales (sus vivencias, su historia) y la historia del arte (elementos de
la tradicién). Si bien es cierto que tiempo después este esquema me
pareci6 insuficiente para lo que comenzaba a entender como arte, en
ese momento me guio para asumir el proceso de creacién como un
accionar consciente separado del aprendizaje técnico en el cual me
encontraba. Ya la creacién no se limitaba solo al aprendizaje técnico
ni alalibertad expresiva que exigia el trabajo libre proporcionado por
los ejercicios de creatividad que se orientaban y donde todo se redu-
cia a extraer de mi interior imagenes plasticamente interesantes. Se
sumaba el deseo y el interés por tener conciencia sobre los propios
procesos, sobre las propias formas de estructurar una idea con un
fundamento conceptual que me permitiera sentir que las obras crea-
das no eran el resultado de una superficialidad emocional. Lo cierto
es que, en esos momentos no estaba preocupado porque la creaciéon
fuera regida por un esquema, no sentia que estaba preso de razones
esquematicas. Sabia que aun cuando este esquema fue proporciona-
do en una conversacion informal, entre café y cigarros y escuchan-
do Mannish Boy, de Muddy Waters, no se me estaba ofreciendo como
una herramienta personal, sino para una comprension del arte en
sentido general, como una estructura que estaba por encima de los
intereses particulares. De todas formas, siempre lo asumi desde mis
experiencias y sobre todo, como una estructura que podia ser trans-
formada a mi antojo desde las libertades creativas que sentia tener.
Inconscientemente se estaba conformando un esquema conceptual,
referencial y operativo (ECRO).
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En esta obsesion por resignificar el sentido del arte desde
una conciencia investigativa fueron importantes los ejercicios de
critica que ya desde nivel medio se venian realizando y que una
vez en el ISA (Instituto Superior de Arte de Cuba) se hicieron mas
conscientes.

Estos ejercicios se fundamentaban en una conceptualizacién
de los elementos que cada uno de nosotros utilizaba en las obras.
Significaba encontrar una estructura o un tema a partir del cual se
realizaban todas las experimentaciones plasticas posibles, se referia
sobre todo a un pensamiento Unico, a algo trascendental que sin-
tiéramos y que fuera el motor impulsor para todo aquello que que-
riamos decirle al mundo. Asi, esa blisqueda se convirtié poco a poco
en una obsesion, en un querer descubrirme interiormente y en en-
contrar una relacién con lo exterior. Las criticas académicas estaban
dirigidas a que encontrasemos una coherencia en la relacién entre
el interior y el exterior, y el lenguaje plastico a través del cual de-
biamos comunicarnos. Esa manera de estructurar las obras, y sobre
todo las discusiones colectivas de lo que traiamos a escena, se con-
virtié en la esencia del proceso de formacién pedagdgica, entendida
después como un proceso de experiencias compartidas, de vinculo e
implicacion conformados en el debate.

Los ejercicios de McEvilley> nos proponian un grado de con-
ciencia bastante completo desde la deconstruccion de la obra en trece
contenidos. Estos no fueron suficientes. Estaba sujeto a una estructu-
ra de analisis que se centraba solo en los referentes de la historia del
arte. Era un proceso de reciclaje que poco me aportaba cuando inten-
taba pensar el arte fuera de las exigencias académicas. Comenzé una
btsqueda de referentes filoséficos, fundamentalmente a partir de las
lecturas de Michel Foucault, que en un primer momento estuvo aso-
ciado al interés por la idea de libertad. Se ampli6 entonces el campo
de juego; el arte se convertia poco a poco en un medio de indagacion

2 Ejercicios propuestos por Flavio Garciandia a partir del texto El ademdn de diri-
gir nubes, de Thomas McEvilley, para el primer afio de la carrera.
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sobre problemas que trascendian el propio sentido de artisticidad. Se
estaba conformando una preocupacion social.

Este proceso fue definiendo un interés por incorporar en los
analisis nuevos saberes que no provenian solos como referentes des-
de la historia del arte. Construir las obras desde un cuestionamiento
de la tradicion utilizando la historia del arte como espacio de segu-
ridad (aquella paternidad de los antecedentes) lo encontraba vacio y
fuera de sentido. Aun cuando nunca preferi construir las obras desde
un sentido autorreferencial, eran las experiencias personales, aso-
ciadas a un contexto, la materia prima para crear. Esto, vinculado
a otros conocimientos que provenian desde la filosofia, pero, sobre
todo, en esos inicios, desde la psicologia social fundamentalmente.

El curso de Metodologia de Investigacion

Otro momento importante en el proceso de tomar conciencia sobre
el arte como medio de investigacién y sobre los argumentos que nos
asisten en el propio proceso de creacién lo constituy6 el curso de
Metodologia de Investigacién, impartido por el profesor Ramoén Ca-
brera en el tercer afio de la carrera de la Facultad de Artes Plasticas
del Instituto Superior de Arte.

Las ideas desarrolladas en los cursos de Metodologia de la In-
vestigacién acompafian todas las reflexiones de este texto, sobre
todo de lo que entendemos por investigacion. La influencia de Ra-
mon Cabrera —de su pensamiento— fue fundamental para la es-
tructuracion del trabajo. Desde un inicio intentabamos argumentar,
él desde la teoria y yo desde la practica, sobre la condicién del artista
como investigador. Asumi que el sentido real del arte era, entre otros
argumentos, el de investigar, el de reflexionar contantemente sobre
los procesos de la realidad con los cuales interactuamos, sobre todo
en nuestros propios procesos. Ayudar entonces a construir nuevas
nociones de sentido, nuevas realidades, nuevos modelos de pensa-
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miento y de experiencia es precisamente nuestra manera de investi-
gar. Comprendi ademas que las formas en que opera la investigaciéon
desde el arte son completamente diferentes a la manera en que se
desarrolla una investigacién desde la ciencia. No podemos utilizar
el paradigma objetivista que separa la investigacion del que inves-
tiga. Nuestra manera de operar es otra, es subjetiva, totalmente de
implicacion entre el que investiga y lo que se investiga y donde la
experiencia se convierte en objeto de la investigacion.

Un artista investiga elaborando su pensamiento y sus acciones
desde los hechos mismos que intenta descifrar. Sintetiza y procesa
desde una préactica, la que se da en un contexto, recorrido por ideas,
formas conceptuales, teorias, experiencias y significaciones socia-
les. Cada autor se nutre en el pensamiento de su tiempo y su elabo-
racién sera emergente de ese conjunto complejo y contradictorio. Lo
que hacemos esta cargado de un alto grado de duda y de cuestiona-
mientos, de preguntas sin respuestas y sobre todo del animo de no
responderlas. Son siempre preguntas que generan otras preguntas.
Mas que descubrir, nos dedicamos a construir mundos, a construir
realidades simbdlicas.

La relacién de la obra creada por los artistas con un pensa-
miento previo debe establecer una relacion de continuidad y discon-
tinuidad, de continuidad y ruptura. La obra debe operar desde una
desestructuracion de lo previo y hacia una nueva estructuracion,
debe ser superadora de lo previo. «Lo caracteristico del pensamiento
creador es su caracter divergente en relaciéon a lo ya instituido. Por
eso es instituyente»3.

Antes de 1999, afio en que comienza a impartirse este curso,
el sentido de la metodologia de investigacion era otro, totalmente
opuesto a los procesos artisticos. Enfocado en un corte totalmente
cuantitativo, dejaba fuera cualquier posibilidad de pensar el arte
como una estructura abierta y totalmente individual. Su sentido

3 Ana Pampliega de Quiroga, et al., El proceso educativo seqgtin Paulo Freire y En-
rique Pichon-Riviere (Buenos Alres EdlClones Cinco,1985),16.
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positivista hacia de esta materia un espacio frio y despojado de to-
das las herramientas para la construccién de un discurso simbodli-
co. Mas que lograr un acercamiento al arte creaba un abismo poco
comprensible para aquellos que intentdbamos pensarlo como un
espacio posible de reflexién y cuestionamiento desde la subjetivi-
dad. El nuevo curso se enfocé en hacernos entender que los pro-
cesos de investigacion en arte estan mas cercanos a otras estruc-
turas de pensamiento que no eran necesariamente las entendidas
como investigacion cientifica o por lo menos no las que se definen
desde lo cuantitativo. Comprendimos que el artista investiga, si,
de otra manera, con otras herramientas y que cualquier referen-
te de conocimiento es valido para esta investigacion siempre que
es entendido como un instrumental epistemolégico, nunca como
un fin en si mismo. El temor que sentia al utilizar el conocimiento
proporcionado por otros saberes se fue disipando en la medida que
fuimos tomando conciencia de lo que significa investigar en arte. A
lo largo de estos afios el curso se ha estructurado de manera nove-
lada, es decir, teniendo en cuenta las constantes transformaciones
y opiniones proporcionadas, sobre todo, a partir de los discursos
personales de los que participamos de él. Los argumentos que me
fueron afines desde el primer momento defendian la capacidad
que tiene cada artista de conformarse sus propios referentes y sus
propios esquemas conceptuales. El proceso de creacién debia estar
acompaflado por lecturas, reflexiones, la observacion de la reali-
dad y por la conformacién de nuevas experiencias desde la practi-
ca, desde el hacer, el pensar y el sentir al mismo tiempo.

El curso planteaba la metodologia no como «una serie de re-
cetas o preceptos que hay que respetar para ser reconocido como
conocedor del objeto»*, sino como una estructura abierta que se
transforma segun el objeto a conocer y que «como este objeto de in-

4 Ramon Cabrera Salort, «Investigar en las humanidades, una metodologia
de laimplicacién>>, en Indagaciones sobre arte y educacion (La Habana: Editorial
Adagio, 2010).
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vestigacién no nos viene dado, hay que construirlo y en esa cons-
truccién participamos como sujetos»®. Ya la idea de investigacién
tomaba otras direcciones, no se fomentaba en la idea de la objetivi-
dad tan afin a los supuestos de una investigacion vista tradicional-
mente, ya comenzaba una conciencia sobre el arte como medio de
indagacién que me brindaba la posibilidad de hablar desde una om-
nijetividad, donde la objetividad siempre seria cuestionada y donde
siempre participaria nuestra mirada y nuestras experiencias como
investigadores, como creadores.
Al finalizar esta etapa de formacion académica escribiria:

Es através del arte, de su dimension simbolica desde donde opera
esta investigacion, brindandome la posibilidad de conocer nue-
vas realidades “objetivas” y sobre todo de ver el fenémeno desde
otra perspectiva. He tratado de ampliar su campo de accién y po-
sibilidades, compartiendo sus lenguajes con conceptos y analisis
de otras ciencias, siempre con un sentido instrumental, estando
seguro de que todas las formas del saber deben estructurarse en
una especie de Juego de Abalorios con un s6lo fin: la investigacion
sobre el ser humano.®

LCONDUCT-A-RT: construccion de un ECRO

LCONDUCT-A-RT (Laboratorio de la Conducta) es un proyecto crea-
do en 1999. A lo largo de estos afios ha asumido diferentes estrate-
gias de analisis y presentacion, siempre dependiendo de las circuns-
tancias especificas que le ofrece su relacion con el contexto. Crear un
proyecto que permitiese abordar una investigacion desde diferentes
angulos en un proceso constante de reelaboracién conceptual y for-
mal, asi como desde una implicacién directa con los procesos de la

5 Ibidem.
6 Tomado de «Seccion Teoriay espacio de tesis>> (tesis de licenciatura, Tribunal
Provincial de Justicia, La Habana, 2001).
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vida cotidianay la experiencia fue el objetivo inicial de este proyecto.
Era fundamental organizar los conceptos que se estructuraban des-
de el discurso simbolico. Esta organizacién era importante en tanto
le otorgaba coherencia a las ideas que estaba defendiendo, convir-
tiéndose en el cuerpo tedrico que seria la plataforma de todas las ex-
perimentaciones posteriores.

Este laboratorio funcionaria como una estructura organica a
partir de la cual se crearian vinculos conceptuales con otras ramas
del saber que me ayudaran a comprender lo esencial del comporta-
miento humano desde mis preocupaciones primarias. El espacio que
me brinda el arte como legitimador de un discurso simbdlico se con-
vertiria en un medio para establecer el laboratorio como proyecto
artistico y desde ahi crear todas las posibles conexiones de sentido.

Conocer el pensamiento de Enrique Pich6n-Riviere fue un acto
revelador. Desde la psicologia articulaba una concepcién del sujeto
muy cercana a lo que estaba intentando crear desde el laboratorio
como elaboracién conceptual.

El ECRO de Enrique Pichén-Riviere se convirtié en la herra-
mienta fundamental para conceptualizar esta forma de compren-
der el discurso simbdlico: mas desde una estructura rectora —que
englobara todas las acciones, imagenes, la proyeccién pedagogica
y la preocupacién por la relacion arte-ciencia— que como preocu-
paciones aisladas e incoherentes. Desde ese momento el laboratorio
comenzo a ser entendido como un esquema conceptual, referencial
y operativo, como un aparato para pensar, para articular diferentes
campos problematicos y para producir conceptos instrumentales,
para aprehender la realidad e incidir sobre ella. Seria mi caja de he-
rramientas, mi matriz epistémica.

Enrique Pichon-Riviere entendia su ECRO de la siguiente forma:

[...J un conjunto organizado de conceptos generales, tedricos, re-

feridos a un sector de lo real, a un determinado universo de dis-
curso, que permite una aproximacion instrumental al objeto par-
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ticular (concreto) como [...] un esquema referencial subjetivo que
opera como ese conjunto de conocimientos, experiencias y afec-
tos con los que el individuo piensay hace, y que le permite operar
en el mundo (mundo entendido como campo o cultura particular
en el que se esta socialmente posicionado) y que nos da la posi-
bilidad de crear un modelo para pensar: estructuras cognitivas,
un modelo para sentir: estructuras afectivas y un modelos para
hacer: estructuras de accion.

De la misma forma, la concepcioén del laboratorio seria la de una es-
tructura viva que se conformaria desde una preocupacioén esencial,
pero que tendria la posibilidad de ampliarse segiin la preocupacio-
nes, experimentaciones y circunstancias especificas, relacionando
conceptos a partir de cada accion simbdlica, de cada experiencia es-
pecifica.

Como sistema vivo también seria pensado con una concep-
cién dialéctica, como un sistema abierto, no solamente al didlogo
con otras producciones, sino también abierto a la praxis. La praxis
es lo que permite permanecer al ECRO como sistema abierto a pro-
gresivas ratificaciones y rectificaciones. La practica es la que valida
el modelo tedrico. La praxis es la que permite ajustar el modelo te6-
rico, el esquema conceptual a la realidad. En una sociedad marcada
por el cambio, el ser humano debe construir un marco referencial,
un aparato para pensar la realidad que le permita posicionarse y
pertenecer a un campo simbolico propio de su cultura y la subcultu-
ra en la que esta inserto.

En otras palabras, puedo decir que el laboratorio es un «es-
quema» porque se trata de un conjunto organizado de conceptos
que delimita la pertinencia del sentido instrumental. Se apropia de
diferentes saberes que, de modo dialéctico, van aportando diversas
nociones de sentido sobre la realidad especifica desde la cual se con-
figura cada accién simbdlica. Es «conceptual» porque se estructu-
ra desde una teoria. Son proposiciones generales que establecen las
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condiciones en las que se relacionan los fenémenos empiricos entre
si. La teoria tiene un alto valor instrumental. Le otorga una gran im-
portancia a la reelaboraciéon conceptual como plataforma inicial de
construir el conocimiento. Es «referencial» porque se refiere a un
recorte especifico de las practicas sociales sobre las que se indaga
y opera. Su campo son las relaciones de poder, las tramas vincula-
res, las interacciones sociales y los contextos donde se desarrollan.
Propone un recorte epistemoldgico de la realidad, no opera desde
la realidad toda otorgando visibilidad a determinadas problemati-
casy por supuesto su saber es siempre fragmentario, circunstancial,
efimero y simbolico. Y es «operativo» porque no se trata exclusiva-
mente de un corpus tedrico, sino que el objetivo final de su teoria es
la construccion de un discurso simbdlico como practica artistica que
debe intervenir en el campo social.

Como ECRO se estructura a partir de la organizacién del dis-
curso y de su puesta en practica como experiencias simbdlicas con-
cretas. En este nivel se organizan las relaciones conceptuales, la
implicacién de diferentes saberes como instrumentales epistemo-
16gicos, la inclusion y exclusion de las diferentes formas de repre-
sentacién y accion sobre la realidad a través de los proyectos que se
van creando, lo interdisciplinario y transdisciplinario y, por ultimo,
la correspondencia entre las diferentes secciones desde donde opera
el laboratorio y que estan marcadas por circunstancias especificas.
Piensa el accionar como un todo.

ECRO n.°1: marco de investigacion

Nos ocuparemos en este momento del analisis del primer nivel de
nuestro ECRO lo relacionado a los conceptos y cémo se fueron arti-
culando. Este primer nivel de organizacién conceptual lo conforman
cinco nociones basicas a partir del proceso de indagacién y de crea-
cién de experiencias.
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Estas nociones no se han creado de antemano, sino que se ha
ido conformando desde la practica y en una accién contante de re-
definir mi campo de accién. Este marco de investigacion se ha ido
dibujando desde necesidades especificas a partir de proyectos parti-
culares pero que se han ido nutriendo de forma vincular.

La primera nocién, resultado de preocupaciones que vienen
del trabajo con la pintura (serie Libertad Condicional 1997-1999) v
que, a partir de este momento, adquiere una dimensién mayor de
conciencia, es la referida a las relaciones de poder.

Experiencia
John Dewey, Erving Goffman

Relaciones de poder
Michel Foucault

Vida cotidiana
E. Pich6n-Riviére
Erving Goffman

Ciencia

E. Pichon-Riviére
Ped . Kurt Lewin
eédagogia Erving Goffman
E. Pichon-Riviére

Paulo Freire

Figura 2. ECROn.°1, marco de investigacion.

Foucault entendié la modernidad exclusivamente como racionali-
zacién, como predominio creciente de las técnicas de control y po-
der. Nos llama la atencién sobre la necesidad de estudiar como, al
reproducir cotidianamente sus vidas, los individuos multiplican las
relaciones de poder. El ser humano se objetiva a través de un con-
junto de practicas, discursivas y no discursivas, que estan siempre
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mediadas por instancias de verdad, estructuras que valoran, les dan
un sentido y una orientacion a las diversas formas de objetivacion de
la persona. Esas instancias de verdad son la esencia del poder y, por
lo tanto, de su reproduccion. El poder se ejerce no tanto por el en-
gafio, el ocultamiento, el secreto, como por la produccion del saber,
de laverdady de la organizacién de los discursos en tanto instancias
que articulan la sociedad.

Lo que hace que el poder se sostenga, que sea aceptado, es sen-
cillamente que no pesa solo como potencia que dice no, sino que
produce cosas, induce placer, forma saber, produce discursos;
hay que considerarlo como una red productiva que pasa a través
de todo el cuerpo social en lugar de como una instancia negativa
que tiene por funcién reprimir.”

El ejercicio del poder consiste en conducir conductas. Desde esta
perspectiva, el poder consiste en disponer el campo de alternati-
vas probables de accién, presentadas al individuo; es algo mas que
prohibir: es gobernar, es decir, estar en capacidad de estructurar el
campo de accién eventual de los otros. El verdadero poder se ca-
racteriza por su capacidad de inducir, de encauzar las conductas en
una direccién que, lejos de vulnerar su reproduccion, se convierta
en condicién de esta. Lo esencial es este acondicionamiento de un
marco determinado de posibilidades de accion. Fue en este sentido
que Foucault nos habl6 de un poder pastoral que logra ejercer una
labor de conduccién espiritual porque establece y fija los canales so-
ciales de produccién de la subjetividad humana. O sea, un régimen
de verdad. La construccién de la subjetividad no es un proceso libre,
espontaneo. Mediante la intervencion de estructuras de socializa-
cién creadas desde el poder se logra que el despliegue conductual se
convierta en prolongacién de esquemas impositivos de forma sutil.

7 Michel Foucault, Un didlogo sobre el poder y otras conversaciones (Madrid: Edito-
rial Tecnos, 1981),137.
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En definitiva, qué entendemos por relaciones de poder y hacia
dénde va nuestro interés fundamental. Podria decirse que el poder
es una situacion estratégica concreta en medio de la cual se encuen-
tra un individuo en una sociedad dada. Visto asi nos damos cuenta
de que el poder ya no es «EL PODER» con mayuscula, sino que se
encuentra diseminado en la sociedad como micropoderes que ope-
ran en una red compleja de técnicas de vigilancias, disciplinas, exa-
menes, normas y controles, en una relacion extremadamente sutil
y organica que va desde la relacién del padre con su hijo hasta las
transnacionales, pasando por escuelas, hospitales, espacios publi-
cos y privados y donde lo mas importante no es que se le reconozca
ni que se sepa de su existencia, sino que nos convirtamos nosotros
mismos en su reproductor.

El poder en el sentido sustantivo no existe... La idea de que hay
algo situado en —o emanado de— un punto dado, y que ese algo
es un “poder” me parece que se basa en un analisis equivocado;
en realidad el poder significa relaciones, una red mas o menos or-
ganizada, jerarquizada y coordinada.?

El estatuto ontolégico del poder no es un ente objeto, sino el de
un complejo sistema de relaciones. El poder es relacion de fuerzas.
Por lo tanto, no surge después de que se ha estructurado el todo
social, sino que es un elemento de su conformacién. Desde el poder
se construye la sociedad; desde el principio, poder y sociedad inte-
ractian. Toda relacién social es vehiculo y expresién de poder. Este
no radica exclusivamente en un sector, sino que existe una mul-
tiplicidad de centros, de vectores de fuerza, los aparatos son solo
puntos de especial densidad, pero en modo alguno espacios donde
se confine el poder.

8 Michel Foucault, The History of Sexuality (Penguin Books, 1978), 198. Citado
en «Inicios de partida>> (coloquio sobre Ia obra de Michel Foucault, CIDCC Juan
Marinello, La Habana, 2000).
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A proposito de estas ideas sobre el poder, el proyecto reflexio-
na, ademas, sobre la reproducibilidad de las relaciones de poder en
el arte. Hemos conocido a lo largo de la investigacién que estas re-
laciones se reproducen de manera muy especifica, no solo en la re-
lacién entre el artista y las instituciones, que cada vez se hacen mas
evidentes y generalizadas, sino, y de manera mas particular, entre
el artista y el espectador. Esta relacion se presenta, en unos casos
mas que en otros, como una relacién entre conductor y conducidos.
B. Demattio considera al artista como un estructurista del comporta-
miento y trabaja con nuevas estructuras que deben conducir a una
nueva actitud de nuestros sentidos. Niega la permanencia del objeto,
el material ya no es el color, materia fisica, sino material psiquico:
condiciones mentales, conflictos, suefios, energia, vibraciones, re-
laciones interhumanas y modos de comportamiento, sobre todo el
entrenamiento practico de la conciencia®. En este sentido se activa
una reflexion sobre las relaciones de poder que, mediadas por va-
lores estéticos, se estructuran detras del arte como creador de mo-
delos de comportamiento, y del artista que pone en practica estas
mismas relaciones, elaborando estructuras simbdlicas en las que de
manera particular quedan atrapados los espectadores®.

9 Entre sus experiencias se destacan los encounter, acciones terapéuticas de
grupo, entrenamiento de la sensibilidad, psicodramas, comunicacién no verbal,
situaciones de estado psiquico de terror, tensiones, pefigro, etc., presentadasen
MUnichen1971.

10 El trabajo de investigacion sobre las relaciones de poder se desarrolld con mas
fuerza en Secciones (1999-2002), primera etapa de trabajo de LCONDUCT-A-
RT. Desde sus nueve acciones se trabajé directamente en crear situaciones de
poder donde de forma particular cauedaban atrapados los «espectadores-par-
ticipantes>. Asi el control social, la fotografia, el cuerpo marcado, los espacios
legitimadores de poder, los documentos oficiales, la manipulacion de la infor-
macion, la regulacion del comportamiento en determinados espacios a través
delos modos de vestir, los espacios personales de poder, y el limite fisico consti-
tuyeron las ideas basicas de estas primeras obras, cristalizadas cada una de ellas
enacciones de interaccién y experiencia.

Secciones realizadas:

Seccién 01 Laboratorio de la Conducta, en Pabellén del Vacio (Il Festival de
Performance Ana Mendieta), Pabellon Cuba, La Habana, Cuba 1999; Seccién
02 Fotos de Archivo, Fototeca de Cuba, La Habana, Cuba 2000; Secciéon 03
Anatomia Politica del Cuerpo, Centro Provincial de Arte, Holguin, Cuba 200T1;
Seccién 04 Teoria y Espacio de Tesis, Sala Quinta de lo Criminal, Tribunal

127



F-ILIA

La vida cotidiana ha sido otro concepto importante en la ela-
boracion de este esquema conceptual, referencial y operativo. No
podemos hablar de experiencia, de vivencia, de interaccién y de re-
laciones de poder si no lo hacemos desde nuestros propios procesos
cotidianos. Pero ¢qué entendemos por este concepto? Enrique Pi-
chén-Riviére y Ana Pampliega de Quiroga nos dicen que «debemos
entender la vida cotidiana como la manifestacion inmediata (en un
tiempo, en un ritmo, en un espacio), de las complejas relaciones que
regulan la vida de los hombres, en una época histérica determina-
da»®. Teniendo en cuenta esta idea podemos entender, de igual ma-
nera, el arte como una forma de organizacién material y social de
nuestra experiencia en un contexto histérico determinado.

Pichon-Riviére nos dice que en la relacion Arte-Vida Cotidiana se
puede hablar de que tanto lo uno como lo otro estan conformados
por un conjunto multitudinario de hechos, de actos, objetos, re-
laciones y actividades que se nos presentan en forma dramatica,
es decir como accién, como mundo en movimiento. Son ambos
hechos multiples y heterogéneos. Sefiala asi que Arte y Vida Coti-
diana son predominantemente experiencias de accién.”

La tercera nocion se refiere a la importancia de la experiencia en
la configuracion del discurso simbdlico. Nuestro esquema de re-
ferencia no se estructura solo como una organizacién conceptual,
sino que se apoya en un fundamento motivacional de experiencias
vividas. Como creadores es necesario construirnos nuestro mundo

Provincial deJusticia, LaHabana, Cuba 2001; Seccion 05 Registro C.D.A.V, Centro
de Desarrollo de las Artes Visuales, La Habana, Cuba 2001; Seccién 06 Poder
Conducta Y Oscuridad, Escola de Artes Visuais, Goias, Brasil, 2001, Universida
delas Artes-ISA, La Habana, Cuba 2003; Seccion 07 Poder, Moda y Pensamiento
Uniforme, en 1l Salén de Arte Cubano Contemporaneo, CDAV, La Habana, Cuba
2001; Seccién 08 Limpieza, en Arte y Ecologia, CDAV, La Habana, La Habana
2002; Seccidon 09 El Lugar del Crimen en Remake, Facultad de Artes y Letras, UH,
La Ha[)ana,Cuba 2002.

11 Enrique Pichon-Riviére y Ana Pampliega de Quiroga, Psicologia de la vida
cotigigna (Argentina: Ediciones Nueva Vision, 1985).

12 Ibidem.

UArtes Ediciones 128



Julio Ruslan Torres Leyva. "Investigacion, arte y experiencia.
YV g y exp
Construccién de un ECRO"

interno a través de ellas, habitado por personas, lugares y vincu-
los que, articulandose con un tiempo propio, en el proceso creador,
configuraran la estrategia del descubrimiento. Es por ello la expe-
riencia un elemento fundamental, tanto cuando nos referimos a la
creacion de un discurso simbolico como cuando estamos implicados
en los procesos de aprendizaje desde y sobre el arte. El conocimiento
que se produce en ambas formas (sin que una difiera de la otra) se
manifiesta a partir de la posibilidad que encontramos cuando somos
capaces de concertar correlaciones de experiencias (Foerster 1984)
y mas auin cuando la implicacién con la practica del arte y su apren-
dizaje nos lleva irremediablemente a tener nuevas experiencias, re-
sultado de la conciencia de nuestras acciones en la vida cotidiana.
Laidea de «esculturas del comportamiento»'> ayudé también a
la conformacién de conceptos sobre lo que podiamos entender como
experiencias en relacion a la implicacién de los espectadores en las
acciones, entendiendo la escultura como un proceso fisico-mental
que implica la relacion del espectador (participante, usuario, prac-
ticante o como quiera llamarsele) con respecto a su posiciéon en un
ambiente determinado, a las acciones que en ese mismo espacio se
realizan y sobre todo a las relaciones de poder que alli se estable-
cen. El espectador no solo es invitado a participar, sino a proseguir
el proceso inherente a la obra, convirtiéndose de esta manera en
configuradora de un medio humano. Se orientaba cada vez mas el
trabajo hacia la idea de arte total propuesta por El Lissitzky desde el
constructivismo o Kurt Schwitters desde el dadaismo. Mis escenifi-
caciones pueden entenderse como construcciones artisticas o sim-
bélicas que reformulan objetos, espacios y experiencias en funcién
de nuevas vivencias. Ya no se trata de ennoblecer estéticamente la
realidad, sino de ampliar lo estético a nuevos elementos que pue-
dan encontrarse en la calle, las plazas, en nuestro medio cotidiano y
que no expresan una estructuracion artistica consiente. Pero, sobre

13 Tomado de Psicodrama, de J. L. Moreno.
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todo, de que lo estético debe ampliarse a las experiencias como re-
sultado de la conciencia de nuestros procesos vivenciales; y que lo
simbdlico, mas que otros elementos del conocimiento, puede darnos
esa posibilidad.

La relacion entre arte y ciencia se plantea desde el momento
en que mis inquietudes me llevan a conformar el discurso simbdlico
a partir de diferentes saberes como instrumentales epistemoldgicos
de trabajo. Ya hemos analizado el comienzo de este recorrido. Com-
parto la idea de Bertolt Brecht que dice:

El arte y la ciencia actian de manera muy distintas, de acuerdo.
Sin embargo, debo reconocer aun cuando suene mal, que yo como
artista, no puedo renunciar a la utilizaciéon de ciertas ciencias.
Esto puede provocar en algunos, dudas muy serias sobre mis ac-
titudes artisticas. Estan acostumbrados a ver en los poetas, seres
Unicos, un tanto innaturales, que con seguridad realmente divi-
na reconocen cosas que otros solo podrian reconocer a costa de
grandes esfuerzos (...) Me refiero a que los grandes y complejos
procesos del mundo no pueden ser suficientemente reconocidos
por aquellos hombres que no utilicen todos los medios auxiliares
para su comprension.'4

Existe una relacién entre lo que se hace y lo que se padece y es esta
relacién la que constituye el trabajo del pensamiento. Como el ar-
tista controla el proceso de su obra, captando la conexién entre lo
que ya ha hecho y lo que debe hacer después, es absurda la idea de
que el artista no piensa de modo tan intenso como el investigador
cientifico. A lo largo de mi trabajo, en las diferentes experiencias,
se indaga desde varias formas de entender esta relacion, siempre,
insisto, desde las experiencias concretas. La idea de sistematizar
un pensamiento, es quiza, la actitud mas cercana a lo que entiendo

14 Be)rtolt Brecht, Escritos sobre teatro (Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision,
1970), 61.
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como investigacion y por ende como consecuencia de relacionar el
arte a la ciencia.

Por ultimo, quisiera referirme, de forma también breve, a la
idea de la pedagogia. Este concepto fue incorporado cuando en el
2001 comencé mi labor como docente en la Facultad de Artes Plasti-
cas del Instituto Superior de Arte de La Habana. Ya habia tenido otros
acercamientos a proyectos pedagdgicos, pero siempre como estu-
diante. Como profesor la experiencia tenia que ser necesariamente
diferente, sobre todo cuando la responsabilidad de ensefiar-apren-
der se mezcla con la responsabilidad de la creacion. De ninguna ma-
nera podia establecer una separaciéon entre este proceso académico
y la creacion. Desde el principio estuvo claro que debia crearme las
herramientas conceptuales para lograr una coherencia entre unay
otra labor. Debia pensar de forma vincular. Es por ello que vuelvo a
Enrique Pichon-Riviere e incluyo lecturas de Paulo Freire para con-
figurarme las nociones basicas sobre el proceso educativo que, por
supuesto, siempre estuvo relacionado a la propia practica y sobre
todo a la idea de la experiencia. Se configura asi una interrelacion de
los conceptos fundamentales que componen mi ECRO.

ECRO n.° 2: investigacion, arte y experiencia

Después de trabajar sobre las nociones creadas en un primer es-
quema, y que a partir de los conceptos especificos fueron tomando
cuerpo en las acciones realizadas por este laboratorio, se cre6 un se-
gundo esquema mas simplificado y abierto que el primero pero que
engloba todo el proceso conceptual llevado hasta ese momento. Este
nuevo esquema participa de tres nociones fundamentales: investi-
gacion, arte y experiencia.

De esta manera ya estaba dando por sentado que participaba
de una investigacion desde mi hacer artistico y desde las relaciones
conceptuales que estaba creando. El arte, con toda conciencia era el
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medio a través del cual se estructuraban estas ideas sobre la reali-
dad y sobre las nociones fundamentales del ser humano y su sentido
vincular. La experiencia seria el fin de este proceso, pero también el
comienzo de nuevas relaciones de sentido, de la creacién de nuevos
eventos simbdlicos y de nuevas investigaciones en medio de la cual
estaria el ser humano.

Investigacion Experiencia

Figura 3. ECRO n.° 02: investigacion, arte y experiencia.

El arte se amplia y se complejiza para convertirse en investigacion
en tanto esta se amplia y se complejiza para convertirse en expe-
riencia. Y la experiencia conformadora de las nociones anteriores
formaria parte de ese todo relacionado a las vivencias de los propios
individuos participando nuevamente de la conformacién del acto
simbdlico. Este esquema evidencia una conciencia mayor sobre la
responsabilidad del artista como investigador y como constructor
de experiencias simbolicas.

ECRO n.° 3: conformacion final de LCONDUCT-A-RT

En un tercer nivel el ECRO se refiere, desde un punto de vista mas
practico, a la organizacién estructural de los acontecimientos, en
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una especie de arquitectura de las experiencias; establece un orden
en la construccién del discurso a través de los hechos. Esta orga-
nizacién, que de manera cronoldgica se va presentando, también
implica una revisién constante de los proyectos realizados para la
construccion de nuevas ideas, siempre pensadas desde un aqui y
ahora muy concretos. Esta organizaciéon nos da la posibilidad de un
revisitar constante donde se van incorporando nuevas nociones de
sentido tanto conceptuales como de las experiencias.

1999-2020
Secciones
1999-2002
Seccién Pedagégica Seccion Experimentos Seccion Documentos graficos
Taller de Arte y Experiencia [ Ejercicios de vinculo f— Archivo
2001-2020 2003-2020 1999-2020

Figura 4. ECRO n.° 3: conformacion final de LCONDUCT-A-RT.

Ninguna de las areas que componen mi esquema conceptual, refe-
rencial y operativo tiene un sentido protagdnico sobre las demas, ni
es totalmente independiente: se desarrollan de forma vincular. Hay
que tener en cuenta que, excepto Secciones (finalizé en el 2002), la
nueva organizacion del laboratorio impone un trabajo simultaneo,
tanto la Seccion Pedagogica/Taller de Arte y Experienciay la Seccién
Experimento/Ejercicios de vinculo como la Seccién Documentos
Graficos/Archivo crean una interconexién, por lo que la influencia
de una sobre otra es inevitable y mas que inevitable, es necesaria
como parte de un todo.
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Cada espacio aporta elementos diferentes en el analisis que
realiza este laboratorio sobre las relaciones de poder en el orden in-
teraccional. Este esquema esta estructurado en tres partes funda-
mentales.

1) La Seccion Pedagogica: Taller de Arte y Experiencia esta direc-
tamente relacionada con milabor como docente (sobre todo en la
Facultad de Artes Visuales de la Universidad de las Artes-ISA de
La Habana, Cuba, pero también en los multiples espacios acadé-
micos y de creacién dentro y fuera de Cuba, donde se desarrolla-
ron las veinte ediciones del taller realizadas hasta la fecha)®. Este
taller propone que el estudiante tome conciencia del vinculo que
existe entre las experiencias personales y/o sociales y los contex-
tos donde se desarrollan, asi como de la manera en que se po-
tencia dicho vinculo en funcién de nuevas experiencias. La toma
de conciencia de lo que implica el concepto de experiencia en la
produccién simbdlica asociado a los nuevos lenguajes artisticos y
desarrollado a través de la interaccién no solo conceptual, sino, y
mas importante, vivencial sera entonces el objetivo fundamental

15 Taller de Arte y Experiencia (TAE) realizados:

TAE 1 DIP. Primeras acciones, Universidad de las Artes-ISA, La Habana, Cuba
2001-2002; TAE 2 DIP. Expenenaa de accion: 30 dias, durante la Octava Bienal
de La Habana Cuba 2003; TAE 3 Aes B. Entre Arte y Clenaa Galeria Habana, La
Habana, Cuba 2004 TAE4GBF Gelsenkirchen, Alemania, 2004 TAE 5 FBA, UA
Barranqwlla Colombla 2005; TAE 6 ASAB, Bogota Colombla 2005 TAE 7 Si-
tuacion construlda Universidad de las Artes- ISA, La Habana, Cuba 2007 TAE 8
FBA, UCLM, Cuenca Espana, 2009; TAE 09 Grupo experlmento Universidad de
las Artes- ISA La Habana Cuba 2009- 2010; TAE 10 Seguridad afectlva Ciudad
de México, N\exmo 2010; "TAE 11 Interferenaas Facultad de ArtesV|suaIes Uni-

versidad de las Artes- ISA La Habana, Cuba 2010- 2011; TAE 12 NO FILM: Ciudad
afectiva, Ciudad de N\eX|co México, 2011 TAE 13 Caja Negra. Afectividad Blanca
(N\edlos Mdltiples), durante la XI Bienal de La Habana, Cuba 2012; TAE 14 NEIVA.
Nuevasmterferenaas Universidad Surcolombiana, Nelva Huila, Colombla 2013;
TAE 15 HALLE-HABANA. El espacio vacio, Burg Giebichenstein Kunsthochschu-
le, Halle, Alemania, 2015; TAE 16 HABANA-HALLE. Malentendido, Universidad
de las Artes- ISA, La Habana Cuba 2016; TAE 17 UABC. La expenenaa del limite,
Universidad Autonomade BaJaCallfornla Sede Tijuana, México,2017; TAE18 HA-
LLE-HABANA. Me parece mentira, Burg Giebichenstein Kunsthochschule Halle,
Alemania, 2018-19 Inter—CAN\BIOS, durante la XIV Bienal de La Habana, Cuba
2019; TAE 20 UARTES, Universidad de las Artes-ISA, La Habana, Cuba 2020.
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de este taller. Propone, ademas, que los participantes asuman el
papel del artista como un manipulador simbélico, productor de
situaciones que devienen modelos de comportamiento a través de
la creacién de escenarios de conducta, actitudes, acciones, ima-
genes, objetos o la relacion entre ellos, dependiendo de la escala
escogida por cada estudiante. Este espacio pedagdgico me brinda,
ademas, la oportunidad de estudiar las dinamicas de grupo en los
procesos de ensefianza-aprendizaje relacionados con el arte. Me
permite incorporarme como un productor simbdlico mas en este
complejo proceso desde la realizacion de obras experimentales
sobre el comportamiento de grupo.

2) La Seccion Experimento: Ejercicios de Vinculo se propone
la creacién de nuevas experiencias de vinculo interpersonal. El
arte es asumido como medio para estructurar estas experien-
cias. Se trata de crear situaciones emocionales, afectivas y de
conocimiento estético utilizando las estructuras, los espacios
y los mecanismos de la produccién simbdlica. Los ejercicios de
vinculo son pensados como experimentos simbdlicos sobre el
comportamiento. Son provocaciones, estructuraciones simbo-
licas totales para analizar, para estudiar los niveles de interac-
cion social que se producen entre las personas (desconocidos
0 no). Cada ejercicio de vinculo ha estado dirigido a una zona
especifica de la conducta en la interaccion. Las formas de salu-
darse, de mirarse, la solidaridad o compasion ante los proble-
mas del otro, los niveles en que se trasmiten las emociones de
una persona a otra, el comportamiento tactil son algunas de las
ideas ya realizadas®.

16 Ejercicios de Vinculo (EV) realizados:

EV T Casting, Centro Provincial de Arte, Holguin, Cuba 2003; EV 02 Mirame
(realizado en TAE 2 DIP. Experiencia de accion: 30 dias), Pabellén Cuba, Op-
tica Almendares, La Habana, Cuba 2003; EV 3 Docudrama (realizado en TAE
03 Aes B. Entre Arte y Ciencia), Galeria Habana, La Habana, Cuba 2004; EV 4
Transferencia Emocional (primera edicion) Facultad de Artes Visuales, Uni-
versidad de las Artes-ISA, La Habana, Cuba 2005 (segunda edicién) CNEArt,
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Se manipulan de manera consciente las variables fisicas (escena-
rio de conducta, espacios, objetos, iméagenes, etc.) y las variables
psicolégicas (estados de animo, actitudes, influencia social, re-
laciones interpersonales, etc.). En resumen, significa disefiar el
campo psicologico de fuerzas, el espacio vital de las personas que
participan y la interconexién entre ellas. Son utilizados también
en el Taller de Arte y Experiencia con el fin de analizar las rela-
ciones interpersonales, asi como ayudar a crear las condiciones
efectivas para el proceso de aprendizaje.

3) La Seccion Documentos Graficos esta conformada por todos
aquellos mapas conductuales que forman parte o son el resultado
de las acciones realizadas por este laboratorio en las dos zonas
de trabajo anteriores. Esta zona requiere un trabajo mas perso-
nalizado en el procesamiento de la informacién. Los datos re-
copilados cristalizan en muchos casos en obras de formatos bi-
dimensionales como dibujos, pinturas o fotografias. El registro
videografico o en sonido suele presentarse sin una manipulacién
posterior conformando asi, junto con los documentos (planillas,
graficos, esquemas, cuestionarios) que se utilizan directamente
en las acciones, una informacién necesaria para el estudio de las
interacciones sociales que propone este laboratorio.

La Habana, Cuba 2010 (rercera edicién) en Jardin de Academus) Laboratorios
de Arte y Educacién, Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC),
UNAM, Ciudad de Meéxico, México 2010 (cuarta edicion) en Curso de Comuni-
cacion Social, Facultad de Bellas Artes, Universidad del Atlantico, Barranqui-
lla, Colombia 2014; EV 5 Para tocar al rojo (primera edicion) en TAE 08 FBA,
UCLM. Facultad de Bellas Artes, Universidad Castilla, La Mancha, Cuenca,
Espafia 2009 (segunda edicion) en TAE 12 NO FILM, realizado con los alum-
nos de MM3-4, Ciudad de México, México 2011; EV 06 Fotodrama (primera
edicién) Facultad de Artes Visuales, Universidad de las Artes-ISA, La Habana,
Cuba 2009 (segunda edicion) en Taller de Arte y Experiencia n.o 09 Grupo
Experimento, Facultad de Artes Visuales, Universidad de las Artes-ISA, La
Habana, Cuba 2010 (tercera edicién) en Taller de Arte y Experiencia n.o 012
NO FILM, realizado con los alumnos de MM3-4, Ciudad de México, México
2011 (cuarta edicidén) en Curso de Comunicacion Social, Facultad de Bellas
Artes, Universidad del Atlantico, Barranquilla, Colombia 2014.
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Se suma a ello un archivo de imagenes que son el resultado de in-
vestigaciones previas, sobre todo de las interacciones en el espacio
publico, y que sirven de plataforma para las acciones a realizar en
las dos areas anteriores. Se desarrolla este archivo desde la idea de
una antropologia visual.

Teniendo en cuenta el cimulo de preocupaciones que desde
el comienzo se fueron articulando y que fueron parte de un proce-
so organico de construccién simbdlica se fue definiendo un campo
de accién mas especifico que hace referencia al sentido particular
de investigacién desarrollada por el laboratorio. Podemos decir, de
forma general, que se fue dibujando a través del tiempo un pro-
ceso de analisis de la realidad enmarcado entre las relaciones de
podery el orden interaccional. Esto también define un recorrido en
el orden de las ideas y de los autores trabajados; desde Michel Fou-
cault hasta Erving Goffman. El sentido de esta relacién es inclu-
sivo y de vinculo, nunca excluyente. Es cierto que el trabajo sobre
las relaciones de poder (y los conceptos planteados por Foucault)
son mas evidentes y directos en las Secciones (1999-2002), pri-
mera parte del proyecto, que la idea del vinculo de Pichén-Riviéere;
las ideas de Paulo Freire sobre la educacion asi como la teoria de
campo de Lewin estan mas arraigadas en la Seccién Pedagogica:
Taller de Arte y Experiencia; y por tltimo la microsociologia de Go-
ffman podemos encontrarla sobre todo en la Seccién Experimento:
Ejercicios de Vinculo. Pero un analisis mas minucioso nos revela la
pertinencia de todos los conceptos en todas las secciones del la-
boratorio solo que se relacionan de forma diferente, teniendo en
cuenta las experiencias en las que participamos. Ese ECRO total que
es LCONDUCT-A-RT queda definido por el interés en investigar,
desde lo simbélico, sobre el vinculo que existe entre la conducta y
el contexto donde se desarrolla; asi como las relaciones de poder
que se producen en dicho vinculo. Cada parte, cada fragmento tan-
to en su conformaciéon como en su presentacion se construye bajo
esta idea como objetivo fundamental y especifico.
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Notas finales e incertidumbres

® Mi investigacién se extiende para encontrar en su desarrollo
nuevas formas y nuevos resultados sobre lo que continta, pa-
sados algunos afios, siendo una obsesion: las ideas que estan
entre las relaciones de poder y el orden interaccional.

® Los lenguajes del arte (lo interdisciplinar) y el cruce de sabe-
res (lo transdisciplinar) me han permitido conocer que las es-
tructuras simbdlicas muchas veces se convierten en elemen-
tos esenciales para la comprension de las realidades objetivas
y cotidianas, sirviendo casi todo el tiempo para la transfor-
macién de estas, no ya solo hacia realidades estéticas, sino, y
sobre todo, éticas y morales. Por ello sigo creyendo con mas
fuerza atn que el arte, como elemento transformador de la
conciencia, no debe presentarse como un resultado, como una
consecuencia, como un fin en si mismo, sino, y especialmente,
como la causa, el medio, que en su devenir objetiva y mate-
rializa la subjetividad, hace palpable aquello que pensamos y
creemos y sobre todo convierte esta subjetividad en un ele-
mento transformador de la realidad.

® Mi investigacién me ha servido, hasta el momento, para en-
contrar en el saber una estructura insustituible para combatir
las relaciones de poder, para enfrentarme mas directamente a
larealidad, indagando en las formas en que el comportamien-
to humano se presenta en determinadas situaciones, y para
desarrollar un sentido critico hacia lo social, permeado por
supuesto de los elementos lingiiisticos brindados por el arte.

® La investigacién realizada durante todos estos afios me ha
«demostrado» que estaba en lo cierto; lo que en un principio
fue una simple conjetura matizada por la inseguridad es una
cruda realidad: somos un conjunto de relaciones de poder y las
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vias de solucién —el camino hacia la libertad— parten de la
conciencia critica sobre la existencia de tales relaciones. Por
ello el ser humano contemporaneo tiene que estar en la dis-
posicién de emprender un cuestionamiento sobre estas rela-
ciones, por lo demas, en constante transformacion, con lo cual
debemos transformar también los modos de resistencia y, por
lo tanto, las formas de activar licidamente nuestro mundo co-
tidiano desde este conocimiento.

Mi trabajo va cada vez mas a tener en cuenta la relaciéon po-
der-conducta desde la perspectiva psicoldgica. El espectador
es por ello el elemento mas importante, ya que he descubier-
to la eficacia de la obra alli donde se relaciona directamente,
cuerpo a cuerpo, con la gente; donde la obra es precisamente
esta gente; v, sobre todo, donde se analiza el sufrimiento, la
represion o la incomodidad circunstancial que llevamos den-
tro. Mis obras no son como aquella maquina de la felicidad de
El vino del estio, sino una maquina de sufrimiento que trata de
revelar los elementos que nos oprimen. Cada cual escoge en-
tre el engafio de la ilusién proporcionada por una obra que nos
trata constantemente de decir que somos felices o la que nos
propone el saber por qué y como sufrimos. La eleccién es de
todos. Es quiza lo tnico para lo cual podemos sentirnos en li-
bertad.

El fin altimo de toda investigacion en artes es la experiencia.

Por ultimo, entendemos que el artista, si investiga, si crea
relaciones de conocimientos sobre la realidad y sobre las ex-
periencias, queda atrapado él mismo en esa investigacién. El
artista produce una realidad cognitiva, un saber basado en
constantes cuestionamientos donde la pregunta es su herra-
mienta fundamental. Cada vez que se produce una obra de
arte, un acto simbdlico —desde la constancia y la coherencia
sistematica de correlacionar experiencias—, se estan cons-
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truyendo mundos, se esta ampliando el conocimiento sobre
la realidad y se estan abriendo nuevos caminos para la com-
prension sobre el ser humano. Razones suficientes para seguir
pensando en asumir el arte como un acto de investigacién.
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RESUMEN

El estudio de la ceramica artistica en el Ecuador plantea desafios tedrico-metodo-
logicos en cuanto a las ambivalencias y contradicciones inherentes a su condicion
artistico-artesanal. El presente articulo retoma esta problematica desde una doble
perspectiva. La primera corresponde a un enfoque sociohistarico del cual salen a la
luz varios momentos de (a artificacion de la cerdmica en Ecuadar, en resonancia con
el contexto francés. La sequnda entrada analiza [as experiencias y posturas de dos
ceramistas ecuatarianas en tarna a la dimension técnica y estética de (a creacion
cerdmica, la relacion que mantiene con el arte contemporanea y el compromiso que
caracteriza la cultura del oficio.

PALABRAS CLAVE: cerdmica, ceramofilia, sociologia del arte, artificacion, sociohistoria.

ABSTRACT

The study of artistic ceramics in Ecuador poses thearetical-methodological challenges
in terms of the ambivalences and contradictions inherent to its artistic-artisanal condi-
tion. This article takes up this problem from a double perspective. The first corresponds
to a socio-historical approach from which several moments of the artification of cera-
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mics in Ecuador come to light, in resonance with the French context. The second entry
analyzes the experiences and positions of two Ecuadorian ceramists regarding the te-
chnical and aesthetic dimension of ceramic creation, its relationship with contemporary
art and the commitment that characterizes the crafts’ culture.

Keyworbs: ceramics, ceramophilia, sociology of the arts, artification, socio-history.

En Ecuador, como en otros paises de los Andes y América La-
tina, la dimensién artistica de la ceramica ha sido estudiada
y promovida desde varios espectros, en particular desde su
abundante y extraordinaria presencia dentro del arte preco-
lombino. Por un lado, podemos citar a la arquedloga Catherine
Lara quien propone un interesante enfoque tecnolégico desde
la perspectiva tecnologica, sobre el pasado y el presente de la
alfareria de la sierra sur del Ecuador. Por el otro, el arqueoan-
trop6logo Sthefano Serrano Ayala explora estas relaciones de
continuidad y de ruptura entre saberes de la alfareria tradicio-
nal y el pasado precolombino en la sierra norte del Ecuador bajo
miradas etnograficas y geoarqueoldgicas?. La historiadora del
arte Alexandra Kennedy dedicé un periodo significativo de su
investigacion a la dimensién social de la ceramica tradicional
e industrial y sus implicaciones socioeconémicas3. Pamela Ce-
vallos, antropéloga y artista visual, impulsa en la actualidad
una serie de proyectos de investigaciéon y curaduria sobre la
practica artesanal de la replicacién de objetos arqueoldégicos en
comunidades, vinculando asi ciertos procesos patrimoniales al
paradigma del arte contemporaneo*.

1 Catherine Lara, «Enfoque tecnoldgico, ceramica y supervivencia de practicas pre-
colombinas: el ejemplo cafiari (Ecuador) >, Bulletin de I’Institut frangais d’études and-
ines,n.0 49 (1) (1de abril de 2020):107-27.

2 Sthefano Serrano Ayala, «Técnicas de produccion cerdmica de Imbabura: una re-
flexion arqueolégica y de saberes locales en |a Sierra Norte del Ecuador>>, Bulletin de
PInstitut frangais d’études andines, n.o 49 (1) (1 de abril de 2020): 63-84.

3 Cristobal Zapata y Alexandra Kennedy-Troya, «El Alma de La Tierra. Eduardo Vega
y La Cerdmica En El Ecuador>>, El Alma de La Tierra. Eduardo Vega y La Cerdmica En El Ec-
uador (2012); Alexandra Kennedy, Cerdmica colonial y vida cotidiana (1990); Alexandra
Kennedy, La cerdmica en el Ecuador. Proyecto para un museo (1987).

4 Pamela Cevallos, La intransigencia de los objetos: la galeria siglo XX y la Fundacion
Hallo en el campo del arte moderno ecuatoriano, 1964-1979 (Quito: Hominem,
2013); Pamela Cevallos, «Arte, antropologia y apropiaciones: reflexiones desde
la practica artistica»,s.
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Vasija de la cultura Cosanga Panzaleo, 1600 AEC-1532 EC,
Museo de Arte Precolombino Casa del Alabado, Quito, Ecuador.

Si bien, la dimensién patrimonial de la ceramica es un tema rela-
tivamente bien documentado’, la investigacion sobre la creacién
ceramica actual desde posturas interdisciplinares y la interseccién
entre politicas culturales, vida artistica, relaciones entre humanos,
objetos y territorio, permanece ciertamente limitada. Para abordar
la ceramica desde su identidad artistica, cuando la retérica comin-
mente admitida en el mundo del arte contemporaneo tiende a si-
tuarla en confrontacién con la tradicién alfarera®, requerimos desa-
rrollar nuevas herramientas.

5 Serrano Ayala, «Técnicas de produccion cerdmica de Imbabura...>.
6 Elisa Ullauri Llore, «Pasiones y tensiones entre la alfareria, la ceramicay el arte
contemporaneo>, Index, revista de arte contempordneo, n.°5 (2018): 130-135.
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En efecto, al observar los puntos de quiebre y los espacios de
continuidad de la ceramica, el primer proceso visible es la patrimo-
nializacién’ que reside en los esfuerzos por rescatar, conservar y
difundir las técnicas, gestos y saberes artesanales como parte de la
memoria del quehacer ceramico. Sin embargo, la ceramica transi-
ta de manera concomitante, desde el régimen de produccién hacia
el régimen de creacién. En otras palabras, la ceramica se encuentra
inserta en un proceso llamado artificaciéon®, un neologismo que se
refiere al pasaje efectivo de un no arte hacia un estado de arte, me-
diante un conjunto de microtransformaciones en el estatuto de los
objetos, discursos?, actividades, actores, instituciones, practicas,
etc., que producen cambios simboélicos y materiales.

El presente articulo busca poner en perspectiva varias herra-
mientas teérico-metodologicas sobre la sociohistoria de la cerami-
ca, para entender la circulacién de una cultura del oficio. La prime-
ra parte presenta tres momentos de la artificaciéon de la ceramica
inicialmente teorizados en torno al paisaje francés, pero que nos
permiten indagar las resonancias, correspondencias y asincronias
que estos podrian mantener con el contexto ecuatoriano. La segunda
parte propone ilustrar ciertas lineas del compromiso con el oficio
del barro en régimen artistico, y las polarizaciones que estructu-
ran dichas concepciones, mediante la trayectoria de dos ceramistas
ecuatorianas. El método cualitativo de las entrevistas semidirigidas
al origen de los testimonios permite posicionar este trabajo como un
aporte al estudio de la ceramica, dentro de un programa de inves-
tigacién que prevé ampliarse hacia un mejor entendimiento de las

7 Jean Davallon, «Mémoire et patrimoine : pour une approche des régimes de
patrimonialisation>>, en Mémoire et nouveaux patrimoines, ed. Vera Dodebei y
Cécile Tardy (Marsella: OpenkEdition Press, 2015), http://books.openedition.
org/oep/444.

8 Nathalie Heinich y Roberta Shapiro, De I’artification: enquétes sur le passage a
Iart (Paris: Ed. de 'Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 2012).

9 Uno de los operadores de la artificacion corresponde al campo lexical y en el
mundo de la cerdmica, es usual hablar de «objeto>, «pieza>> y poco de «obra>
o con respecto al estatus profesional, se menciona «artesano>>, «ceramista>,
«alfarero> yocasionalmente «artista» .
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especificidades de la ceramica actual, en relacién con el mundo del
arte ecuatoriano.

Las primicias de la artificacion: circulaciones y resonancias

Segun la socidloga Flora Bajard, en Francia, las primicias de la ar-
tificacién se sitlian hacia los afios 40, antes de la Segunda Guerra
Mundial, en pleno proceso de declive de la industria alfarera, arte-
sanal y semiindustrial, que habia iniciado ya a finales del siglo XIX
y que se afirma a inicios del siglo XX*. En el contexto de la época,
la ceramica se caracterizaba por estar inserta en un marco de pro-
duccion estrictamente utilitario (macetas, cuencos, vasijas, teja). E1
trabajo de la ceramica popular se organizaba segiin una estructura
obrera, bien segmentada (preparadores de arcilla, torneros, quienes
fabricaban las asas de las tazas, quemadores, decoradores).

El declive que precede el primer tiempo de la artificacion res-
ponde a factores econémicos, tecnologicos y demograficos, entre
los cuales podemos citar la masiva pérdida de mano de obra durante
la Primera Guerra Mundial, la desapariciéon de numerosas empresas
y manufacturas de ceramica durante la Segunda Guerra Mundial, la
aparicion y democratizacién de sistemas de refrigeracion y de nue-
vos materiales, como el aluminio o el plastico, para la conservacién
de alimentos. Frente a este panorama, marcado por la necesidad de
reducir costos, la mecanizacion de la produccion alfarera privilegia-
ba la cantidad sobre la calidad, esto genera un empobrecimiento en
términos de resistencia al igual que en lo estético.

El deterioro de la industria ceramica dio paso a una prime-
ra generacion de creadores, en los afios 40, que decidié trabajar la
arcilla para hacer arte en régimen de singularidad. Esta generaciéon
es conocida como los «fundadores» de la ceramica artistica, en-

10 Flora Bajard, Les céramistes d’art en France: sens du travail et styles de vie, 2018.
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tre quienes podemos citar a Jean y Jacqueline Lerat, Pierre Meyer
o Elisabeth Joulia. Los saberes de artesanos que les precedian, les
permitian revisitar tradiciones y gestos del pasado, para producir
piezas Unicas, experimentando y valorizando justamente el impre-
visto, también conocido como grato accidente o accident heureux. En
esta época, muchos de los fundadores partieron de la ciudad para
instalarse en territorios rurales donde se hallaban manufacturas y
talleres artesanales que poco a poco habian ido cerrando, como la
Borne, Aubagne, Saint Quentin la Poterie, donde encontraban las
condiciones favorables para establecer sus talleres individuales:
desde materiales para la produccién como tierras arcillosas a bos-
ques que les permitian procurarse la lefia para las quemas.

Con base en estos elementos, se descubren ciertos parale-
lismos sociohistdricos al mismo tiempo que asimetrias con el caso
ecuatoriano. La producciéon de una ceramica artesanal, tradicional y
popular también se distribuye en zonas con tradicién alfarera, como
Chordeleg, Pujili, Sarayacu, Valdivia, etc.

7. .

E A s o .
Ceramista, alfarero de Chordeleg, Repositorio del CIDAP.
En su trabajo expositivo sobre la «Presencia del pasado: la alfareria

contemporanea del Austro ecuatoriano», en el Museo Pumapungo,
en el 2015, Catherine Lara desarroll6 un trabajo etnografico en seis
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comunidades del sur del Ecuador. Su postulado formula que el patri-
monio técnico-histérico —del cual destaca tres grandes tradiciones
de fabricaciéon: modelado y golpeado (con sus variantes), acorde-
lado y torno— refleja saberes que se mantienen desde épocas pre-
colombinas, pero que estan amenazados debido a las restricciones
para el abastecimiento de materias primas (lefia, arcilla), los precios
excesivamente bajos y la ausencia de la sefialética de ingreso a las
comunidades de alfareros, dificultando la llegada de turistas. Segin
Lara, en consecuencia a estas dificultades, las nuevas generaciones
no logran perpetuar la tradicion™.

Otro tema relevante en torno a las problematicas socioeco-
noémicas de la produccién ceramica es el uso de materiales téxicos
como el plomo, empleado para la impermeabilizacion de las piezas
(no aptos para el consumo de alimentos, pero nocivos sobre todo
durante el proceso de fabricaciéon de los esmaltes), ampliamente
mediatizado en torno a la alfareria tradicional de Pujili*.

En el ambito internacional, varios movimientos afirmaban, en
ese entonces, la necesidad de reconciliar la artesania y el arte: el mo-
vimiento Arts & Crafts, impulsado por William Morris en la Inglaterra
de los afios 20, defendia la valorizacién del trabajo manual, la impor-
tancia de la materia y un regreso a la naturaleza, en confrontacién a
los efectos de la industrializacién®. El movimiento Minguey, en Ja-
pén durante los afios 20, aspiraba a rehabilitar la belleza funcional
de la artesania popular, la creaciéon anénima, la funcién utilitaria, la
multiplicidad del objeto, el precio accesible, la sobriedad*. En Estados
Unidos, el movimiento por la «liberacién de la arcilla» impulsado por
Peter Vulkos y Robert Arneson es otro importante hito en la defensa
11 Catherine Lara, «Catalogo de la exposicion “Presencia del pasado: la alfare-

ria contemporanea del Austro ecuatoriano” (frangais/espafiol)>, Revista Yachac
n.° 13, Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador, (2015), https://hal.
parisnanterre.fr/hal-01538947.

12 Mauricio Naranjo Gomezjurado, Pujili: alfareria tradicional (Pontificia Univer-
sidad Catolica del Ecuador, 1988).

13 Glenn Adamson, Thinking Through Craft (Oxford, Reino Unido: Berg, 2007).

14 Germain Viatte y Musée du quai Branly (eds.), L’esprit mingei au Japon (Arles,
France: Actes Sud, 2008).

149



F-ILIA

del caracter artistico de la ceramica y la necesidad de implementar
talleres de ceramica en las escuelas de arte®.

Artistas representantes del arte moderno, como Renoir, Cha-
gal, Matisse, Picasso, Mird, experimentaban con ceramica. Hacia
finales del siglo XIX Rodin habia trabajado en la Manufactura de Se-
vres, en particular en el marco de colaboraciones que les brindaban
acceso a los equipos necesarios y sobre todo a los saberes de los ar-
tesanos de los cuales su creacion dependia. No obstante, los efectos
de este interés por la ceramica no incidieron en la artificacién y ac-
ceso a espacios del mercado del arte, dado que la reputacion de estos
artistas se cimenta en el reconocimiento de sus pinturasy esculturas
realizadas en otros materiales.

Una segunda artificacién «parcial»

La segunda fase de la artificacion de la ceramica francesa ocurre du-
rante los afios 70 y es considerada como inconclusa o «parcial»'7.
Bajo el liderazgo de una nueva generacién fuertemente inspirada
por la acciéon de los llamados «fundadores» de la ceramica artistica,
se crean asociaciones de ceramistas, revistas especializadas, fes-
tivales, mercados, salones, espacios comerciales, tal es el caso del
simposio de la Borne de 1977 o de la Revista de la Cerdmica y el Vidrio
en 1983. Es entonces que las normas profesionales se codifican y los
ceramistas se reinen en organizaciones representativas, regulado-
ras y otros espacios de socializacién en torno a la ceramica.

Es el caso de Talleres de Arte de Francia (Ateliers d’Art de
France), que ya existia desde fines del siglo XIX pero que se afirma

15 Cigalle Hanaor et al., Breaking the Mould: New Approaches to Ceramics (Londres:
Black Dog, 2007).

16 Bruno Gaudichon y Joséphine Matamoros, Picasso céramiste et la Méditerranée
(Paris: Editions Gallimard, 2013).

17 Flora Bajard, «ULartification inachevée de la céramique d’art en France: re-
tournement du stigmate et production de la norme artistique>, 2016.
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como vocero del sector en los afios 70'. En Ecuador, su equivalen-
te, el CIDAP (Centro Interamericano de Artesanias y Artes Popula-
res) nace en Cuenca en 1973, donde ya existia el CREA, un centro de
capacitacion de oficios que ofertaba la ceramica. La intervencion de
artistas de renombre en el mundo de la ceramica, en el Ecuador de
la época, se dio de manera muy puntual mediante, por ejemplo, el
disefio de botellas y objetos con vocacion serial, como la botella del
ron Chota, creada por Oswaldo Guayasamin.

Seguin Alexandra Kennedy, en la década de 1970 la ceramica
experimentaba una etapa de consolidacion y diversificacién de su
industria, vinculada con la modernizacién econémica y social del
auge petrolero en Ecuador®. El disefiador de ceramica Eduardo Vega
habia retornado al Ecuador a fines de los afios 60, tras haber estu-
diado en la Escuela de Bellas Artes, en Bourges, cerca de La Borne, en
Francia, bajo el acompafiamiento de Jeany Jacqueline Lerat, grandes
iconos de la ceramica artistica en Francia, que se habian instalado en
La Borne durante la primera etapa de artificacion.

El escritor y critico literario y de arte, Cristébal Zapata, cuenta
que entre los afios 70 aparecen en Ecuador ceramistas que trabaja-
ban en talleres individuales o proyectos colectivos, como el Taller 4
o mas adelante el Taller 5 de Junio. En los 80, la Facultad de Artes de
la Universidad Central de Quito es determinante para varios artis-
tas que orientan su buisqueda artistica hacia la cerdmica. Entre ellos
podemos citar a Vicky Camacho, Paulina Baca, Las hermanas Vasco-
nez, Pancho Proafio, entre otros. El taller familiar Barroquema?°, en
Tumbaco, surge en este contexto y se mantiene hasta la actualidad.
En 1987 aparece la Casa de Chaguarchimbana, un centro de difusion
y dialogo para la ceramica, promovido por la fundacién Paul Rivet

18 Anne Jourdain, Du coeur d ’ouvrage. Les artisans d’art en France, Socio-histoires
(Paris: Belin 2014)

19ZapatayKennedy Troya, «Elalmadelatierra. Eduardo Vegayla ceramicaen
el Ecuador>>.

20 Unodelos primeros talleres especializados en cerdmica de alta temperatura.
21Kennedy, La cerdmica en el Ecuador. Proyecto para un museo.
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que habia impulsado varios proyectos a favor del conocimiento y re-
conocimiento de la ceramica en Ecuador.

Sobre las correspondencias cronolégicas citadas, se revelan
otras asincronias entre el programa francés y el caso del Ecuador
(y en cierta medida de los Andes y Sudamérica). La desarticulacion
de ciertos espacios de la ceramica que se da durante los afios 40 en
Europa, ocurre en Ecuador a partir de los afios 70, en medio de una
profunda crisis politica, social y econdmica, y se reafirma en la dé-
cada de los 90, uno de los periodos mas inestables de la historia po-
litica del Ecuador, marcado por fuertes movimientos sociales frente
a las medidas neoliberales, que condujeron al feriado bancario, el
cambio de moneda y la migraciéon masiva de ecuatorianos hacia di-
versas partes del mundo.

Eticas, estéticas y paradojas
del tercer momento de la artificacién

El tercer momento de la artificacién corresponde a los Gltimos vein-
te aflos. La presencia recurrente y sorprendente de la ceramica en
espacios reguladores del mercado del arte??, como exposiciones,
bienales, ferias internacionales de arte contemporaneo, museos,
galerias, escuelas, clubes y asociaciones, multiplicacion de talleres,
etc., desde hace dos décadas, posiciona a la ceramica como parte de
un fendmeno de renovacién global. En el discurso mediatico se em-
plean expresiones como el «renacer de la ceramica», el «retorno ala
tierra» e inclusive, la «punkificacién» de la ceramica como un sig-
no de su rebeldia. La revista Artpress2 publicaba en 2014 un nimero
especial llamado «La ceramica mas alla de la ceramica». Afios mas
tarde, en 2021, la revista Bellas Artes presentaba un ndmero espe-

22 Wenceslas Lizé, Delphine Naudier, y Séverine Sofio, Les strateges de la notorié-
té: Intermédiaires et consécration dans les univers artistiques (Archives contempo-
raines, 2014).
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cial titulado «El alegre renacimiento de la ceramica». En Francia dos
grandes exhibiciones abordaban a la ceramica como protagonista de
una historia del arte paralela a la oficial: la primera es Ceramix*3 en
2016, en el Museo de Sevres y en la Maison Rouge, en Paris, y la se-
gunda es Las Flamas, en 2021y 2022, en el Museo de Arte Moderno
de Paris.

I es LAge de la céramique
15 octobre 2021 - 6 février 2022
\ W DARY HODERNE

En Ecuador, la ceramica esta presente en eventos dedicados al arte
contemporaneo como la Bienal de Cuenca 2021, donde cuatro obras,
de un alrededor de treinta presentadas, empleaban ceramica, en-
tre ellas estaban Corrugados arqueoldgicos, de Natalia Espinoza; Co-
rrientes de retorno, de Pamela Cevallos; y jCudnto rio alld arriba!, de
Asunciéon Molinos Gordo. Dos exposiciones especializadas resaltan:
Cerdmica y porcelana, en 2016, que proponia un didlogo entre cera-
mistas chinos y ecuatorianos en el Centro Cultural de la Universidad
Catélica del Ecuador y la exposicion Contencién en 2021, que reunia
mujeres ceramistas en torno a la figura del contenedor, en la galeria
La Minga, en Quito.

23 Catherine Francblin, «Ceramix, de Rodin a Schiitte >, Artpress, n.° 433 (mayo
de 2016): 26.
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Natalia Espinoza, Corrugados arqueoldgicos, 2021.
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La apertura de numerosos talleres conlleva la diversificacion de es-
téticas, el acceso a materia prima mediante importaciones colecti-
vas, una ampliacion de la oferta de clases y encuentros en torno a la
ceramica y la utilizaciéon de nuevas formas de comunicar, en parti-
cular a través de las redes sociales. En Quito podemos citar a espa-
cios como Perro de Loza, Atelier 162 y Laberinto, y en Guayaquil a
Elsaller, entre otros. Muchas de las ceramistas, al origen de dichas
iniciativas, han retornado al Ecuador durante la tultima década, tras
haberse especializado en ceramica, disefio y arte en el extranjero.

Rosetta Vase, Grayson Perry, 2011, Loza, 78cm x 40cm,
British Museum, Londres. Victoria Miro.
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¢Como se traduce esta lenta porosidad entre ceramica y arte con-
temporaneo? La incorporacién de nuevas materialidades, gestos,
técnicas y discursos permite pasar de una condicion periférica en el
mundo del arte hacia una disciplina que afirma su lugar en la inter-
seccién entre la cultura tecnofila y artistica a la vez. En el panorama
internacional, Grayson Perry, primer ceramista ganador del premio
de arte Turner en 2003, es autor de vasijas de gran formato, cuyos
dibujos hablan de temas societales vinculados a la pedocriminali-
dad, transfobia, racismo, etc., y opera una performance, desde su fi-
gura de artista (acompatiado por su alter ego Claire), como un acto
politico que empuja los limites y los c6digos antes establecidos en el
mundo de la ceramica.

Dewar y Gicquel, quienes se autodefinen como artesanos con-
temporaneos, practican un juego semantico de la materia, mediante
sus obras en arcilla cruda. Si bien, la escultura no ha sido sometida
al fuego, su trabajo con la tierra, de un gran manejo escultorico, se
opone a ciertos criterios de definicién de la ceramica. Al ser presen-
tada en la edicion de 2010 de la Bienal de Ceramica Contemporanea
de Vallauris, esta adquiere una legitimidad en el mundo de la cera-
mica. Es asi como el tercer momento artificador cede la palabra a la
ceramica a partir de enunciados politicos, sociales contemporaneos
diversos, afirmando el material, las herramientas y los equipos em-
pleados, el modelo del taller, la rutina, como valores fundamentales
del oficio de creacién, permitiendo una articulaciéon entre los este-
reotipos, representaciones y aplicaciones conceptuales vinculadas
con su historia antigua y universal, entre tantos elementos consti-
tutivos de la dimension simbdlica de la ceramica.
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Daniel Dewar y Grégory Gicquel, Sans titre, 2007, Kaolin (argile),
180x800x1000cm © Galerie Loevenbruck, Parfs.

Combatir las jerarquias desde el taller

Un acercamiento hacia el trabajo de dos ceramistas ecuatorianas
permite ahora observar la circulacién de esta cultura del oficio ver-
nacula, dentro de un movimiento de recodificacién de la cerdmica.
Natalia Espinoza es una artista plastica cuyo lugar de enunciacion,
como ella lo llama, «es el de una hacedora». Al ser ceramista, forma
parte de una comunidad de un oficio antiguo que le permite hablar
un lenguaje comun. Su taller se encuentra en Quito, desde hace 10
afios, en la Floresta; es un espacio urbano caracterizado por la pre-
sencia de un movimiento artistico relevante. Natalia produce tanto
objetos utilitarios como escultéricos, da clases y gestiona proyectos
de artes visuales. Su obra, presentada durante la Bienal de Cuenca de
2021, se gest6 durante la pandemia, fruto de la sensacién de temor,
incertidumbre y contemplacién frente a lo insélito del momento. Sus
piezas retoman una estética precolombina y operan un salto tempo-
ral abismal hacia artefactos usuales, como hueveras y botellas.
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©Natalia Espinoza, Corrugados arqueoldgicos, 2021.

Sofia Ullauri trabaja desde el 2009 en el taller que montaron sus
padres en los afios 80, cuando retornoé de Espafia tras haber cursa-
do sus estudios superiores. Su obra experimenta con materiales de
origen volcanico; cenizas, minerales, obsidianas que recoge durante
sus caminatas por el volcan Ilalé. Con estos realiza esmaltes —en
atmosfera de reduccion, es decir, una técnica que consiste en supri-
mir el oxigeno en el horno durante la quema— con los que reviste
cuencos con estéticas de tradicion japonesa o esculturas de anima-
les. Sofia identifica en su obra una lucha por la proteccién de la na-
turaleza en defensa de los derechos de los animales y la modifica-
cién del espacio con el que interactuamos y que modificamos.

N
© Sofia Ullauri, Volkimia, 2021.
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Ambas ceramistas entraron en el oficio mediante filiacion familiar
(madre escultora para Natalia, padre y madre ceramistas para Sofia).
Ambas estudiaron en el extranjero en formaciones con enfoque téc-
nico y especializado en ceramica, a la par de una dimension anclada
en la actualidad artistica. Esta base comun les otorga un tratamiento
de la ceramica basado en el didlogo y la diferencia. Al retornar, las dos
transitaron por la escena artistica contemporanea, con exposiciones
individuales y colectivas, proyectos y residencias artisticas diversas.

Natalia contintia participando en proyectos, festivales y la or-
ganizacion de exposiciones. La satisfaccion que procura el «tener un
oficio» que le ofrece libertad, va de la mano con la sensacion de que
a veces le encierra y le aisla en una suerte de cotidianidad. Frente a
esto, Natalia delimita sus espacios de trabajo entre la creacion, la
produccién y la transmision. Natalia se siente comoda al interactuar
puntualmente con el mundo del arte contemporaneo, sin tener que
formar enteramente parte de él y poder transitar con fluidez entre
un mundoy el otro.

Sofia, por su lado, se ha desconectado de la escena contem-
poranea desde hace varios afios ya, concentrandose en su trabajo de
taller y la «comunidad de ceramistas». El desencanto proviene por
un lado del no sentirse familiarizada con las normas y cédigos del
arte contemporaneo y por el otro, de socializar con actores que, se-
gun ella, no movilizan el mismo lenguaje. Al tiempo que afirma su
inscripcion parcial en la artesania, Sofia reivindica el caracter artis-
tico de su trabajo, en su dimension utilitaria y funcional.

Como la mayoria de ceramistas, Natalia y Sofia asumen una
gran parte o la integralidad de la cadena operacional de la actividad:
creacion, produccion, disefio, preparacion de esmaltes y de arcillas,
quemas, comunicacién, clases, venta, entregas, etc., y es gracias a la
diversificacion de sus actividades que logran vivir de su arte>+. Sus eco-
nomias reposan en la comercializacion de sus piezas y en la venta de
materiales para ceramica, en sus talleres-galerias-almacenes, don-

24 Jourdain, Du coeur d I’ouvrage. Les artisans d’art en France.
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de compradores circulan. Varios autores han mostrado que la relativa
o formal precariedad econémica de los/as trabajadores/as del arte se
inscribe en una dialéctica acompafiada de una busqueda de la felicidad,
en la que el valor del trabajo va mas alla del factor financiero.

Pierre Bourdieu hablaba de actividades impulsadas por el «in-
terés desinteresado» basado en el caracter vocacional de la actividad
que compromete al individuo con el ejercicio de una pasién?. Frente
al desconocimiento formal y general de la ceramica, numerosos ta-
lleres realizan un trabajo de mediacion de la ceramica en cuanto a
procesos, materiales, saberes, éticas y temporalidades. Al efectuar
estas tareas, ambas artistas asumen de manera directa el rol que se
atribuye a los intermediarios del arte, que consiste en sensibilizar a
nuevos clientes, nuevos publicos del arte, futuros coleccionistas o
ceramodfilos, o curiosos frente al valor del objeto tnico. La visita del
taller de ceramica se torna una practica cultural y de educacién no
formal, donde circula el imaginario y la cultura del oficio y cuya re-
térica puede leerse desde una poética y simbodlica de la materia, del
gesto, de «aquello que sabe la mano».

% 5 o
% > KO L/
3 sl " y
A LA

Sofia Ullaurien el torno, 2020.

25 Christian Chevandier, «Vocation professionnelle : un concept efficient pour
le xxe siécle ?>>, Annales de Bretagne et des Pays de I’Ouest. Anjou. Maine. Poi-
tou-Charente. Touraine, n.°116-3(2009): 95-108.

26 Hacemos referencia al libro de Richard Sennett, Ce que sait la main: la culture
de ’artisanat (Paris: Albin Michel, 2010).
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La practica de un oficio artesanal y artistico es considerado grati-
ficante, y dicha satisfaccién se vincula con la dimensién técnica. La
relaciéon que Sofia y Natalia mantienen con la técnica y la materia-
lidad difieren, en particular, sobre lo que ambas llaman la «alqui-
mia» de la ceramica. Natalia acepta la sorpresa, pero esta no es el
corazon de su trabajo, prefiriendo controlar el proceso y anticipar el
resultado. Sofia encuentra en el ejercicio de formulacién de recetas
una suerte de «magia», cuya sorpresa le procura incesantes senti-
mientos de asombro y de contento. El primer enfoque se articula a la
perspectiva antropoldgica de la técnica que ha demostrado que los
ceramistas, como otros artistas, artesanos, asi como musicos o ar-
tistas circenses?’, hacen bien lo que hacen no solo para sus compra-
dores o usuarios finales, sino para el reconocimiento de sus colegas,
puesto que el gesto técnico, virtuoso, preciso, eficaz y bien hecho
es visible para quien es capaz de leerlo en el objeto. La prevalencia
de la retérica técnica presupone, por lo tanto, el acceso a un publi-
co experto y de especialistas. El segundo enfoque hace referencia al
discurso artificador, desde el arte contemporaneo, que convoca una
desespecializacion?®, un uso «libre» y experimental de la técnica a
partir del cual nacen nuevas tradiciones.

Conclusiones: estrategias
y paradojas en a ceramica contemporanea

Ser artista es un acto politico. Afirmar ser parte de la familia de la
ceramica es asumir plenamente un combate frente a las jerarquias
artisticas histéricamente excluyentes. El amor por la ceramica o

27 Victor A. Stoichita, «Entre prouesse et dérision>>, Ateliers d’ anthropologle
Revue éditée par le Laboratoire d ’ethnologie et de soc:ologle comparative, n.° 35
(2011), http://ateliers.revues.org/8793.

28 Refiriéndose al pensamiento de Glenn Adamson, autor del libro Thinking
Beyond Craft, quien considera un nuevo orden en la creaaon libre de categori-
zaaonesydonde lainteraccion entre laidea, lamano, la herramienta y el mate-
rial son el centro de la creatividad.
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ceramofilia, un neologismo? que surge dentro del tercer momento
de artificacion, describe una filosofia de vida conectada con valores
simbolicos, histéricos, materiales y técnicos y juega un rol activo en
la prescripcion y la defensa de los sistemas narrativos y las repre-
sentaciones sociales que sostienen este mundo.

La comunidad de la ceramica, tanto la ecuatoriana como la
francesa, se compone como un mundo pequefio y en plena expan-
sién, marcado por un fuerte grado de interconexiones humanas, la-
zos solidarios y conocimientos técnicos y una transferencia mundial
de convenciones artisticas, estéticas y mercantiles a la base de una
subeconomia del arte actual. Esta se caracteriza por una limitada
acciéon de los intermediarios artisticos, se desarrolla y evoluciona
gracias al apego, el compromiso y la accién de los ceramofilos, que
son los ceramistas, coleccionistas (grandes y pequefios), galeristas,
estudiantes, quienes han llevado adelante las batallas por la arti-
ficacién y los procesos concomitantes de patrimonializacion de su
especificidad técnica.

La ceramica existe como un mundo del arte atravesado por dos
vertientes en principio en oposicion: el patrimonial (artesanal) y el
artistico, que cohabitan sin anularse mutuamente. Su ambivalencia
es percibida como una inestabilidad, pero es también afirmada como
una de sus fuerzas. La interseccion entre estos dos regimenes pone
a prueba la gramatica de la cultura ceramica, pero también del arte
contemporaneo de forma reciproca: la artesania da valor al arte y el
arte contemporaneo contribuye a revalorizar la artesania dentro de
los mundos del arte3°. Es por esto que los objetos no son tinicamente
el resultado de operaciones técnicas sobre la materia, sino que res-
ponden a las intenciones de sus «hacedores», de sus trayectorias, y
contienen las historias individuales y subjetivas que les modelan.

29 Se generaliza gracias a un club de coleccionistas en Francia, Les Céramophi-
les: www.lesceramophiles.org ;

30 Howarc; Becker, Les mondes de I’art, vol. 1, Champs. Arts 648 (Paris: Flamma-
rion,1988).
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L.a crisis

O la noche oscura del alma
[El cortocircuito necesario
para redescubrir el camino a casa]

Gabriel Erazo Navas

Escuela Popular y Centro Cultural (EPyCC)
Encuentro de Creacién en Artes Escénicas (ENCAE)
ronaldgabrieli@hotmail.com

«No hay arbol, se dice por ahi, que pueda crecer hasta el cielo
sin que sus raices hayan tocado el infierno».
CARL JUNG

[ MEDICO PSIQUIATRA, PSICOLOGO Y ENSAYISTA ]

Se dice que la humanidad desde sus ciernes se forjo hablando alre-
dedor del fuego: de dia sobre cosas practicas, de noche sobre mitos.

Para entender el mito del Vigje del héroe, de Campbell?, es nece-
sario recordar la dualidad de la propuesta del arquetipo sombra que
Carl Jung haya mencionado como el comportamiento inconsciente,
«el otro lado nuestro» que esta, aunque oculto; asi, también, como
las distintas culturas ancestrales lo hicieran, por ejemplo, hacia 2700
aflos atras, en China, el Yin (lo femenino, la oscuridad, la pasividad y
la tierra) y el Yang (masculino, luz, actividad y cielo), como principio
filosoficoy espiritual, que marca la existencia de dos fuerzas opuestas

1 Edward Wilson, «Nuestra especie se forjé hablando alrededor del fuego: de dia sobre
cosas practicas, de noche sobre mitos>>, £l Pais, 13 de julio de 2020, https://elpais.com/
ideas/2020-07-13/nuestra-especie-se-forjo-hablando-alrededor-del-fuego-de-
dia-sobre-cosas-practicas-de-noche-sobre-mitos.html?ssm=FB_ CC&fbclid=IwAR
09E18ussilkDH4eRKh5k9Nqz8ZjzvW5UST_ VI4BidMUYv-HOtzYD-8mZk

2 Similar odisea que Homero plasmé en su poema alla entre los siglos VIl y VII (a. C.),
enloque ahoraes Turquia.
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pero complementarias en el Universo, y las encontramos tanto en el
plano material como en el inmaterial. Dicha comprension nos permi-
tira situarnos entre lo cotidiano y extracotidiano, lo estable e inesta-
ble, lo cierto y lo incierto, lo ordinario y extraordinario.

El vigje del héroe, de Joseph Campbell
[mitélogo, escritor y profesor]

Campbell propone un viaje hacia el reencuentro con nuestro inte-
rior. La travesia espiral de volver a vivir la realidad siendo conscien-
tes de la mision por la que estamos en este plano 3D.

El «llamado a la aventura» a cada persona inicia en el mundo
ordinario (su realidad), que también podria referirse, segtin Alasdair
White, a la zona de confort: ese «estado en el cual la persona opera
en una condicién de “ansiedad neutral” utilizando una serie de com-
portamientos para conseguir un nivel constante de rendimiento sin
sentido del riesgo. En pocas palabras, la misma rutina de siempre».

Y es la intervencion metafisica «el espiritu buscando el alma»
que, de alguna manera, sea por simbolos, personas, situaciones,
plantas medicinales, nos comunica el llamado. Que provoca una
ruptura de la realidad ordinaria. Por lo general, existe una etapa de
negacion de la persona, hasta que algo lo obliga, sea una guia, libro,
objeto, momento, que da el impulso a conectarse con el viaje.

En la zona desconocida, la salida al mundo extraordinario ini-
cia la «noche oscura del alma» donde se encuentran los obstaculos,
tentaciones, rupturas de valores, sombras, derrumbe de creencias. Y
la persona cae a una caverna de miedos, inseguridades, culpas, pe-
nas, de la cual debera poner a prueba los aprendizajes y las expe-
riencias asumidas en el viaje.

El cortocircuito necesario para redescubrir el camino a casa es
el momento en que la persona cambia su forma de pensar y de ac-
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cionar, a partir del cual comienza el ascenso hacia el examen final
donde pone a prueba sus nuevas vivencias.

Al retorno a su mundo ordinario, la persona aprendié algo en
el camino y vuelve transformado.

Las revoluciones y el contexto material

"

Figura 1. La maquina de vapor creada por James Watt, expuesta
en la Escuela Técnica Superior de Ingenieros Industriales de Madrid.

James Watt posiblemente no se imaginé que la historia lo tendria
como un actor cardinal dentro de lo que hoy se entiende como la
Edad Contemporéaneas.

La figura 1 es una imagen de la maquina de vapor que se en-
cuentra expuesta en el vestibulo de la Escuela Técnica Superior de

3 Periodo histérico que comienza con la Revolucion francesa y la Revolucién Indus-
trial hasta nuestra actualidad.
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Ingenieros Industriales de Madrid*. Como punto de partida anecdo6-
tico surge este hecho por ser un simbolo de la Revolucién Industrial,
fendmeno global de trascendencia econdémica, social, tecnolégica,
y, por ende, cultural, que nos determina hasta la actualidad. Sin
embargo, para llegar donde estamos ha habido varias revoluciones
previas, de igual o mayor trascendencia.

Han pasado ya dos millones de afios desde que el género
Homo comenz6 su migracion en busca de «mejores dias», alimentos
y estabilidad, afrontando las incertidumbres que el camino ofrecia
en esa jarana constante con la naturaleza; aprendio a respetarla.

Seglin Yuval Harari han ocurrido tres revoluciones importantes
para habitar el mundo ordinario actual. La primera revolucién es la
cognitiva, que brota hace 70 mil afios cuando se «empezaron a formar
estructuras todavia mas complejas llamadas culturas» (Harari 2013,
15). La convivencia en tribus, clanes, grupos sociales era fundamental
para sobrevivir a las tempestades. En comunidad se cazaba y prote-
gia, ademas, se creaba ficciones, rituales, mitos alrededor de la «pri-
mera computadora, televisor, tablet, celular»: el fuego.

Hace 12 mil afios sucedi6 la segunda revolucion, la agricola,
con el cultivo de plantas y cuidado de animales, con la que, ademas,
pasamos de ser monadas a vivir de manera sedentaria en pequefios
espacios «privados», siendo nuestra principal fuente de economia el
trabajo de la tierra.

Y hacia 500 afios surge, en la Europa postrenacentista, la ter-
cera revolucion, la cientifica, en la que se difunden nuevos pensa-
mientos de fisica, astronomia, biologia, quimica, y «la Humanidad
(...) empieza a adquirir un poder sin precedentes», «todo el plane-
ta se convierte en una tnica liza histérica» (Harari 2013, 12). Como
consecuencia de la travesia, la llegada de la Primera Revolucion In-
dustrial, en apenas 200 afios —y un poco mas—, acelero los proce-
sos de produccién material. En este tiempo la «familia y comunidad

4 Aquila pagina oficial de la Escuela Técnica Superior que luce como trofeo la maqui-
nadevaporde James Watt: http://www.industriales.upm.es/la__escuela/mision_ vi-
sion_ valores.es.htm
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son sustituidos por el Estado y mercado», reflejando «la extincion
masiva de plantas y animales» (Harari 2013, 12).

Y casi sin darnos cuenta ya entramos a una Cuarta Revolucion
Industrial en la que la tecnologia, la robotica, el Internet son prota-
gonistas de nuestra era, acrecentando ain mas la diferencia entre
sentir, pensar y actuar como campo y como ciudad.

Ahora bien, como una construccion tedrica desde el teatro,
Michael Chejov, en el libro Al actor, a manera de contexto, sefiala’:

A partir del dltimo tercio del siglo diecinueve una perspectiva mate-
rialista mundial ha venido reinando, con poderio siempre creciente,
en la esfera del arte, tanto como en la de la ciencia y la vida diaria. En
consecuencia, tan sélo las cosas que son tangibles, tan sélo aquello
que es palpable y inicamente cuanto tiene la apariencia externa de
los fenémenos de la vida, parece poseer validez bastante para atraer
la atencién del artista. (Chejov 1966, 22)

Esto refleja un distanciamiento con el mundo metafisico, poniendo
a priori el pensamiento materialista «frio y analitico» que «tiende
a coartar el vuelo de la imaginacién» (Chejov 1966, 23). Empero,
‘como influye la Revolucion Industrial en el teatro®? Gracias a la
aparicién de la tecnologia —la ya mencionada maquina de vapor—
se aceleran los medios de produccion, antes manuales, ahora de ar-
tilugios fabriles. El trabajo de los campos se vuelven a las urbes. La
forma de construccién se mecaniza, el cuerpo adquiere movimien-
tos periddicos, monotonos’.

5 Es prudente mencionar que Chejov vivid desde 1891 hasta 1955. Su legado artistico
es atravesado por la Revolucion Industrial en auge y alude a lo contemporaneo como
un hecho de su época, que en la préctica escénica coincide con nuestra realidad actual.
6 El teatro, aparte de ser catalogado como arte escénico, de mero entretenimiento,
debe ser revalorizado como una ciencia que estudia el comportamiento orgéanico del
ser humano, profundizando en los conocimientos psicologicos, fl'sicosy afectivos que
dependendeuntiempoyun espacio. Enotras palabras, el teatro es, en si,unaradiogra-
fia holistica de la persona.

7 Por ejemplo, en la pelicula Tiempos modernos, de Charles Chaplin; o en el documen-
tal LabanMovimento, organizado por la FDE (Fundacién para el Desenvolvimiento de
la Educacion), que coloca a Rudolf Von Laban en un ambiente industrial y explica el
fenémeno en la vida diaria.
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Bajo la influencia de los conceptos materialistas, el actor contempo-
raneo se ve constantemente corrompido, sin necesidad, por la peli-
grosa practica de eliminar los elementos psicolégicos de su arte y so-
brestimar la significacion de lo fisico. Asi, tanto mas profundamente
se hunde en este medio antiartistico, su cuerpo se hace cada vez me-
nos animado, mas y mas sombrio, denso, parecido a una marioneta,
y en casos extremos llega inclusive a evocar a un autémata de su edad
mecanica. (Chejov 1966, 23)

En otros términos, el punto de inflexion estd en la ausencia de una
expresion sincera y vivencial de las personas que habitamos este
tiempo, mas no solo en el ambito artistico, sino en la vida diaria. El
distanciamiento metafisico debido al enfoque de pensamiento ma-
terialista, sumado a la opresion o asfixia del cuerpo y las emociones,
resulta una expresién superficial y aparente, incompleta, desconec-
tada de lo inmaterial.

La cultura en crisis

Relacionando el Vigje del héroe, de Campbell, con nuestra realidad
global, podriamos decir que el Zeitgeist®, o clima intelectual y cultu-
ral de nuestra época, se halla en plena intervencién metafisica ca-
mino hacia la noche oscura del alma.

La humanidad actual, por primera vez en su historia, posee
recursos materiales suficientes para vivir en plenitud colectiva. No
obstante, la realidad es distinta. Se podria generalizar en que la hu-
manidad habita la zona de confort en su mundo ordinario, intentan-
do satisfacer a diario con placeres fisicos su vacio espiritual.

Se dice que la mayoria de las veces el universo nos habla en voz
muy baja: en silencio, en coincidencias, en naturaleza, en recuerdos
olvidados, en forma de nubes, en momentos de soledad, en peque-

8 Expresion de la lengua alemana que significa <«el espiritu (Geist) de
un tiempo (Zeit)>.
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flos tirones en nuestros corazones. Aquella intervencién metafisica
cada vez se va pronunciando mas fuerte en el planeta, con los cam-
bios climaticos (sequias, terremotos, huracanes, erupciones, des-
hielos, subidas del nivel del mar); y desde fines del 2019 con la crisis
sanitaria que nos ha colocado en jaque a la humanidad, desnudando
nuestro verdadero rostro y accionar.

Curiosa reflexién: mientras los seres humanos nos encerra-
bamos, en varias partes del mundo los animales caminaban por las
calles, libres y sin miedo, con los autos aparcados, en el silencio de
las noches se escuchaban las «trompetas del apocalipsis», 0, segin
la NASA, cielomotos.

De regreso a la «nueva normalidad», todo hace prever que he-

mos negado los mensajes metafisicos. Si seguimos la 16gica de Cam-
pbell sumado a los simbolos expuestos, se podria decir que estaria-
mos camino a otro crepusculo de nuestra sociedad global.
Si entendemos a la cultura como el reflejo del comportamiento so-
cial® (material e inmaterial) y la axiologia de la cosas, se podria decir
que la crisis esta determinada por la ausencia de reflexién, identi-
dad y memoria. Tal hipétesis la podemos analizar, por ejemplo, en
la importancia que le dan los centros de educacion a las ciencias hu-
manas, como la historia o la filosofia; tal como la dedicacion al estu-
dio y praxis de la ecologia, la sensibilizacion por medio de las artes,
el desarrollo de habilidades psicomotoras y el cuidado emocional.

A manera de «arqueodlogo» de la cultura, si nos trasladamos
hacia el origen de las palabras, como si retornaramos al vientre ma-
terno o mirasemos las fotografias de los/as abuelos/as, podriamos
descubrir miradas alternas ante la situacion presente.

La cultura es sinénimo del cuidado del campo, que represen-
taria, para Cicerdn, el cultivo del alma. Y humanidad, que viene de
humus o tierra, hace referencia a la humildad: «De polvo eres y en
polvo te convertiras».

9 Una sociedad de consumo, de sobreexplotacién inconsciente y destruccion de la
naturaleza, de individualizacién extrema, de un arte de entretenimiento y sin conte-
nido, de educacién opresiva, de un sistema sanitario corrompido, etc., etc., etc.
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La pregunta es: squé tan cerca estamos de la tierra?

Para la neurociencia también existe la dualidad: la divisién en he-
misferio izquierdo como la mente logica y material; y el derecho
como la mente intuitiva y creativa. Segun el espiritu de nuestros
tiempos, se podria decir que, a nivel global, hemos desarrollado mas
el cerebro izquierdo que el derecho, provocando un desequilibrio
cognitivo.

Tal desequilibrio también lo podemos ver en las corporalida-
des humanas. Se dice por ahi: «A mente sana, cuerpo sano». Por lo
general, se evade la cultura fisica y las actividades de movimiento; y,
por el contrario, se busca en los placeres materiales el rol de intentar
cubrir el vacio emocional®.

Y es, pues, el mundo del afecto o de las conexiones emociona-
les el talon de Aquiles de la contemporaneidad. Hemos heredado una
educacion de corte militar, de obediencia y sumision, que no tolera
la reflexion ni expresion libre del ser. Ademas, los medios de infor-
macién de masas —el «cuarto poder»— no ayudan al crecimiento de
las personas, pues transmitir violencia, inseguridad, miedos, cul-
pas, solo provoca un estado de molestia y adormecimiento social. De
hecho, se asemejaria a la caida a la caverna que Campbell propone.*

Para la ciencia védica, los seres humanos, asi como el planeta,
estamos compuestos de siete centros energéticos basicos. En cada
uno se alojan las emociones tanto densas como sutiles:

miedo-valentia
culpa-disculpa
verglienza-sinvergienza
pena-alegria
honestidad-deshonestidad

10 Como ejemplo, nos place embutirnos de alimentos que ya no alimentan. Hay so-
ciedades «desarrolladas>> con una alta tazas de obesidad infantil.
11 Aligual que Platon lo hace con la alegoria de la caverna.
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® prejuicio-imparcialidad
® dependencia-independencia.

A modo de terapia, si llegamos a liberarnos de las emociones den-
sas, el kundalini o flujo de la energia aparece en nuestro camino y
se llamaria «alineacién con la vida» o «equilibrio». A aquel campo
magnético también se lo conoce como «energia toroidal», que en
conceptos tradicionales seria el espiritu. Hay varias corrientes anti-
guas y modernas que proponen la atencién consciente como forma
de reconexién integral.

La educacién debe redescubrir su comunioén con la salud y la
cultura. Si nos permitimos entender que, como nuestras neuronas,
todo esta interconectado, asi como hay una regeneracion celular en
el cerebro, en el cuerpo, en el planeta, también lo hay en la cultura.

Vivimos en el inicio de una nueva era en la que los conoci-
mientos estan al alcance.

Hay que volver nuestra mirada al origen, a recoger los valores
perdidos para nutrir la reflexién, la identidad y la memoria.

Y el reencuentro con la naturaleza, el trabajo en la tierra, el
silencio, la escucha, la educacién cognitiva-emocional, el uso de la
tecnologia y la ciencia, la sensibilizacién, imaginacion y creatividad
que brinda el arte, y la gestion cultural son pilares para la nueva hu-
manidad que luego de todo el viaje volvera de «retorno a casa».

175



Metamorfosis
gy estudios interdisciplinarios

Luis Felipe Gémez Lomeli
Centro de Estudios Latinoamericanos
Universidad de Florida

En 1699 Maria Sibylla Merian viajé a Surinam para estudiar mariposas.
Tenia 52 afios y se embarcé en compafiia de su hija veinteafera, Doro-
thea Maria, mas de un siglo antes de que ocurrieran los viajes que ha-
rian famosos a Darwin o a Humboldt. Esta aventura cientifica la hizo,
también, sin todo el apoyo gubernamental con que gozaron sus suce-
sores: no hubo soldados que la cuidaran, ni esclavos o «sirvientes>
que se encargaran de llevar a cuestas el equipo y los especimenes que
iba recolectando, ni mucho menos tuvo a su disposicion un sueldo y
un barco y una tripulaciéon para darle érdenes. Tampoco gozoé de cartas
de recomendacion que pusieran a su servicio la infraestructura de las
administraciones coloniales. Sin embargo, la idea de su viaje si seria la
misma que compartirian Darwin y Humboldt y tantos otros mas de cien
anos después: habia que estudiar a los seres vivos en otro entorno, en
uno distinto al de Alemania u Holanda o Inglaterra, para tratar de en-
tender eso que llamamos «naturaleza>.

Merian se pago el viaje con sus propios recursos —que no eran
muchos, pero tampoco vivia en la miseria— y solo precisé de tramitar
un permiso gubernamental porque, a diferencia de los reinos ibéricos,
el machismo holandés de la época no consentia que las mujeres via-
jaran «solas>> a América sin preguntarle a nadie. En Surinam estuvo
un par de afios estudiando el ciclo de vida de los lepidépteros y otros
insectos. Desde nifia habia estado fascinada por estos seres vivos y se
pasaba horas dibujandolos, recolectdndolos por el jardin en cualquiera
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de las etapas de su ciclo de vida, llevandolos a su cuarto para ponerlos
en pequefas jaulas con el alimento adecuado y observandolos hasta su
muerte. Estaba hipnotizada por esa metamorfosis de las mariposas y
palomillas que resulta increible alin para quienes ya sabemos, desde el
kinder, que existe: de un huevo sale unalarva, unaoruga, algo que pare-
ce un gusano que luego se encierra sobre si mismo para formar una cri-
salida o pupay después sale de ahi, de esa capsula dura, uno de los seres
mas delicados, sutiles y coloridos del orbe. No importa cuantas veces
hayamos visto el ciclo de la metamorfosis, la siguiente vez que encon-
tramos un «gusano> engullendo felizmente las hojas de un arbusto
nos cuesta trabajo pensar que eso es una mariposa. Mas alin porque el
lugar especifico donde habitan las orugasy la comida que ingieren sue-
len ser diferentes a los lugares y alimentos de las mariposas. A finales
del siglo XVII europeo, con los trabajos de Leeuwenhoek y Redi apenas
popularizandose, los lepidépteros parecian ser uno de los Gltimos res-
quicios de la magnificencia divina. Ahi era donde Dios decidia una im-
presionante transformacion fisica que no escapaba de implicaciones
morales: la resurreccion, la conversion religiosa, el ser humano era esa
larvainmoral que podia elevarse a la belleza si escuchaba atentamente
los evangelios.

El plan de Merian en Surinam erahacerunlibrosin precedentes,
uno que mostrara con toda claridad cada una de las etapas del desarro-
llo de varias especies de lepidopteros y en qué planta y en qué parte de
la planta sucedian. Donde se colocaban los huevecillos, como iban evo-
lucionando las orugas y qué comian, de donde y cuando se engancha-
banlas crisalidasy por donde revoloteaban y qué comian las mariposas.
Todo esto habia que hacerlo fuera del laboratorio (es decir, fuera del
cuarto donde acondicionaba las jaulitas) y habia que hacerlo en Amé-
rica. Habia que demostrar que la mas impactante transformacion de la
naturaleza era eso, natural, que no estaba mediada por el dedo de Dios
que separaba a las orugas malas de las orugas buenas para convertir a
unas en polillas y a otras en mariposas (poco antes de zarpar a Surinam
habia tenido una pésima experiencia con una comuna protestante). Su
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plan era publicar dicho libro, con grabados perfectos y explicaciones
cientificas y sucintas al bies, y volverse rica. El libro si lo publico: Me-
tamorphosis insectorum Surinamensium. Pero no se volvié rica y muri6
doce afios después de la primera edicién, posiblemente a consecuencia
de una enfermedad que contrajo en Paramaribo.

¢Y qué tiene que ver Merian con la interdisciplina?: todo. Pero
vayamos por partes. A primera vista el trabajo de Merian puede pare-
cer algo comun o poco interdisciplinario. Esto se debe a que muchas
de las practicas interdisciplinarias mas exitosas de la actualidad ya no
nos lo parecen. De hecho, las hemos normalizado dentro de las acade-
mias. Piense usted por ejemplo en las matematicas y la fisica, dos areas
del conocimiento que no solo estuvieron separadas durante siglos en
Europa, sino que tuvieron inicios contrapuestos ahi. Las matematicas
para los platénicos o los pitagéricos, por ejemplo (e incluso hasta fina-
les del siglo XIX e inicios del siglo XX para Georg Cantor), eran la mane-
ra de estudiar precisamente aquello que estaba mas alla de la fisica, la
metafisica. Mientras que la fisica se dedicaba precisamente a eso, a la
fisica. Sin embargo, hoy dia es imposible que un muchacho se gradue
de fisico sin saber calculo. Peor atin: hoy dia es un sinsentido decir que
se hace fisica sin matematicas. Las matematicas (y varias areas dentro
de la matematica misma, como la geometria y la aritmética) han sido
la disciplina o conjunto de disciplinas que mas exitosamente se han
sumado a otras hasta volverse consustanciales. Pero no son las (ni-
cas. Tampoco se puede decir en la actualidad que alguien haga biologia
celular sin quimica, neurofisiologia sin fisica, geografia sin ecologia (y
viceversa), edafologia sin fisica ni geologia ni quimica ni biologia, etcé-
tera. Todas estas, y mas, son areas que se nutren de los desarrollos de
otrasy, en ocasiones, también producen conocimientos en estas otras
disciplinas.

Asi, a diferencia de lo que pretenden hacernos creer algunos
administradores y académicos en boga, los estudios interdisciplinarios
no son ninguna novedad, sino que existen y se han continuado desde
antes de que la palabra «ciencia> fuera de uso comdn. Mas aln, los
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estudios interdisciplinarios tampoco son <«<mejores>> per se que los es-
tudios no interdisciplinarios: afirmar que una investigacion es mejor o
mas elaborada o mas interesante por el mero hecho de ser interdisci-
plinaria no es mas que mercadotecnia. Valga la obviedad tautolégica: lo
interdisciplinario solo aporta cuando aporta. Volvamos al caso de Me-
rian para ejemplificarlo.

Maria Sibylla Merian decidié apartarse del estudio normal —en
términos de Thomas S. Khun— de los lepidépteros en varios sentidos.
Primero, se embarcé a América y eso implicé hacer un estudio com-
parativo de la «naturaleza>> alld y la «naturaleza> acd. Los estudios
comparativos en si mismos no implican interdisciplinariedad. Mucho
menos si se trata de comparar con los «grupos de control> estable-
cidos. Por ejemplo, cualquier investigacion que compare la economia
o la sociedad paraguaya con la alemana conllevara en la mayoria de las
veces un resultado que conocemos de antemano. Las conclusiones, del
tipo «la economia alemana es mas fuerte que la economia paragua-
ya porque...>, seran llenadas generalmente a partir de los prejuicios,
nada cientificos, de los investigadores y los lectores. Asi, estas investi-
gaciones suelen ser solo supuestas corroboraciones de una peticién de
principio sin importar qué tan interdisciplinarias se vendan (sumando
economia, sociologia, antropologia, estadistica, ecologia, etc...). Pero
comparar la economia o la sociedad paraguaya con la tanzana buscan-
do una respuesta no trivial (una que no sea «ambos son paises en vias
de desarrollo>>) ya implica salir del ambito de confort de la disciplina
(estudios latinoamericanos o estudios subsaharianos) y, por tanto, una
interdisciplinariedad que si puede aportar algo de interés. Ese seria el
casode Merian o,después, de Darwin o Humboldt, al tratar de entender
la naturaleza desde una perspectiva que en ese entonces era radical-
mente distinta: desde América.

El encuentro con América seguia significando un shock para la
protociencia europea a finales del siglo XVII. Todo programa de inves-
tigacion, en términos de Imre Lakatos, que se llevaba a cabo en Europa
sobre la naturaleza antes de los viajes de Coldn consistia en tratar de
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acoplar légicamente cualquier descubrimiento o concepto desarrolla-
do al corpus establecido —muchas veces contradictorio— de los tex-
tos clasicos grecolatinos y de los textos sagrados para el cristianismo.
Pero América carecia de antecedentes en la Biblia, Plinio o Aristoteles.
Para salvar este escollo se inici6 entonces un nuevo programa: la clasi-
ficacion. Yano se trataba de acomodar lo nuevo al corpus, ni siquiera de
encontrar fabulas morales en los seres vivos. No habia tiempo: lo que
habia que hacer era catalogarlo y ya después que alguien lo estudiara.
Asi comenzaron a pulular los gabinetes de curiosidades y los museos.
En el caso de los lepiddpteros, la imagen es comun: decenas o cientos
de mariposas atravesadas por unalfiler, fijasaun corchoy cubiertas por
un cristal para evitar su deterioro. Eso era lo que hacian los naturalistas
cuando Merian fue a Surinam. Estaba en su apogeo. De hecho, atin no
nacia el mas famoso taxdnomo de todos los tiempos: Carlos Lineo.

Pero Merian no se limit6 a eso. A pesar de ser el tipo de inves-
tigacion que estaba de moda, esa que le habria asegurado el aplauso
de sus colegas, esa que le habria permitido, ademas, hacer mucho di-
nero vendiendo decenas o cientos de corchos con coloridas e inertes
mariposas ecuatoriales a los aristdcratas y burgueses de Europa que
querian presumir de cultos, Merian decidié hacer otra cosa. En lugar
de solo coleccionar especimenes, estudi el ciclo de vida completo de
cada una de las especies que aparecen en las 60 laminas de su libro.
Hoy dia, que un bidlogo estudie el ciclo de vida completo de un ser vivo
puede no parecer algo interdisciplinario (y eso que la misma biologia
ha creado subespecializaciones para cada etapa, como la biologia de
la reproduccion, la embriologia, la biologia del desarrollo, etc.), pero
piénselo en otros ambitos. Imagine a un critico literario estudiando el
«ciclo de vida> de varias novelas o poemarios: desde su concepcién
hasta su olvido, desde los aspectos sicoldgicos y sociales que influ-
yeron al autor hasta el analisis narratoldgico del texto, pasando por
los formatos de publicacién, las estadisticas de ventas y los mapas de
distribucion de los ejemplares. Eso ya se vende como interdisciplina-
rio, jcomo humanidades digitales!
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El afan de interdisciplinariedad coincide, sin proponérselo, con
el «todo vale> de Paul K. Feyerabend. Hay que buscar una perspecti-
va distinta, ver el mismo fenémeno desde otra disciplina, desde otro
corpus, incorporar lo que no se ha visto: irse a América, estudiar todo
el ciclo de vida. Pero ademas hacerlo de otra forma, con otra metodo-
logia. De hecho, los estudios interdisciplinarios muchas veces implican
desarrollaruna metodologia propia para procurar una mayor compren-
sion de los datos y los procesos analizados. Maria Sibylla Merian habia
aprendido a dibujar, a hacer grabados y todo lo concerniente al arte de
la impresién gracias, entre otras personas, a su padrastro: Jacobo Ma-
rrel. Sin la maestria adquirida por Merian en estas técnicas, totalmente
ajenas a la biologia, su libro no habria sido posible. En los siglos poste-
riores, antes de lainvenciony popularizacion de la fotografia, saber di-
bujar se convirtié en un requisito para ser un buen bidlogo (piense, por
ejemplo, otra vez en Darwin). Pero en la época de Merian lo comdn es
que estas dos disciplinas estuvieran disociadas: alguien describia ver-
balmente una especie americana y otro la dibujaba en Europa o, en el
mejor de los casos, alguien la recolectaba y, viva o ya muerta o solo a
partir de su esqueleto, otro la dibujaba. Y otro mas hacia el grabado y
otromasloimprimia (si, esa es una de las razones de por qué hay tantos
seres que se antojan fantasticos en los libros de esa época).

Pero no solo eso. A Merian le parecia limitado o poco informati-
vo tratar de entenderaunservivosisele extirpabade suentornoysele
dibujaba o disecaba como si existiera por si mismo. De modo que dibu-
jo asus lepiddpteros (en realidad, no todos los organismos que incluyo
son considerados lepidopteros hoy dia, ni tampoco son solo insectos)
en cada una de las etapas de su ciclo de vida y sobre la planta y la par-
te de la planta donde los encontré. Metamorphosis insectorum Surina-
mensium muestra entonces especies vegetales terrestres y acuaticas,
algunas en flor (como el jazmin o el tabachin) y otras en fruto (como
la pifia, la guayaba o la papaya), dependiendo de si esa etapa del ciclo
vegetal era relevante para la alimentacion del insecto en su respectivo
ciclo de vida: las larvas u orugas, como mencioné, no se alimentan de
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la misma parte de la planta que las mariposas. Asi, tal vez sin propo-
nérselo, Merian inaugura una nueva ciencia que habra de volverse im-
portantisima mas de doscientos cincuenta afios después: la ecologia.
Captar in situ estas relaciones interespecie de forma diacronica —algo
imposible para aquellos que estudiaban a los seres vivos analizando los
especimenes en un gabinete de curiosidades— implicaba lo que hoy
llamamos «trabajo de campo>>. Y mucha paciencia. Pero seguramente
también implicé modificar las técnicas y métodos con los que estaba
acostumbrada a hacer sus dibujos: no es lo mismo dibujar a 24 grados
centigrados, en primavera, cuando pueden distinguirse las mariposas
en Holanda o Alemania, que hacerlo a 37 grados con 90 % de hume-
dad y una nube de mosquitos zumbandote alrededor en un rio cercano
a Paramaribo. Asi, los estudios interdisciplinarios pueden conducir, en
ocasiones, a la génesis de nuevas disciplinas que luego podran conso-
lidarse o noy, también, al desarrollo de nuevas técnicas. Pero hay algo
mas todavia.

Mencioné que la protociencia de finales del siglo XVII constaba
de dos programas de investigacion principales en biologia: a) tratar de
acoplar todo aquello que se descubria o desarrollaba al corpus europeo
establecido (laBibliaylos clasicos grecolatinos) o b) hacer taxonomia. Y
ya mencioné que Merian fue mas alla de la taxonomia parainaugurar la
ecologia, pero ¢qué hay del corpus? Aqui Merian también hace una re-
volucion por la cual serd severamente atacada en los siglos posteriores,
principalmente, por los cientificos anglosajones y algunos franceses. Al
ser total o casi totalmente inutil el corpus establecido para abordar las
especies que estaba estudiando (por la sencillarazén de que Aristoteles
ni los autores biblicos conocieron América), Maria Sibylla buscé otras
fuentes que situvieran el conocimiento al respectoy las puso a dialogar
conlos (proto)cientificos de su época, como Antonie van Leeuwenhoek
o Frederick Ruysch. ¢Y cudles eran esas «otras fuentes> ¢: las mujeres.
Enlamayoriadelas sociedades, histéricamente, el conocimiento bota-
nico y ecoldgico ha sido desarrollado y transmitido por mujeres ajenas
alaacademia. Peor aln, este conocimiento ha residido principalmente
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en las mujeres de clase baja. Al espanto misogino se le suma el espan-
to clasista. Y, para colmo, estas mujeres a las que consulté Merian y dio
crédito en su libro eran mujeres indigenas de Surinam y mujeres afri-
canas esclavizadas. Al espanto miségino se le sumé el espanto clasis-
tay, encima de este, sobrevino el panico racista. «Esas fuentes no son
confiables>, clamaron los cientificos anglosajones en los siglos poste-
riores para denigrar sus aportes y, eventualmente, casi condenarlos al
olvido de la academia de Europa Occidental (del que se rescataron hace
apenas pocos afos).

Obviamente, no es que los naturalistas del siglo XVIl y de siglos
posteriores (hasta la actualidad) no consultaran a las personas locales,
hombres o mujeres, mientras hacian sus investigaciones. Pero la prac-
ticacomun era borrarlos del todo. La historia de labuganvilia esilustra-
tiva. Lleva el nombre en honor a Louis-Antoine de Bougainville, quien
comandd una expedicion francesa que paso por Brasil en la segunda
mitad del siglo XVIII. Pero Bougainville no fue quien «encontré>> la
planta, sino que a este se la present6 Philibert Commerson, quien era
el botanico a bordo y, para halagarlo y evitarse problemas, le puso su
nombre (en lugar de ponerle, digamos, <«comersonia>>). Por muchos
afos, si no se mencionaba a Bougainville como su «descubridor>, se
mencionaba a Commerson. Pero Commerson no fue quien la «encon-
tro> en el paisaje brasilefio, sino Jeanne Baret, quien iba disfrazada de
hombre en la expedicion y era pareja de Commerson. Tal vez por eso
buscaban, ambos, halagar a Bougainville: porque estaban prohibidas
las mujeres en esos barcos expedicionarios franceses (y por eso no se
llama, tal vez, «baretia>). El caso es que no sirvié de mucho el halago
y los bajaron a los dos en la isla de Mauricio en el Océano indico, donde
Commerson murio. Asi, hoy dia ya se considera que Baret fue su «des-
cubridora>. El pequefio detalle es que esa planta ya era conocida, no
solo ya la «habian visto> muchisimas personas, sino que también ya
era utilizada por sus propiedades medicinales, ya habia sido trasplan-
taday distribuida por varias regiones (hasta México) y tenianombre en
portugués, espaiiol y, por supuesto, en las lenguas originarias del Brasil

183



F-ILIA

(entre otros, tapirica). Pero ni Bougainville ni Commerson ni Baret tu-
vieron la delicadeza de dar crédito a sus fuentes. Merian si. Ir en contra
del supremacismo europeo de sentirse como Adan y Eva nombrandolo
todo en medio de un paraiso salvaje, comossiel resto de los seres huma-
nos que habitaban dicho paraiso no fueran seres humanos, fue el gran
pecado de Merian. ¢Le suena conocido? ¢ Sucede algo similar en su dis-
ciplina cuando cita «otras fuentes>?

Los estudios interdisciplinarios, para ser fructiferos, requieren en
muchas ocasiones de esto también: deampliar el corpus, deincluirenel
corpus fuentes que no se consideran «validas> por la academia esta-
blecida. Aqui es donde tal vez se encuentra todavia el mayor reto. Hacer
estudios interdisciplinarios —o, mejor dicho, decir que se hacen estu-
dios interdisciplinarios— se ha puesto de moda en las Gltimas décadas.
Sin embargo, la mayoria de dichos estudios no se apartan ni un apice
del corpus normal en la actualidad, o se procede a borrar a esas otras
fuentes de forma similara como se hizo con la buganvilia,de modo que
todo termina circunscrito a los programas de investigacion contempo-
raneos que, si bien son mas variados que tratar de acoplar todo cohe-
rentementealos clasicos grecolatinos yala Biblia (0 a hacer catalogos),
no dejan de proceder de un pufiado de ideologias precisas. La mas exi-
tosa de estas hoy dia seria el mecanicismo: el todo es igual a la suma de
sus partes, los procesos y entes progresan o se degradan, la mecanica
del fenémeno es independiente de su contexto. Pero la mariposa no es
la suma de sus partes, ni se vuelve «mariposa> al salir de la crisalida ni
puede existir de forma independiente a los otros seres vivos de su en-
torno. Eso que llamamos «mariposa>> es mariposa como un todo, es
mariposa en cada una de sus etapas (aunque la llamemos «huevo> o
«larva»)yesenrelacionasuentornovivoeinerte. Lainterdisciplinari-
dad no trivial implica, entonces, concebir al conjunto de disciplinas es-
tablecidas como una sola y salir de alli para incorporar otras formas de
conocimiento y de construccion de conocimiento que nos puedan dar,
acaso, un panorama mas completo de aquello que buscamos entender.
Estoimplica concebir lavalidez de otras fuentes, aunque no sean reco-
nocidas por el canon, de otras ideologias aunque sean contrarias a los
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programas de investigacion establecidos y, por consiguiente, desarro-
llar praxis metodologicas in situ para darles sentido.

Maria Sibylla Merian hizo todo eso: refiri6 otras fuentes ajenas
al canon (las mujeres indigenas y afrodescendientes), se apart6 de los
programas de investigacion de la época y utiliz6 otra ideologia (el fe-
néomeno de la metamorfosis tenia que tener coherencia en si mismo
independientemente de lo que dijeran los clasicos grecolatinos o la Bi-
blia) y desarrollé una praxis distinta (desde los dibujos en campo hasta
estudiar a los seres vivos ahi, en su medio y a lo largo de todo su ciclo,
y no muertos en un gabinete de curiosidades) y termin6 sentando las
bases de una nueva disciplina: la ecologia. Todo lo anterior para tratar
de entender mejor algo que, simplemente, le parecia que no habia sido
comprendido de la mejor forma posible.

Ese es el punto central de los estudios interdisciplinarios: tratar
de entender mejor. Ahora bien,como en toda empresa de conocimien-
to, la mayoria de los estudios interdisciplinarios estan «condenados al
fracaso>. Es decir, al igual que en los estudios no interdisciplinarios, lo
mas seguro es que, después de un gran estudio interdisciplinario, re-
sulte que al final tampoco conozcamos mejor el fenémeno. O que pro-
pongamos una teoria que eventualmente sea refutada. O que nosotros
mismos nos demos cuenta, a mitad del camino, de que todo el plantea-
miento es un sinsentido. Es parte de la diversidon. Asimismo, los estu-
dios no interdisciplinarios son parte fundamental de la consolidacién
de nuestro conocimiento del mundo. Y son tan necesarios unos como
otros. Asi, si usted se siente muy a gusto en la comodidad de estudiar
dentro de una sola disciplina, esta bien. Y si a usted le gusta la emo-
cion de adentrarse en el dambito desconocido de mezclar disciplinas,
también. Solo que si usted opta por el segundo caso y hace estudios
realmente interdisciplinarios desde una perspectiva en verdad distin-
ta (desde su Surinam metafisico), y tiene éxito en proponer una vision
distinta, lo mas seguro es que le suceda como a Maria Sibylla Merian y
termine siendo vilipendiado por sus colegas, sin dinero, y semiolvidado
de la historia. Pero la diversion del proceso nadie se la quita.
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Tomar y tomarse
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Tomar una foto y tomarse una foto son, al menos, en la practica co-
tidiana de nuestros tiempos, dos cuestiones visualmente distintas.
Pese a que en las dos se manifiesta el hecho de realizar la accién de
oprimir un disparador o dar un toque a la pantalla de nuestros ce-
lulares cuando tienen activa su camara, existen dos puntos que me
generan especial interés al pensar cada una de dichas acciones. El
primero tiene que ver con el tomar una foto, esto es una apuesta per-
sonal, y me atrevo a pensarla como la acciéon de captar una imagen
que se encuentra frente a la persona que captura dicha imagen. El
segundo, tiene relacién al hecho de que tomarse una foto, general-
mente, alude a aquella imagen que se capta hacia la misma persona
que oprime el disparador en una camara o da el toque a la pantalla de
su celular para realizar una captura de imagen.

En otras palabras, tomar una foto puede materializarse en la
captura de imagenes de otros, incluyendo el lugar en el que se cap-
ture dicha imagen, y tomarse una foto se materializa en realizar la
captura de imagen en la que el Yo es preponderante, ya sea de forma
individual o colectiva (Lacan). En este marco, que no deja de recono-
cer el contexto en el que pienso a la imagen, es decir, en el marco de
las redes sociales o el tiempo de Internet, como lo dice Juan Martin
Prada, comencé a pensar en una pregunta que me genero interés en
torno a las variables que se desprenden de lo esbozado en esta pri-
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mera parte. Asi, la pregunta central fue: jen qué es lo primero que
piensas al tomar o tomarse una foto?

Lo primero que se me ocurrid, en bisqueda de respuestas a
dicha pregunta, fue compartirla en mis redes sociales (que no lle-
gan a mas de 500 personas y son, preponderantemente, amigos).
Poco a poco, comenzaron a llegar, en modo respuesta de texto, una
serie de ideas que me llamaron la atencién. Debo confesar que, al
principio, estuve al borde de incidir en la respuesta, puesto que,
lo primero en lo que yo pienso, al tomar o tomarme una foto es
en compartirla, y para ello, reviso que dicha fotografia me guste,
desde el plano elegido, el resaltar el lugar en el que me encuentre
o buscar el angulo mas favorecedor. Decidi generar una pregunta
mas libre, y, en esa misma linea, recordé algo que también me lla-
ma la atencion sobre las acciones que realizamos inmediatamente
después de tomar una foto, y es el realizar zoom con nuestros dedos
anosotros mismos, y en especial a nuestro rostro para ver si dicha
fotografia nos convence, pero eso es un tema que necesitaria su
apartado especial.

Retomando lo dicho, se hace necesario detallar varias de las
respuestas que llegaron y me generaron interés, dando el primer es-
timulo de reflexion que busca este texto. Entre las respuestas obte-
nidas surgieron: «Mostrar una imagen correcta», «que salga bonita
para el recuerdo», «compartir mi momento», «verme guapa para
mostrarla», «captar momentos», «siempre pienso en el outfit que
sea el correcto, y la iluminaciéon me ayudara», «tengo que salir gua-
pa o tiene que ser algo que llame la atencién», «alegria porque quie-
res capturar ese momento Unico», «la luz, si hay buen ambiente o
buena iluminacién», «voy a salir gorda o con el cuello torcido», «si
es selfie que se vea bien o si la tomo algo que salga claro», «en verme
guapa o de acuerdo al angulo no me vea gorda», «me pongo a obser -
var bien en qué plano la voy a tomar», «si tengo buen plano o buena
luz», «el paisaje, que esté bien enfocado o tenga buena luz», «en que
quede de lo mejor posible para el recuerdo de esa persona», «que
nadie se atraviese», «si la tomo, encuadrar bien, y si me la toman,
en sonreir», entre otras respuestas.
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Como se puede inferir, la variedad de respuestas a la pregunta
guia de este escrito genera varios puntos de reflexién desde los cua-
les se puede analizar el fenémeno fotografico en los tiempos actua-
les. De entrada, comenzamos a pensar:

[que] en los tiempos de la selfie, de la autoimagen compartida, de la
proliferacién infinita de autorrepresentaciones visuales, asume ne-
cesariamente una extraordinaria importancia, de nuevo, la cuestion
acerca del mirar y el ser mirado, del darnos a ver, de la puesta en es-
cena del «yo».

Por consiguiente, y al realizar un analisis rapido de las contestaciones
dadas a la pregunta, se evidencia que, en gran parte de ellas, la dicoto-
mia mirar y ser mirado es vital en la dinamica de la fotografia actual:

Tradicionalmente hemos escuchado que toda mirada es objetivante,
ejercedora de poder, conversora de lo que es mirado en objeto, some-
tiéndolo. Sin embargo, puede que las cosas hoy funcionen también
a la inversa y que incluso lo hagan cada vez mas de esta otra ma-
nera; como si en el espacio de la red uno se volviese objeto al mirar,
que fuese el mirar esos modelos tan seductores de individuos que se
muestran libres y admirables lo que acabara objetualizandonos a no-
sotros, sus seguidores.?

Por otra parte, y en bisqueda de la comprension de dicha dinamica
alaluz de la génesis de la fotografia, también se hace indispensable
traer a colaciéon a Robert Cornelius, un empresario estadouniden-
se, conocedor de quimica y metalurgia a quien se le atribuye ser el
creador del primer selfie de la historia en 1839, quien, tras conocer
la invencion del daguerrotipo, trabaj6 para perfeccionarlo. Ya que
se nombra al daguerrotipo, también se hace indispensable recordar
a Niepce quien, en 1829, se asocia a Louis Jacques Mandé Daguerre

1 Juan Martin Prada, El ver y las imdgenes en el tiempo de Internet (Vol. 13) (Ediciones
Akal,2018).
2 Prada, El very las imdgenes...
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en sus investigaciones, y logran el primer registro fotografico de la
historia denominado el punto de vista desde Le Gras.

Vista desde Le Gras, Niepce, 1829.

Selfie, Robert Cornelius, 1839.

¢Y por qué se hace necesario recordar a los precursores de la fotogra-
fia? Se estaran preguntando, y la razon es evidente, puesto que todo
lo que fue de ese hito fotografico tiene como caracteristica esencial y
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preponderante al tiempo. Un tiempo de espera que inicia en la cap-
tura de la imagen, el revelado, y la exposicion. Tiempo que, en la era
actual, ha dejado de ser o estar presente, pues la inmediatez del acto
fotografico dura microsegundos, y la fotografia, en muchos casos,
pasa a las publicaciones en redes sociales al instante de ser captada
en los distintos dispositivos celulares con los que contamos hoy.

En esa misma linea, se comienza a hacer indispensable pre-
guntarse sobre lo que pasa hoy en relaciéon con lo que fue la fotogra-
fia, y como fue cambiando su dinamica. De ello se desprende otra se-
rie de preguntas del tipo: jen qué momento de la historia se pasé ala
inmediatez de la imagen? ¢De qué forma influye en ello la irrupcién
de Internet y las redes sociales? ;Qué fue de la fotografia impresa o
si tiene posibilidades de vuelta? ;Cudles son las dindmicas a las que
se enfrenta el yo en ese marco?

En nosotros se haido fijando, a lo largo de nuestra vida, un repertorio
de imagenes, de coordenadas representacionales ideales que habitan
en nuestra mente como lo hace el propio lenguaje. Las formas de mi-
rar inducidas por ese cimulo de imagenes, y que podriamos denomi-
nar como la «mirada cultural», son un elemento clave en todos los
procesos de identificacién. Nos sentimos fuertemente determinados
por cémo esa mirada nos percibe.’

Al tomar lo dicho por Prada, y pensando en relacion a las respuestas
obtenidas en torno a la pregunta guia de este texto, se puede inferir
que somos seres determinados por cémo la mirada de los otros nos
percibe. Cuando se registran contestaciones del tipo «mostrar una
imagen correcta», vemos claramente como las formas de mirar cul -
tural determinan los esquemas de pensamiento que determinan la
praxis, y la forma de vivir con las imagenes, y mucho mas en tiem-
pos de ubicuidad de imagen, aludiendo a lo dicho hace ya tiempo por
Paul Valéry.

Por otra parte, al pensar esta situacion desde el soporte fotografico
y su evolucion técnica, material y cientifica, comparto lo que dice

3 Prada, El very las imdgenes...
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Cristian Camara Outes en su texto «Dialéctica del aura: la fotografia
tradicional, y la fotografia digital»:

Es un hecho que la fotografia digital ha desplazado ya a la fotografia
quimica tradicional. En principio, se diria, el caracter de este despla-
zamiento no podria tener nada de inquietante ni de dramatico, ni ape-
nas ser objeto de ninguna curiosidad, pues, si bien ambas se fundan
en principios y procedimientos radicalmente diversos, ambos medios
técnicos de representacion pertenecerian sucesiva y homogéneamente
auna misma légica técnica, y podria considerarse su transito, por tan-
to, aligual que el de muchos otros desplazamientos en los que estamos
incesantemente implicados, incluso segin un esquema de cumpli-
miento, de aproximacion, de progresiva superacion ideal.4

Por lo tanto, el proceso evolutivo de la fotografia, desde su técni-
ca y su materialidad fisica, se suma como uno mas de los aparatos
que en su dialéctica histdrica va en proceso de constante cambio, de
mejoray de perfeccionamiento. Piénsese en los aparatos telefénicos
que al principio cumplian una doble funcién esencial: llamar y reci-
bir mensajes, mas ciertas funciones como calculadora, despertador,
registro de hora, entre otras cuestiones basicas, y hoy son aparatos
de una sofisticacion sin precedentes o limites aparentes.
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La imagen viral
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En la época actual en la que la hiperconectividad rige la manera en
que interactuamos, me resulta importante poder detenerme a pensar
acerca de lamanera en que lasimagenes se propagan a través y a partir
de Internet. Miintencion en el presente ensayo es analizar el fendmeno
de las imagenes virales y como muchas veces este tipo de contenidos
tiene la cualidad del uso de lo cdmico como motor para propagarse en
Internety através del arte.

Para empezar, me es necesario tomar la definicién de la imagen
viral como aquella que se repite insistentemente, con la intencion de
propagarse y contagiar la necesidad de ser vista'. Lo viral en la imagen
explota en cuanto a intensidad y antepone lo cuantitativo ante lo cua-
litativo. Son imagenes que vemos en demasia, sin detenernos a veces
a pensar en qué es lo que estamos viendo, sino que solo nos producen
un cierto sentido de identificacion, el cual nos hace compartirlas en las
distintas redes sociales para asi continuar con su propagacion.

Es recurrente que varias agencias de publicidad o compaiiias en
la actualidad quieran <«hacerse virales>» como método de mercado-
tecnia en sus campanas publicitarias, con el fin de que sus anuncios y
productos lleguen a muchas mas personas. Lo que no tienen en cuenta
muchas veces es que, en esta manera de querer vender, los contenidos
que suelen hacerse virales tienen componentes especificos que los ha-

1Juan Martin Prada, «Estéticas de lo viral>>, Revista de Occidente (Madrid: 1923),2021.
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cen mas compartibles. Categorias como lo absurdo, lo controversial, o
para fines de este texto, lo comico, son cualidades o caracteristicas que
hacen a este tipo de imagenes mas reproducibles y remixeables.

Para comprender un poco mejor cobmo este tipo de imagenes se
propagan investigué acerca de Sigmund Freud quien en su texto «El
chiste y su relacion con el inconsciente>> hace referencia a las cabezas
graciosas como aquellas personas que tienen la capacidad de la gracia,
teniendo asi mayor disposicién o condiciones psiquicas que favorecen
el trabajo del chiste?. En este sentido, considero que lo viral de las ima-
genes sin duda esta determinado también por personas que, a través de
likes, shares o retweets, las reproducen, asumiendo un rol activo® en estos
procesos acelerados de viralizacion. Es decir que al igual que los chistes,
lo viral en las imagenes depende de las personas que las replican.

Teniendo en cuenta que dentro de los procesos de viralizacién de
las imagenes los internautas <«no son solo pasivos vectores de trans-
mision>* veo pertinente ejemplificar los roles que asumen los usua-
rios a través del caso de Rplace. Esta actividad de la plataforma Reddit
se realizd el dia de los inocentes (1 de abril en Estados Unidos) tanto
en el 2017 como en el 2022. El juego consistia en que cada usuario de
la plataforma podia aportar con un pixel a un gran lienzo digital cada
cinco minutos, para asi formar un gran mural colaborativo. Analizando
el time-lapse del video publicado por la plataforma en YouTube, vino a
mi mente la imagen de un virus propagandose por un cuerpo y los mi-
llones de usuarios ayudaban para que esto sucediera. A medida que el
juego avanzabay a través de interacciones de comunidades enteras de
youtubers, streamers o tuiteros, los pixeles se fueron propagando por
el lienzo, generando asi una gran imagen conformada por varias otras
entre las cuales habia anuncios publicitarios, banderas de paises y, so-
bre todo, memes.

Adentrandome un poco mas hacia el tipo de imagenes que es de
mi interés analizar, debo definir el término «meme»> (cuya pronun-
ciacion en inglés es parecida a la palabra gene). Esta palabra proviene

2 Sigmund Freud, El chistey su relacién con lo inconsciente (Alianza Editorial, 2012),134.
3 Prada, «Estéticas de lo viral>.
4 Prada, «Estéticas de loviral>.
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de lainvestigacion de Richard Dawkins quien, ensulibrode 1976, El gen
egoista, plantea la hipotesis de que los genes son unidades replicadoras
que solo buscan perpetuarse a si mismas. En esa investigacion, Daw-
kins también se pregunta si este tipo de mecanismo evolutivo se puede
aplicaralaculturayes allidonde usa la palabra «meme>>.

Acriterio de Dawkins los memes sonimagenes o unidades de imi-
tacion que parasitan nuestros cerebros en busca de ser replicados. Por
otra parte, Delia Rodriguez define alos memes como «ideas que saltan
de mente en mente>>°. Teniendo en cuenta esta capacidad de imita-
cion y replicacion que tienen los memes, considero que son importan-
tes dentro del estudio de lasimagenes virales y como estas se propagan
por Internet. Puntualmente es interesante detenernos a pensar sobre
la autoria en este tipo de imagenes, es decir, al ser los memes de una
naturaleza contagiosa y ademas de encontrarse cominmente en un
medio donde el flujo de informacion es cada vez mas rapido, podriamos
pensar que su autoria no es algo que desde su naturaleza se vaya a res-
petar, sinoque, al contrario, muchas veces son imitados o intervenidos
con el fin de remixearlos.

En este sentido, me esimportante comparar la teoria de Freud en
cuanto al chiste como proceso social, ante los que propone Juan Martin
Pradarespectoalaautoriadelos memes. Sigmund Freud menciona que
elresorte que pulsiona la produccion de chistes, es el querer ponerse en
la escena®. Por otra parte, Prada nos menciona que la creacion de me-
mes proviene de procesos de imitacién no profesionales que en cuya
propagacion se pierde habitualmente el nombre de sus creadores’. Po-
driamos decir que la autoria de los memes y de los chistes se mantiene
solo hasta el punto en que estos son propagados.

Considero que la pérdida de la autoria, entre quien cuenta un
chiste o quien comparte un meme, resulta interesante como caracte-
ristica de lasimagenes viralesy creo que puede servir mucho como par-
te de los procesos de creacion artistica. La estética de lo viral y la condi-

5 Delia Rodriguez, Memecracia: Los virales que nos gobiernan (Grupo Planeta, 2013).

6 Freud, El chiste y su relacion con lo inconsciente.

7 Juan Martin Prada, El ver y las imdgenes en el tiempo de Internet (Ediciones AKAL,
2018).
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cion circulatoria de laimagen®es algo importante de abordar desde mis
propios procesos, ya que siento que es una de las maneras en la que se
puede resaltar un concepto o hacer un comentario respecto a un tema
en especifico, que ademas permite adoptar imagenes que pueden ser
reinterpretadas desde lugares o contextos en los que no estaban antes.

Por poner un ejemplo y a manera de conclusion, quiero traer a
colacion el tltimo proceso en el que he estado trabajando con base en
recopilaciones de videos de distintos tipos de caidas que encuentro en
YouTube y de las cuales me apropio con el fin de realizar una narrativa
en cuanto al tema especifico de la caiday cémo las personas que espec-
tan estos acontecimientos reaccionan ante ellos. Durante el montaje
del video me enfrenté a compilados en los que se ven muchos bloopers
suceder y me di cuenta de que estos videos resultan hasta cierto punto
idiotizantes pero al mismo tiempo me encontrabariendo unay otravez
de los mismos acontecimientos.

Elconsumovorazdeimagenviral trasimagenviralmellevaapre-
guntarme sobre nuestros modos de reir como sociedad-red o cuerpo
conectado y sobre qué es lo que nos provoca risa en un mundo sobre-
cargado de imagenes virales que quieren constantemente ser comicas.
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(Todd Field 2022)
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Tdr ha sido seleccionada como el mejor film del afio por New York
Film Critics Circle, Los Angeles Film Critics Association, National
Society of Film Critics, Vanity Fair, The Guardian, Daily Variety, The
Hollywood Reporter, Screen Daily, Entertainment Weekly, e IndieWi-
re. El American Film Institute lo considera primero entre los diez
mejores films del afio. En 8oth Golden Globe Awards, Blanche-
tt gand el premio de la mejor actriz mientras el film era nominado
como la mejor pelicula-drama y mejor guion. En el Critics Choice
Award 28, Blanchett gand como mejor actriz y Guonadoéttir mejor
guion. En el British Academy Film Awards nimero 76, recibi6 cin-
co nominaciones. Para la premiacién 95 de los Oscar cuenta ya con
nominaciones en las siguientes categorias: mejor pelicula, director,
guion, actriz, cinematografia. «Su postura y expresion, firme como
estatua. Ojos neutros. Casi vacios... La cara de Tar una mascara cu-
bista de contracciones musculares nacidas del terror que modula en
una no mitigada rabia». (Guion 1).

El film empieza con una fuerza discursiva dificil de digerir.
Las primeras escenas ponen de manifiesto a quién estamos oyendo
nacer: una mujer recia, decidida, que habla una verdad descubier-
ta, testaruda, mandona, tensa, acalambrada, que sabe decir lo que
quiere con subterfugios pero que jamas quiebra la vista; una mujer
de apariencia suave fingida, mujer endurecida, una mujer que desde
el mismo comienzo uno como espectador admira pero rechaza. Esa
es la preparacion parala presentacion de un cine de tesis, clasificado
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en Norteamérica como drama psicolégico, con todo su brillo, reali-
zacién espectacular, trabajo de camara y ediciones perfectas, planos
transicionales, que discute algo contemporaneo con una cierta bru-
talidad. Desde el principio uno se pregunta cual es el asunto real en
esta representacién dramatica, trabajada con ambigiiedad, que ex-
pone el nacimiento de una autoridad femenina arropada en la histo-
ria de lamusicay en total control del ejercicio de la direccién musical
orquestada al mas alto nivel; protegida por el aparato mas prestigioso
y establecido de Occidente, donde todos los nombres de las orquestas
principales y sus directores constituyen la carne de la alta cultura,
liberalism chic, en la cual, una alumna ficticia de Leonard Berenstein
ocupa el papel central. /Es acaso el asunto de este film una discusion
sobre el genio encarnado en mujer? JEs la genealogia de la autoridad
que se posa ahora en cuerpo femenino? (Es el ejercicio del poder o
una discusién profunda sobre el arte de leer e interpretar el sonido en
movimiento? Para salir del aprieto uno dice que si'y que no, porque,
sibien, todas esas manifestaciones se abrazan y espejean, el fulcro de
la cuestion es la representacion o reconocimiento, mas bien, de esa
presencia femenina, o esa discusion sobre la excelencia femenina, en
un film dirigido por un hombre, el que, al final de todo el bravado de la
argumentacion y el temperamento de Tar, ontologia imaginada, ella
es no obstante severamente castigada con un doble final, el primero
totalmente catastrofico, frente a la audiencia neoyorquina, cuando
Tar, que ha sido substituida como conductora de la filarmonica, em-
puja en publico fuera del podio al conductor y lo golpea fisicamente,
ya pasando de los golpes léxicos que imprime sobre sus interlocuto-
res, de su manipulacién exquisita, a lo fisico y material del cuerpo.
Y, en la segunda, la vemos totalmente degradada, en suelo asiatico,
dirigiendo una orquesta que parece de nifios, pieza musical alusiva a
los viajes interplanetarios, quizas, donde la audiencia esta disfrazada
de extraterrestre.En segundas instancias, hay que apuntar que Tdr
plasma la ambigiiedad de hacer cine debate sobre asuntos recientes
apoyada en una estética modernista. Y es solo entonces, en su in-
terpretacién musical, en su conocimiento y profundo arraigo musi-
cal «donde vemos el porqué y el cdmo de quién es ella. El arte de lo
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particular. La disciplina. La sola razén real que la gente la aguanta»
(Guion, 34). Pero {qué aguanta la gente? Aguanta los malos tratos a
los colegas, a los estudiantes, a su asistente personal, a su conduc-
tor asistente y, mas drasticamente, a la chica que se suicidd, Krista
Taylor, becaria de una fundacién que Tar creo; y a su pareja. Ella se
hace acreedora de un «Me Too», en femenino, pues otorga favores
profesionales a cambio de favores sexuales y bloquea oportunidades
a quienes la rehudsan.

En estos sucesivos maltratos, el guion sirve de vehiculo a una
excelencia en el manejo del sarcasmo y del insulto para el cual acude
no solo al ataque de las identidades, a la manipulacién de los afec-
tos, al desmantelamiento de ciertas agendas positivas de los grupos
sociales como son las de género, sino a un restablecimiento de los
principios basicos del individualismo liberoburgués, que mantiene
que la produccién estética no esta sujeta a ningtn lineamiento po-
litico ni sefia de identidad, y en esto el ejemplo preeminente es la
discusion sobre Bach, darling del Occidente musical, hombre blanco,
con su alumno negro, Max. En Bach se discute la excelencia o el ge-
nio. La pregunta de Tar a Max es: «Mediante qué criterio quieres ser
juzgado, la lectura del partitura y la técnica de la batuta o por qué»
y, afiadiendo, le aconseja:

No estar tan deseoso de ser ofendido. El narcisismo de la pequefia di-
ferencia tiende al conformismo mas aburrido... El problema de matri-
cularte en un disidente epistémico ultrasénico [ella misma se ha des-
crito como una lesbiana U-Hall] es que, si el talento de Bach puede
ser reducido a su género, lugar de nacimiento, religién, etc., también
puede ser el tuyo. (Guion, 20)

Si, claro, y justamente por eso €l la llama «fucking bitch» y ella a él
«robot». En el 1éxico se puede apreciar no solo la agudeza y exacti-
tud de la palabra, sino también la calidad del insulto, jno confundir
con la verdad! Este es el ejercicio del poder lingiiistico contrapuesto
al poder musical, polos de tensiéon de la representacion de un poder
o de un modo de tener ab origen siempre lo masculino. Y ahi esta el
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trabon. Pero la musica siempre atentia el desprecio por ella sin dis-
tanciarnos de esta mujer dura cuya esencia vital es el pragmatismo
y cuya articulacion social se circunscribe a dar 6rdenes de manera
contundente, expresar opiniones informadas utilizadas para ma-
nipular a la gente, expresiones comunes al orden de las cosas que
llamamos patriarcales.

En un tercer momento de este cine de tesis, por mas glossy
Hollywood que sea, por mas excelso en su produccion de 35 millo-
nes —ya ha recogido 10— la discusion versa sobre la musica. Y aqui
pone al espectador culto en jaque mate, porque para el connoiseur
los nombres del poder cultural son resabidos —Leonard Berens-
tein, Herbert von Karajan, Lincoln Center, las orquestas de Berlin,
Londres o Nueva York, grandes empresas musicales— y va a que-
dar rotundamente complacido, argumentaria yo, a nivel sublimi-
nal, esto es, sin darse cuenta de que forma parte de esa comunidad.
Ya estamos en patio propio en el que siempre llueve sobre mojado.
«Me too» también esta representado en la joven chelista, Olga Me-
tkina, «su nuevo pedazo de carne», con la que termina su historia
amorosa, de partner, porque la pareja de Tar es primer violin, es
decir, aquella que sabe tanto de musica que puede bien dirigir la
orquesta y a la cual el director saluda en deferencia al entrar en
escena; partner asi mismo en el negocio, mujer que al final la deja
porque se da cuenta de que ha puesto en jaque mate no solo su re-
lacion sentimental, sino también la financiera.

No hay limite para los diferentes tipos de sentimientos que la musica
nos hace sentir. Y algunos... son tan especiales, tan profundos que no
pueden describirse en palabras... Solo con notas... La musica es mo-
vimiento... De una nota a otra. Y eso nos puede decir mas de lo que
pueden un millén de palabras. (Guion, 87)

No puedo ni quiero dejar de argumentar el lado afable de Tar, la dis-
cusion sobre el arte de la interpretaciéon musical. Como no sumer-
girse en la esencia de la musica cuando se habla de que «el tiem-
po es esencial a la interpretaciéon. La mano izquierda da la forma;
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la derecha marca el tiempo y lo mueve hacia adelante» (Guion, 6),
cronémetro humano que matiza, esquizofrenia productiva en el
tiempo esencial a la direccién. Queremos entender qué significa es-
tructuralmente un scherzo, credenza, adagio, o el significado de un
crescendo, diminuendo, glissado, alegro, etc., para aprender a oir mu-
sica. Como bien dice ella al comienzo: «La musica es un lenguaje...
aunque uno secreto... totalmente incognoscible. Estos encantadores,
ruidos gozosos que hacemos es 1o mas cerca que cualquiera de noso-
tros esta de lo divino... y son solo algo nacido del mero acto de mover
aire» (Guion, 78). Touché.

Es de esperar que salga bien robusta en la premiacién 95 de
los Oscar. La actriz principal es de probada espesura y taquillaje, y
sirve de vehiculo a una discusién de actualidad y, para mejor merca-
dearla, lesbiana y temperamental, ingredientes para un potaje que
pondra a mas de una feminista en posiciéon incémoda. Al menos eso
hizo conmigo. El espectador queda con la sensacion de que el asunto
fundamental es el ejercicio del poder, subyugando una seria aunque
breve reflexiéon sobre musica, o sobre representacion de cualquier
tipo del ser mujer en lo social. Eso se advierte en la incomodidad de
Tar, en sus musculos en alta tensidn, en las muecas y contorciones
que agradan porque demuestra la tesis de que tener éxito social,
para una mujer, ser autoridad, se paga simplemente porque obli-
ga e incomoda. El filo 1éxico es del mismo calibre del musical. Y asi
quedamos empatados en un film que coloca al espectador en un des-
ideratum que luego se multiarticula, no solo en el racismo que des-
califica la identidad aunado a una insensibilidad pedagdgica en que
la musica entra con sangre.

Hay que mencionar, en el elenco, el comportamiento de las
otras mujeres: Nina Hoss, Noémie Merlant, Sophie Kauer, punctum
del impetu de una mujer a la que no importa la relacién humana ni
la persona, sino Gnicamente la resolucion de gestiones. Dado que el
sujeto siempre esta inmerso en redes interpretativas disponibles —a
las que tedricas feministas como Laurent Berlant llaman «literatura
de mujeres» y yo afiado «literatura de hombres» o cine, o filosofia,
aunque otras ramas del feminismo abjuren de esta determinacion
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fija del género—, en el film en cuestion la balanza masculino/feme-
nino se empieza a inclinar hacia un pensamiento identificado como
patriarcal. ¢(Acaso en el manejo del poder que trae la excelencia,
fama y autoridad, el inico modelo de poder es masculino? O acaso
el poder mismo es masculino? ;Hay otros modelos posibles, ya sea
en femenino, o LGBTIQ+? {Con esta pregunta sobre «el narcisismo
de las pequeiias diferencia» abrimos la caja de pandora, esa atonali-
dad tensa al tratar de describir los sonidos y entender las piezas que
forman la identidad? Es cuestién de saber, de sentir, de comprender
que, después de todo, «el alma selecciona su propia sociedad», pues
si en Bach se puede identificar género y etnia igual se puede en el
jazz: todo el mundo se puede reducir a género y sexualidad. Y ser
compositor es sublimar ego e identidad. Bueno, asi las cosas, habra
que hacer la reverencia.

Podriamos concluir, entonces, que el film, no solo como
imagen, sino como maquina discursiva, emplea la magnitud de un
fisico, de una actriz, para dirimir ideas partiendo del guion cinema-
tografico al cual le interesa discutir los innuendos de las discusio-
nes sobre género e identidad. /Importa que ella sea mujer tanto para
triunfar como para destruir; importa que el joven negro sea negro;
o solo importa la excelencia musical? /Qué es lo que importa, por
tanto, en Tdr?
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El elenco de mis suenos
para volver a Matate, amor
(a propdsito de la futura pelicula)

Juan Felipe Paredes
Recodo Press-Universidad de las Artes
juan.paredesbuc@uartes.edu.ec

La adaptacion cinematografica de Mdtate, amor, que todavia esta en mi
mente, tiene a Isabelle Huppert hace 30 afios, a Ricardo Darin o a Wi-
llem Defoe y a un bebé ausente, todavia no me decido si uno hecho en
CGl o uno que simplemente no figure, o que sea la cdmaray que Scor-
sese haga que Brian de Palma haga la cinematografia. Se me hace mas
facil imaginar Mdtate, amor como una obra teatral que como una pe-
licula e inevitablemente pienso en la escenografia y el stage design de
los conciertos mas instagrameables de los Gltimos afios, minimalistas,
como los de Kanye West, como el del Motomami World Tour, sin tari-
ma, con fuertes luces, pocas texturas y con minima escenografia. Una
puesta en escena brechtiana, el publico tendra que limpiar la sangre 'y
los orines. Pienso en el poster, un titulo o muy grande o radicalmente
pequeno, una fuente en negritay sin serifas. Voy maquinando los tres o
cuatro elementos de la novela y extirpandolos con la duda (y el afan) de
hacerla funcionar.

«Cuando los padres sufren, son hijos» (Harwicz 2012)
Mdtate, amor es una novela que no narra un acontecimiento, sino una

situacion: una madre odia su condicién, a su esposo y a su hijo. La no-
velatiene ya diez afos en librerias, y cada cierto tiempo, aprovechando

UArtes Ediciones 203



F-ILIA

sus varias ediciones, distintas audiencias revisitan la historia, que se
construye casi enteramente a través de una protagonista que no tie-
ne nombre, narrando. Su radical singularidad que estorba e incomoda
nuestras nociones de la maternidad, las pulveriza a través de lo que
yo puedo entender como un ejercicio performdtico en el que padres se
vuelven hijos. Leer la novela es una provocacion, casi un fetiche, que
utiliza este personaje (y la muy secundaria manera en la que se cons-
truyen los demas) para atravesar las figuras de autoridad con los prin-
cipios del placer, que inevitablemente incluyen el impulso de la muerte
o del morir.

Isabelle Huppert hace treinta afos

En Mdtate, amor, Harwicz toma la decision de someter a sus personajes a
un proceso de esencializacion. ¢Qué pasa con la voz cuando son los pul-
mones los que articulan? El resultado es un tono uniforme, un flujo de
consciencia como gritos primarios, que nos guia durante toda la nove-
la. Con derivas extensas y macizas, mas parecidas a las sentencias, se va
construyendo laserie de interacciones con las que la narradora edificaun
cuerpo armado de puas sin afilar (frente a los ojos del lector), a ratos frio,
yjustamente eso es lo que hace oscura, magica a esta historia: en tus na-
rices, el deseo de huida es mas fuerte que la voluntad de hacerlo.

Ricardo Darin o Willem Defoe

En un pueblo al sur de Francia, el esposo de la narradora es de una in-
diferencia furiosa. En linea con la quietud del bosque, que esconde una
potencia misteriosa, todo aquello que rodeaalavoz narrativaes el ene-
migo. Estos elementos que estan fuera del personaje principal insisten
en regresar a una estética plana y a una temporalidad que se siente
poco natural y que se sabe forzada. Son estos los que protagonizan una
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pugna de poderes que se vuelve personal (y, en ese sentido, coyuntural)
en donde me veia continuamente empatizando con la autoridad. Una
escena en especifico en donde la mujer, harta de los ladridos, dispara
al perro de la familia y, acto seguido, el animal es reemplazado por otro
que consigue su esposo me hizo entender que no importa cuan fuerte
sea un grito, si las paredes estan lo suficientemente lejos (o siunoes lo
suficientemente pequefio) no existe la posibilidad del eco.

Un bebé ausente (CGl o la cdmara de Brian De Palma)

La poca agencia que se tiene sobre la situacion en las paginas de la no-
vela tienen como resultado que como lectores seamos violentados.
Imagenes como gatillos, una tras otra, transformaron las ideas que en
mi mente existian sobre la posibilidad de un inicio y un final. Existen
momentos, sin embargo, en donde —pensando en los acontecimien-
tos como texturas— estuve frente a lo acuoso y lo melifluo. Un ciervo
en el bosque observa a la narradora cada que escapa al bosque, nunca
sabemos si es producto de lo frenético o del supuesto. Inmediatamen-
te después, y como un proyector de diapositivas, regresamos al metal
asperoy duro.

Una puesta en escena brechtiana,
el publico tendra que limpiar la sangre y los orines

Alolargode este tiempo, Mdtate, amor ha sido sujeto de conversaciones
grandes, enormes, sobre distintos tdpicos coyunturales que siempre
terminan combustionando la discusion sobre la autora y sus afiliacio-
nes o carencia de ellas hacia lineas de pensamiento y militancias politi-
cas. Lo cierto es que Harwicz cre6 una novela que juega con sustancias,
y puede ser su bagaje de dramaturga, de alumni de la Sorbona o de una
escritora en la Francia post nouvelle vague. En este sentido, es facil que
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nos veamos en la necesidad de abrazar el aire frio durante una ola de
calor, porque la novela tiene un impacto en el lector, comprobado. Sin
embargo, y probablemente por el tétrico afecto que inexplicablemente
siento por la novela, me persiguen aquellos <«errores>> que general-
mente comenten las ferias de libros, los congresos y las cumbres en sus
programaciones, y la posibilidad que Hollywood cometa los mismos.
Para trabajar el guion, para dirigir el casting lanzaré hechizos con los
instintos (los tweets) de Harwicz.
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Exposicion individual

de Pamela Pazmino Vernaza
Curaduria: Odalis Falcon

Pamela Pazmifio Vernaza!
Universidad de Castilla La Mancha,
Quito-Ecuador, Cuenca-Espafia
TanyaPamela.Pazmino@alu.uclm.es
http://www.pamelapazmino.com/
Instagram: @pamela_ p_ artista

1 Doctora en Artes, Humanidades y Educacién por la Universidad de Castilla La
Mancha (UCLM), Cuenca, Espafa. Master en Investigacion en Practicas Artisti-
cas y Visuales en la UCLM, Cuenca, Espafa. Magister en Investigacion de la Edu-
cacion por la Universidad Andina Simén Bolivar (UASB). Especialista Superior en
Educacién y Nuevas Tecnologias de la Comunicacién por la UASB. Licenciada en
Artes Plasticas, mencion en Pintura y Grabado de la Universidad Central del Ecua-
dor. Tecndloga en Disefio Grafico y Multimedia en el Instituto de Artes Visuales
de Quito. Lineas de investigacién: artes audiovisuales, educaciéon y feminismos.
Es cofundadora del Colectivo de Artes Visuales La Emancipada desde el afio 2009
participando en exhibiciones colectivas y actuando como productora de AME:
Encuentro de Arte Mujeres Ecuador desde 2012. Ha exhibido su obra en varias galerias
y museos del Ecuador, Italia, Cuba y Estados Unidos. Obtuvo el primer premio del
Salén de Arte Contemporaneo Mariano Aguileraenelano 2006, el segundolugaren|la
Bienal de Grabado La Estampa Joven en La Habana, Cuba. Fue finalista en el concurso
de Arte Laguna Prize en Venecia en el 2011 y del Cuarto Salén de Junio en la Ciudad
de Machala. En 2014 fue acreedora del Premio Fondo SECU a la creacidn artistica. En
2015y 2019 fue finalista del Premio Brasil de Arte Contemporaneo Emergente, en
el Centro de Arte Contemporaneo de Quito. Ha realizado exposiciones individuales
entre las que se destaca: Amorfosis (2014), El Bello Sexo (2017), Inseminartis (2022),
asi como numerosas exposiciones colectivas siendo la mas reciente Crossroads,
exposiciénde alumnidelaFacultad de Bellas Artes de Cuenca, Espafia. Actualmente es
socia acreedora del Fondo Prince Claus de Holanda junto a la colectiva La Emancipada
y contratada posdoctoral del fondo Margarita Salas financiado por la Unién Europea
NextGenerationEU.
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Figura 1. Vista general de la exposicion Inseminartis.

Esta exposicién plante una reflexién sobre los procesos de gestion
de la vida y del gestar artificial desde el arte contemporaneo y las
practicas feministas; puso en evidencia los procesos biologicos de
las mujeres-especie en un ciclo de disciplinamiento y regulacién
de su cuerpo-lugar-obra. Las obras de esta exposicién se basan en
mis experiencias personales y la materializacion artistica en torno a
los numerosos procesos de invasion médica a mi cuerpo durante los
afios previos al proceso de la maternidad.

Figura 2. Vista general de la exposicidn Inseminartis.
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Un primer grupo de obras de la exposicién nos invita a reflexionar
sobre la concepcién del género en torno a las representaciones de
las mujeres en los tradicionales manuales de educacién para la fe-
minidad y la sexualidad. Una de las estrategias artisticas es el fem-
mage que potencializa la mirada parddica sobre algunas de las cons-
trucciones del deber ser mujer gestante y madre. Otras obras son
analogias visuales de los procesos microscopicos, macroscopicos
y biotecnoloégicos, por ejemplo, los examenes intravaginales, para
poner en discusiéon también otras formas de examinacion social y
biolégica como el control del peso, de la maternidad, la fertilizacién
artificial y la anticoncepciéon medicada. A través de estos controles
las mujeres somos sometidas sistematicamente a la exploracién y la
vigilancia de nuestros cuerpos. Se evidencia a través de la materia-
lidad escultérica la capacidad tecnoldgica de la instrumentalizaciéon
ginecoldgica, el uso de sofisticados objetos macro de exploracion,
espéculos, geles, ultrasonidos, catéteres, camaras, agujas. Por otro
lado, también las obras permiten ver el interior y el exterior del or-
ganismo, por ejemplo, los efectos en la piel, en las superficies del
cuerpo, a través de narrativas visuales, imagenes y construcciones
de imagineria ficticia, sin dejar de lado los aspectos criticos, tanto
biolégicos como sociologicos de estos procedimientos cientificos.

Figura 3. Detalle de la obra Gonal F (2022). Instalacién,
cubo de ceray agujas incrustadas. Medidas 21x 21x 21 cm.
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Figura 4. Detalle de la obra Archivo FIV (2022).
Documentos y fotografias. Medidas variables.

El segundo conjunto de obras habla sobre la experiencia de la me-
dicalizacién psiquiatrica en relacién con los procesos de ansiedad y
depresioén en el embarazo. Reflexiona sobre el tabu en torno al sen-
timiento de la felicidad del estado gestante de las mujeres y cues-
tionar el embarazo como una situacién de bienestar que habita un
imaginario biopolitico romantizado, asi como los cambios fisiologi-
cos que inmovilizan, invalidan y complejizan el estado de las muje-
res gestantes. De esta forma se reflexiona —desde la narracion per-
sonal— las practicas politicas, culturales y médicas a las que como
mujeres somos sometidas sistematicamente para la exploracion y
reproduccién desde nuestros cuerpos.

Figura 5. Roles Femmage (2022).
Dos impresiones digitales. Collage sobre cartulina. Medidas 50 x 70 cm.
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Texto curatorial de Odalis Falcén?

JQué pro-pone, qué ex-pone, qué pone en juego Inseminartis?
JOtra experiencia mas de la concepcién? Dicho asi pareceria algo
muy trivial: si acaso los rastros, los restos del cumplimiento de
una vocacion, y de un sacrificio compensado habitualmente con la
gracia de la maternidad. La felicidad otra vez. Pero no. Se trata, en
primer lugar, de una experiencia otra de la concepcion, la expe-
riencia de la inseminacién artificial. Y, luego, de los ratos, o mal
ratos y maltratos, que exige atenerse a ser la mujer (la penaliza-
cién del cuerpo como demanda del imperativo de «penelizacion»).
La mujer completada. La mujer a-pen(e)ada. La mujer atavica. La
mujer especulada. Ese ser Utero, ser hystera, y esa insistencia en la
maternidad como razén suficiente de la ex-sistencia femenina. Eso
en primer lugar. Luego la vigilancia y el cuidado de la casa, del ha-
bitaculo original de la especie. El ser de la mujer marcado por el te-
los reproductivo es ser a ratos, ser actualizado en y por la materni-
dad. El resto es vacio, utilidad prorrogada, ser en pausa. Y obsesion.
Inseminartis entonces — Pamela Pazmifio Vernaza, mujer artista,
mujer inseminada— dispone una serie de obras que deconstruyen
esa obsesion, el imperativo y el relato de la maternidad, desde una
perspectiva feminista.

2 Docente por mas de 20 aiios, asi como investigadora, coordinadora académica y
asistente académica de diferentes departamentos de varios institutos y universi-
dades. Ha ejercido como tutora y asesora de numerosas tesis tanto de grado como
de posgrado. Cuenta ademas con una vasta experiencia como editora literaria aso-
ciada a la industria del libro. Asi mismo, durante méas de 10 afos se ha dedicado a la
correccion y creacion y de contenidos, asi como al desarrollo de materiales escolares
originales con énfasis en la comprension de lectura, la literatura y las bellas artes. Por
otra parte, ha fungido como directora de galerias de arte y curadora de numerosas
exposiciones en Cuba. La experiencia adquirida durante estos afios, sumada a su pa-
sion por todo lo relacionado con la docencia e interés por seguir desarrollandose en el
campo profesional.
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Figura 6. Speculum L, M, S (2022). Objetos (espéculos de acrilico). Medidas variables.

Figura 7. Citologia vaginal (2017). Libro de artista.
Medidas: 10 cm de didmetro cada pagina.
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La novela posmoderna
perfecta o un pisapapeles

de colores muy bien vendido:
Infinite Jest,
de David Foster Wallace

Lenin Luis Ponce Uzhca
Universidad de las Artes
lenin.ponce@uartes.edu.ec

«No wonder he committed suicide.

I haven’t read the book. | was introduced to him today.

What a wonderful, wonderful man>>.

UN COMENTARIO INOCENTE DE YOUTUBE EN UNA ENTREVISTA A DFW

AGael,aquienllamode carifio Gappy, le gusta morderme los pies cuan-
do escribo. Su padre era un schnauzer, su madre una mezcla de un coc-
ker espafiol con un poodle, por eso heredé de ambos unos ojos oscuros
y tiernos que justifican cualquier mordisco violento que, en mas de una
ocasion, me ha sacado trocitos de piel. Al retarlo, gira la cabeza a un
lado, mirdndome con sus largas orejas cayéndole sobre el hocico, como
si tratara de decirme que no era su intencion, porque es un cachorro y
porque no puede evitar exigir mi atencién mientras leo, en vez de darle
unas caricias o algo de comer, aunque ya comi6é demasiado. Gappy, a
pesar de todo, es educado: si le digo que espere, se sienta a esperar. A
veces leo en alto para él y pareciera que me escucha. Podria interpretar,
por su forma de morder los lomos que se encuentran a su alcance en mi
librero, que los reconoce como artefactos llamativos con los que gasto
mis horas por las madrugadas, sin pararle mucha bola. Siendo since-
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ro, adopté a Gael por dos razones, por una amiga que me pidi6 que, por
favor, encontrara un lugar para los cachorros de su primo y, segundo,
porque alalarga me haadoptadoamienvezde yoaél. Ahora que estoy
de vacaciones, Gappy me despierta por las mafanas insistentemente
para que le dé el desayuno vy, si vuelvo a la cama, me muerde los pies
para que juguemos un rato.

El domingo pasado terminé junto a Gappy mi primera lectura de
Infinite Jest, libro al que hui durante meses por recomendacién de ami-
gos y usuarios anénimos de Internet a los que neciamente, por ratos,
hago mucho caso. Lo lei de una sentada y me tomé casi dos semanas de
lectura obsesiva en las que, desatendiendo otras obligaciones, leia des-
delatarde hastala madrugaday,enlos momentos de descanso, prepa-
raba algo para beber (un té, una limonada, pero nunca café; no queria
inducir mi lectura a estado de revisién desesperada y maniaca, mas de
lo que ya lo era) y buscaba un sitio en el que acomodarme para investi-
gar las directrices basicas con las que enfrentarme a la novela que, por
lo que leia con frecuencia, iba a ser un reto literario-personal-acadé-
mico-innecesario. No es una sorpresa decir hasta este punto de la his-
toria postrevolucion digital, los procesos analiticos e investigativos se
han visto reducidos a una serie de metodologias que priorizan las habi-
lidades de busqueda en Internet —lainvestigacion se resume al primer
resultado de Google y, si nos ponemos mas underground, el segundo o
el tercero; buscar cosas en Bing es una locura, es autojubilarse de Inter-
net—. Gracias a esta cuarta o quinta etapa encontré asistencia valio-
sa en blogs antiguos con graficos extremadamente detallados acerca
de sus personajes, montaje de las tramas y subtramas, cuya relevancia
determinara el lector, creo yo. Alguien, en algin lugar del mundo, al-
guien como cualquiera de nosotros (pero con muchisimo mas tiempo
libre), se habia tomado la molestia de generar guias enteras de lectura
para una novela que podria definirse como el Ulises posmoderno y des-
cafeinado'. Yo quedo agradecido.

1Quedaraajuicio del lector determinar si es asi o, por el contrario, si contiene cafeina.
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Ano de Mis adorados entenados en Ecuavisa

En ciertas ocasiones, desde mi POV literario, aspiro a que los libros que
exploro por primera vez sean, por lo menos, destacables en un senti-
do cuyo propdsito sea marcar positiva o negativamente mi forma de
ver la literatura y lo demas. Actualmente me identifico como un ado-
leciente de la etapa de lector pajero-compulsivo, determinacién que
una vez alguien dijo en una rifia de Twitter. A lo mejor por eso busco
entre textos las respuestas que, pienso yo, solo podrian encontrarse
en laintimidad de persona a persona. Por desgracia, aunque ya pasa-
rondos afos, nos seguimos rehabilitando del encierroy laconsecuen-
cia es la insuficiencia, ineptitud tal vez, de comunicacion o fortaleci-
miento de vinculos sociales. Salimos de nuestras casas con la urgencia
de compartir nuestra percepcion del mundo con otros. Abandonamos
el teletrabajo con el desespero de olvidar la angustia de reconocer los
rostros de nuestros cercanos en marcos pixelados y botones para, de
formas secuenciales, poder decir oraciones preparadas minuciosa-
mente. En el cuarto de década perdida pude resistir por esos libros a
los que me refiero, y, al igual que yo, David Foster Wallace identifica
a la ficcion como una de las pocas experiencias en las que la soledad
puede ser confrontaday, con mucho carifio, aliviada. «Drugs, movies
where stuff blows up, loud parties (...) these are the places where lo-
neliness is countenanced, stared down, transfigured, treated >, dice.
Claro esta, Gappy es un hijo postpandemia, no existia y la virtualidad
golpeaba fuerte.

Infinite Jest, a primeravista,noesun libroamigable. Es evidente
que un mamotreto de tal volumen no pasa desapercibido ante los ojos
de nadie, peor si posee un minimo de curiosidad en la sangre. Mas alla
de ser un libro emblematico de la literatura norteamericana posmo-
derna, onanista, erudita —y una obra sustancial para cualquiera que,
con las ganas de presumir en una reunién aburrida ante otros, dira:
«Hey, yo lei La broma infinita>, y el resto hara una ovacién prolon-
gada por unos minutos, entre risas y vitoreo, hasta que uno de ellos
pregunte: «¢Qué carajos es La broma infinita?>> y todos queden en si-
lencio, esperando a que expliques, como si de una trampa mortal se
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tratase, porque, ¢quién diablos sabe de qué realmente va el libro? ¢Y
por qué deberian aplaudirte?—, nos podemos encontrar con el gusto
de ser el equivalente a una serie extensa de cualquier plataforma en
streaming. Sin embargo, es una serie extensa que casi nadie esta dis-
puesto a ver.

Al salir de ella, te sientes exhausto porque, es cierto, acabas de
terminar un maratén de tres dias en una serie, edicién?, que te obliga a
saltar del capitulo cuatro al treinta y dos, para volver al cuatro y avanzar
al treinta y tres, y asi sucesivamente. Te preguntas si lo que lees es una
genialidad o un bodrio entero con buen respaldo académico. Te pue-
den las ganas de saltar fragmentos cortos o capitulos enteros (¢a quién
le importa el escaton? ¢Alguien de verdad se interesa por entenderlo?
Buscas en YouTube y te das cuenta de que si). Te escuece el dedo por
evitariralas notas, por las malas experiencias de encontrarte con ora-
ciones breves que no suman nada relevante a latrama. Te sientes estl-
pido cuando llegas al capitulo en el que James Orin Incandenza, el padre
del protagonista, presenta una pelicula en la que las reacciones del pa-
blico son en realidad el verdadero espectaculo; te sientes la victima de
una broma pesada, y que es Foster Wallace quien se burla de ti, porque
te sefiala con lo que cuenta el libro y no puedes creer que, pese a que se
rie a tu costa, sigues sentado leyéndolo hasta el final. Te abstienes de
consultaraalguien porque sabes que como resultado obtendras alguna
de las siguientes opciones, sea quien sea el que responda:

A: Ah, eseselibrodelaacademiade tenis.

B: Es una novela en la que un grupo de minusvalidos han orga-
nizado una célula separatista de guerrilleros que van en silla de
ruedas y se infiltran en centros de salud y academias juveniles
para sacar informacion sobre una pelicula que destruye la psique
de quien la ve, dirigida por un suicida que decidio6 quitarse la vida
de la forma mas compleja e innecesaria posible: metiendo la ca-
beza dentro de un microondas.

2 Puramente subjetivo, puede cambiar con base en la edicién. Sila leiste en inglés, es
mas corta. La idea se entiende, daigual.
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C: Es la que cuenta la historia de un hombre que trabaja en un
centro de recuperacion, donde se relinen en grupos para curar a
su nifio interior a través de terapias en conjunto abrazando un
osito de peluche.

D: Es una historia de amor, como cualquier otra de fantasmas.
F: Esuna novelainteresante (nola haleido).

W: Infinite Jest es una novela escrita por David Foster Wallace, pu-
blicadaen 1996. La novela trata sobre una amplia variedad de temas,
incluyendo la adiccion, el entretenimiento, la depresion, la familia, la
muertey la recuperacion. La historia se desarrolla en un futuro cerca-
no (lo dijo ChatGPT).

Ano del Taka Taka de José Delgado

«Still dont get this chap.
Hip outfits? Over praised? Three names? Overrated>>.
ALGUIEN EN YOUTUBE

Para disgusto del publico en general, David Foster Wallace no escribi
una historia compleja por lo que cuenta entre delirios de escritor ana-
litico; no son sus rebuscadas y aburridas explicaciones sociopoliticas
lo que vuelven al libro una obra dificil de explorar, no son sus paginas
y paginas enteras contando el trasfondo de un conflicto continental
que, afinal de cuentas, es el testaferro perfecto para contar los padeci-
mientos y sintomas de una sociedad inconforme; tampoco es dificil por
sus idas y venidas, que pretenden a ratos ser la mezcla entre una nove-
la detectivesca, lumpen, roméantica, deportiva, comica o limbica3. Mas
bien, es dificil porque pretende, con su tono de catedratico minuciosoy

3 Novela limbica. Para mi son esas novelas u obras que van a todas partes y, con sus
buenos propdsitos, se fuerzan a dispersarse en un limbo o un collage analogo hecho
derevistas en una sala de espera cualquiera.
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obsesivo, darle tres palmadas en la espalda al lectory preguntarle entre
risillas «¢en serio podras?>> con un tono condescendiente. Yo creo que
élmas que nadie es consciente de que ladificultad de la novelaradicaen
la imposibilidad de armar un mapa narrativo desde la primera lectura,
y que intentarlo seria igual de insidioso que leerlo sin desaire, al trote,
por diversion.

Teniendo en cuenta que ambas formas resultan extenuantes, es
normal que muchos nos rindamos en las primeras lecturas, por lo que la
mitificacion del autor y la obra superan con creces lo que es en realidad:
undiscurso de agotamiento e insatisfaccion que, sobre todo ahora, en el
siglo veintiuno, se rie de quienes se han convertido en la adaptacion dela
sociedad hiperbdlica que David Foster Wallace ya preveia desde el auge
de la television por cable. Y, en mi opinién, creo que una de las razones
por las que se debe dar una oportunidad a la novela tiene que ver con el
hecho de poder identificarla como un sintoma de una generacion inca-
paz de alejarse de los estimulos constantes y que a su vez lucha por supe-
rar las expectativas personales que han dejado de ser eso, y se han vuelto
colectivas (¢qué es lo que otros esperan de miy por qué debo cumplir-
lo?). Es una experiencia lectora-deportiva, pero no de deporte de riesgo,
como el alpinismo o el dejar de scrollear en Instagram por mas de cinco
minutos. Lo contrario, una experiencia como el tenis —actividad central
para la vida de David y la novela en si—, en el que el golpe y contragolpe
causan tension, en un silencio en el que solo se escucha el contacto de
la raqueta contra la pelota, un alarido vago que se pierde y nada mas. En
otras palabras, un simple «siéntate y lee, ya veremos después. Lo que
vengas>.
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Ao de la cerveza
La Colorada en Guayaquil

«Ilike how I can relate with DFW but cannot use him.

Was he sick? Or was he forced to endure a fate not of his choosing?
Was he set up or did he think his choices were few and far between?
Heis a genius. My question is - Why did he trust his life partner?>.
OTRO COMENTARIO MAS REFLEXIVO EN UNA ENTREVISTA DE DFW

No es solo lo que cuenta, sino como lo cuenta. Si es que nos ponemos
quisquillosos, podemos replicar la novela desde una posicion de rees-
critores y, yendo a paso contrario de Pablo Katchadjian, reducirlay ha-
cer de ella una broma finita, muchisimo mas breve y concisa de lo que
es, en sus mas de cincuenta mil caracteres y sesenta personajes. Las
complicaciones habituales son una cuestion de estructura porque, por
mas que se ponga atencién alos detalles, siempre se va a escaparalgo a
causa de la narracién desarticulada que evade cualquier sefialamiento
cronologico. Quiza lo tnico que facilita las cosas es la ubicacion de un
titulo (de vez en cuando, no siempre pasa) que sefiala la década corres-
pondiente, titulada por el interés capital del momento. Por ejemplo, la
primera década, que es «El afo de la Hamburguesa Whopper>>. No es
un dato malintencionado afirmar que el primer capitulo es el cierre de
lanovelay que el sentido de leerla es dar forma al final abierto que Fos-
ter Wallace presenta con anticipacion. En si, leerla en orden cronologi-
Co, por textos en Internet, le quita en gran parte la gracia que posee el
reto. Mas cuando, al final, lo que leemos es la decision de un editor pia-
doso por poner aDavid con los pies en la tierra, pues el borrador original
contaba con trescientas o cuatrocientas paginas mas, seglin comenta
en una entrevista con Leonard Lopate en el noventa y seis. ¢Pudo ser
mas insufrible? Si, pudo serlo.

En The End of the Tour (2015), cuyo argumento cuenta el viaje de
David Lipsky con Foster Wallace a propésito de la presentacion de la
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novela, encontramos cierta escena en la que él, con laintencion de es-
cribir un articulo para Rolling Stone, toma la iniciativa para ahondar en
cuestiones personales de su vida privada. Por supuesto, ha sido enviado
por su editor especificamente a eso, para meter eldedoenlallagay, to-
mando como escudo la labor periodistica, preguntarle cual es su rela-
cion con lasdrogas. Paginas y capitulos enteros de personajes desespe-
rados por drogarse con la sustancia de su predileccion. Es evidente tras
una lectura superficial que el libro podria ser usado en una reunién de
rehabilitacion, por la variedad de personajes adictos a distintas drogas
existentes dentro y fuera del mercado farmacéutico, incluyendo sinté-
ticas y otras mas comunes como, por ejemplo, un reality show que exige
que lo veas obsesivamente por el resto de tu vida.

En la forma que David Foster Wallace posiciona a las adicciones
persiste una tesis que recuerda al lector que La broma infinita, la pelicula
dirigida por James Orin Incandenza también conocida como El entrete-
nimiento, es un film que atrae a quien lo ve de tal forma que desplaza su
voluntad y lo convierte en un eterno espectador de algo que ni siquiera
puede procesar: lo que ve no sera procesado, porque es un consumis-
mo ciego y vacio. Para la década en la que se publica, no se preveia ni
de lejos la presencia de un medio de entretenimiento cuyos formatos
fuesen tan breves que, sinimportar la tematica de lo que vieras, podrias
simplemente desechar su contenido al momento. En suma, David en la
novela conjetura en torno a las comodidades derivadas de los avan-
ces tecnolégicos (el mas evidente, el servicio streaming de plataformas
como Netflix, Disney+, etc., aunque habla también del delivery al puro
estilo UberEats o los filtros fotograficos de las redes sociales) a causa
de ser él mismo un acérrimo observador de medios de difusion masiva,
como la television.

Irbnicamente, el factor personal vuelve a la novela una obra mas
atractiva para el lector joven que, sabiendo que fue un reto clasico in-
cluso para sus antecesores, se siente motivado a subir la colina hasta
llegar a la academia de tenis a ver qué tiene de bueno ese tal DFW. De la
misma manera que con los escritores mencionados, lo seductor recae
en la construccién del genio fatigado y atormentado que ha construido
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el mercado editorial para un tipo que, incluso en sus entrevistas finales,
tartamudea, se toma pausas extensas y responde con una modestia de
la que un gran nimero de personas determinan como un acto tipico en
un narcisista depresivo, porque ven en él a un intelectual que reniega
de serlo. Infinite Jest es la viva muestra de que domina la escritura como
cualquier exponente, incluso determinando una linea narrativa que se
refuerza con creces sobre su representacion de un Hamlet estadouni-
dense, con sus excesos y sus particularidades patridticas. Al igual que lo
acotado antes, soyinsistente en que la misma existencia de David es un
sintoma de una sociedad destinada al consumo excesivo de contenido,
incluso previamente a nuestra época, que contiene unas directrices que
apuntan alafalsa libre eleccion por parte del usuario. Si él siguiera aqui,
apuesto a que le encantaria Squid Game y La casa de papel.

Ano del pollo asado Barcelona

Infinite Jest pertenece a esa especie endémica de libros en la cual es
imprescindible leer lavidadel autorentre lineas, por mas que parezca
una practica paraliteraria en desuso y en exceso voyerista. Aqui nos
ponemos especificos, porque solo asi reconocemos a la novela como
la obra de su vida —no en un sentido cursi, me refiero a que es, lite-
ralmente, una obra basada en su experiencia vital—, al puro estilo de
Francisco Goldman, Don DelLillo o, sinos ponemos casuales, el mismo
Roberto Bolafio. De la mano de sus cronicas, articulos y textos (entre
ellos lo que llegd al mercado editorial hispanohablante como El tenis
como experiencia religiosa que trata sobre el enfrentamiento de Nadal
y Federer, dos titanes en juego) sobre tenis, el deporte mas visitado
en sus textos, sabemos de primera mano lo que simboliza la Enfield
Tennis Academy para él o, por proponer otro punto, las relaciones
que derivan al consumidor a su relacion de compensaciéon y consu-
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mo, incluso una vez que se ha abandonado tal dindmica. Contrario a
autores como Burroughs, su critica no va por el lado de la jerarquia de
poder callejera, sino por uno mas universal: el burnout individual, la
insatisfaccion de la vida moderna, conduce a la busqueda de un sen-
tido por el que vivir.

Algunas noches en las que mi madre —una profesora de es-
cuela con muchos afios por delante para poder jubilarse— trabaja
arduamente hasta la madrugada, mantiene la television encendida
para por lo menos escuchar la voz de alguien diciendo cosas de fondo
y no sentir el vacio de una habitacién en silencio. Pese a que al prin-
cipio me parecia una practica extrafa, hubo un tiempo que empecé
a replicarla. Cuando limpiaba la casa, cuando realizaba tareas mini-
mas o, simplemente, me sentaba a pensar, me veia en la necesidad
de poner de fondo un pddcast o una entrevista que, pese a no pres-
tarle atencion por completo, me acompariaba antes de la llegada de
Gappy. Asi mismo, es cada vez mas comdn relacionarme con gente
de mi generacion que encuentra casual buscar videos en YouTube
para ver mientras comen, que, segln yo, es la continuacién de lo que
hacian nuestros padres con la television. «Simplemente no puedo
comer hasta encontrar un video que me guste, no me sirve cualquier
cosa>, mellegdaconfesarunamigo. Peseaeso, persiste una especie
de sentimiento de culpa por ser incapaces de disfrutar un almuerzo
sin consumir al mismo tiempo un contenido audiovisual entreteni-
do, cuando, afinal de cuentas, resulta una consecuencia de la pérdida
de solemnidad y fraternidad con las que se asociaba la reunién para
comer desde una mirada digna de un cuadro de Norman Rockwell. Y
no, no menciono a R. porque me da la gana. Encuentro un nexo para-
ddjico entre ély David Foster Wallace. Mientras que el primero repre-
senta el rostro de una convivenciaidilica estadounidense, el segundo
retoma la imagen y descuadra la vista, la arruga y distorsiona con la
intencién de sacar de ella la sombra de una Norteamérica mas pro-
funda, que es la que realmente se halla detras del cuadro de Rockwell.
Todo eso con laintencién de sefialar y decir: «Mira, somos nosotros,
aqui estamos. Veamos television>>. Sin un discernimiento claro de
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los limites entre satisfaccién y entretenimiento, no queda otra cosa
que fingir una especie de demencia colectiva que demuestre que, sin
importar las necesidades, no pasa nada por permanecer un ratito
aqui, solo un ratito mas.

En un momento de nuestras vidas en el que podemos ver pe-
liculas resumidas y divididas por partes en videos de un minuto o
menos; en una época en la que la hiperconexién ha traido beneficios,
pero, de la misma forma, nos ha insensibilizado, Foster Wallace pro-
duce una obra introspectiva que vincula los avances tecnoldgicos y
las comodidades con la meta eterna de la satisfaccion, cuyo fin jamas
serdalcanzado por nadie, sean cuales sean sus objetivos. Desmantela
el discurso de mas es mejor, incluso el permanente «querer es po-
der> que cada década encuentra nuevos adeptos para su séquito de
seguidores obsesionados con laidea malentendida de Sartre sobre la
libertad de la condicién humana; los anuncios en redes sociales con
gente sonriendo, invitando al espectador a tomar la iniciativa de lle-
var las riendas de su vida; los multiples gurds de la superacién perso-
nal que venden cursos millonarios sobre como resetear tu mente con
neuromarketing; la cantidad abismal de influencers que repiten como
borregos que, en caso de padecer episodios depresivos o trastornos
psicoldgicos, debes levantarte mas temprano y bafarte con agua
fria, invertir en criptomonedas y emprender en un pais en el que las
tasas de éxito en negocios independientes son terriblemente bajas y
no cuentan con los beneficios de un trabajo comun.

Para este siglo, la vigencia de |a obra de Foster Wallace no se ve
afectada en lo absoluto y, en un sentido afirmativo, construye per-
sonajes que refuerzan su tesis. Es innegable |la capacidad que posee
para escribir sobre individuos tan excéntricos que parecen sacados
de un sabado por la noche en una partida entre amigos de Dungeon
& Dragons o de una pelicula parodia del cine detectivesco y biopo-
litico e, incluso hasta cierto punto, pornografico. Por la densidad de
nombres a lo largo de la novela, resulta preferible seleccionar a los
que pertenecen alatrama principal. Por unlado, la familia Incanden-
za y quienes integran la Enfield Tennis Academy, reconocida por su
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estatus elitista en el que se suprimen los placeres y conformidades
de sus estudiantes con la intencion de sacar el maximo rendimiento
deportivo. Es, en pocas palabras, una fabrica de construccion de de-
portistasenserie,que no se alejamucho del sistemareal en el que vi-
vimos, lo que causa mas pena todavia. Por otro lado, la Ennet House,
un centro de salud, se encarga de asistir a las personas que padecen
la Enfermedad. Susinternos son, en sumayoria, personas que buscan
un soporte por el cual seguir viviendo, pese a que no les quede nadie
de confianza o no posean nada mas que la voluntad de evitar una re-
caida. Los demas personajes que aparecen en la novela se relacionan
indirectamente con uno u otro sitio, o incluso con ambos al mismo
tiempo, pero, a final de cuentas, padecen las mismas experiencias o
agobios existenciales por no poder sentir la relevancia que desean
para sus vidas.

A mi parecer, la dinamica de ambos espacios puede distraer al
lector que, acostumbrado a una realidad binaria de éxito-fracaso,
piense que la Enfield Tennis Academy y la Ennet House (con sus reu-
niones de AA) significan una antitesis una para la otra. Se creeria, por
lo tanto, que los dos mundos contienen ganadores y perdedores, en
un sentido muy simplén que desestima las condiciones de cada uno
desusintegrantes. David Foster Wallace nos revela lo contrario: no es
asi, son todos humanos, no existe binariedad en ello. Todos son adic-
tos, padecen ante sus propios deseos y emociones, lo que los lleva a
querer llegar a algo de lo que no saben si serdn capaces o no de sopor-
tar. Una mirada oscura, pesimistay rebosante de un cinismo tipico de
alguien que, siendo parte del problema general, se apunta a si mismo
para reirse también de él y sus semejantes. ¢(Coémo si no podria es-
cribirlo, si es que no hubiera detectado su centro? En The End of the
Tour se rescata una de las adicciones que acompaii6 a David durante
toda su vida, la television y la capacidad del espectador de elegir un
programa acorde a sus intereses; en Infinite Jest lo ilustra mediante
un servicio parecido al streaming (jojo, hablamos de una novela escri-
ta en los noventa!) en el que cada uno puede pedir un programa con
base en lo que le gusta.



Con ambos sitios, Foster Wallace nos asegura que no somos
ateos completamente, sino que estamos destinados a creer en algo,
sinimportar cual sea nuestro objeto de adoracion. O, como diriaen su
conferencia en el Kenyon College en dos mil cinco: «Everybody wor-
ships. The only choice we get is what to worship>. A su vez, lo que
trata de contarnos resuena errébneamente a un mensaje alecciona-
dordelos despropésitos, y eslo contrario; en realidad, trata de recor-
darnos que la basqueda de un sentido personal puede llegar a ser tan
nociva como la ausencia de ese mismo motivo. LaMont Chu, un estu-
diante de la ETA, desea con fervor cumplir su fantasia de llegar a ser
parte del top nacional. Le queda una vida por delante, apenas tiene
once afos. Sin embargo, se ha empecinado en coleccionar recortes
de entrevistas de jugadores de tenis profesionales. Lo que realmente
desea es ser admirado, tal y como él los admira a ellos. Ese miedo lo
ha conducido a huirde los partidos competitivos por el miedo de per-
der, poniéndose a si mismo los limites que otros podrian ponerle a él
siesqueno triunfa:

Le come vivo el deseo de acceder al Circuito. Ver su foto en color en las
revistas, ser un nifio prodigio, lograr que tipos con blazers azules de la
I/SPN describan con todo lujo de detalles sus movimientos y estados
de animo en la pista murmurando los consabidos lugares comunes de
los comentaristas deportivos. Tener cosidas en su ropa varias marcas
conlosnombres de sus productos. Que le hagan perfiles humanos. Ser
comparado con M. Chang, recientemente fallecido; llegar a serllama-
do la Nueva Gran Esperanza Amarilla de Estados Unidos. Por no hablar
de las revistas de video o la Red. Se lo confiesa a Lyle: quiere estar de
moda.

LaMont Chu, quien codicia el nuevo papel de mejor jugador asiati-
co-norteamericano, se desentiende por completo del proceso, debi-
doaqueansiaobsesivamente apersonarse de un rol por el que no de-
muestra alcanzar el rendimiento necesario. En una conversacion con
Lyle, el guia espiritual de laacademia —un hombre extrafio, igual que
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los demas, que da consejo a cambio de lamer el sudor de su consul-
tante—, este le sefiala las puntualidades que LaMont pasa por alto:
una vez que alcance el deseo, habra cumplido su Gnico propdsito vy,
consigo, perdera cualquier orientacién de sentido en su vida. Muerta
la fantasia, queda la insatisfaccion. Un poco de la alegoria que narra
Zizek de la esposa y la amante, en la que, una vez el individuo se se-
pare de la esposa, laamante ocupara su lugar y morira la fantasia que
le causaba placer en primera instancia. Un uréboro irénico y fatalis-
ta. En términos de Lyle, explica: «Ellos (los deportistas de las revis-
tas) estan tan atrapados como td. Te mueres por comer un alimento
inexistente>. LaMont, inmaduro y apasionado, no entiende, ¢cémo
no se podrian apagar las ansias que no lo dejan dormir ni comer una
vez que cumpla su deseo?; a lo que Lyle le responde: «¢Qué fuego se
apagasitulo alimentas?>.

Lo que cuento ocurre en un fragmento de la novela, un capitu-
lo que se pierde en su extensién —y, por qué no, su intensidad— por-
que no lleva a nada fuera de la estampilla del momento. Sin embargo,
en contraposicién a otros autores de frases lapidarias, Foster Wallace
se maneja con otra técnica igual de satisfactoria: maneja el juego con
un estilo rebosante de soberbia y tecnicismos, que insiste en aburrir al
lector con un contrapeso de paginas de Gnicamente un parrafo y espe-
cificaciones vanas para la trama general. Aun asi, se toma pausas para
soltar brevedades contundentes como los didlogos de Lyle con el joven
LaMont, porque sabe que, pese a que el fuerte de su obra es ser profun-
damenteimplicito en sus reflexiones, también debe saber conectar con
quien busca en DFW a un autor mas humano y mas alejado de su habi-
tual despliegue técnico de genio, mas que incomprendido, incompren-
sible, en un sentido de mermada intelectualidad y tono mas cercano.
Por lo tanto, lo valioso del discurso es que se rehlsa a ser parte del gru-
po de autores cuya obra se reduce al sefialamiento y, volviéndose mas
cercano, le recuerda al lector que pese a lo nocivo de nuestra condicién
humana perduran resquicios de humanidad en nosotros.

En la novela, Mario Incandenza cumple ese papel, por eso creo
que desentona tanto cuando aparece y conversa con los demas per-
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sonajes. Sus comentarios traen cordura y, hasta cierto limite, una
ternura que no tiene nada que ver con inocencia. El es el hijo inter-
medio de la familia Incandenza, un adolescente deforme que, pese a
que es objeto de burlas en la academia, no pierde la calidez humana
nilas ganas dereconocer buenas intenciones en otros. Mario, al con-
trario de sus otros dos hermanos, no odia a sus padres, y, en los ca-
pitulos en los que dialoga con su hermano menor, le da razones para
empatizar con ellos. Es gracioso que a Bubu (asi lo llaman a veces) los
demas personajes lo perciban como a un infante incapaz de percibir
la crudeza del mundo, un tanto porque su cuerpo de extremidades
desequilibradas lo obliga a depender de un soporte para mantener-
se en pie. Pienso que la construccion de Mario es fascinante; David
Foster Wallace insiste al lector en que él, como los demés personajes,
sufre, pero poco le importa. «¢Cémo se puede saber si alguien esta
triste? ¢Y sisolo sospechas que alguien esta triste? ¢COmo aclaras esa
sospecha?>, pregunta a Avril, su madre.

Detras de la tapadera tecnologica y el mito de la satisfaccion,
David concluye, de la mano de personajes como Mario o LaMont, que
la experiencia humana personal dificilmente puede ser replicada o
entendida porotros. La Unica via proxima a conectar con los demas es
a través de la réplica y la expresion abierta de nuestras experiencias
y, después, obtener una respuesta que desplace nuestras creencias
a un territorio ajeno al nuestro. Creo que lo que le otorga un valor a
la novela es la idea implicita de que, de la misma forma en la que no
terminamos de entender a sus personajes, nunca terminamos de en-
tendernos a nosotros mismos. Suena como unajustificacion perfecta
para el caracter digresivo y desestructurado de la novela, pero, desde
mi lectura, le encuentro un sentido personal.
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El ultimo ano de la satisfaccion

«David Foster Wallace, the author best known

for his 1996 novel Infinite Jest,

was found dead in his home, according to police.

Hewas 46>.

ARTICULO PERIODISTICO SOBRE EL SUICIDIO DE DAVID, EN 2008

Esdomingoysonlas cuatroymediadela mafiana, he terminado de leer
Infinite Jest. Ya que he estado arreglando las baldosas viejas de la ha-
bitacion, mi colchdn se encuentra tirado en el suelo, y Gappy dormido
a mis pies. Hace demasiado calor, y apagué el ventilador horas antes,
creyendo que el frio de la madrugada llegaria en cualquier momento.
Apenas llego a lalineafinal, en la que Don Gately se despierta en la are-
na, me percato de que la novela ha acabado y yo con ella. La siguiente
pagina abre con las anotaciones como una especie de aviso de que, si
es que falta algo, podras encontrarlo ahi. Ciertamente me siento ma-
reado, me quito los lentes y aprieto los ojos con fuerza sin dejar de pen-
sar en que el ciclo —es decir, la trama completa, con sus secundarios y
principales— no ha sido cerrado. Un final tan ambiguo, tan aspero que
me causa malestar por un momento. Me levanto de golpe, no recorda-
ba que Gappy es sensible a mis movimientos y, por lo tanto, se levanta
asustado. El me examina curioso en esa oscuridad amarillenta que co-
lorea la habitacion cuando el sol esta proximo a salir. Me lame los pies,
como preguntandome por qué sigo despierto o, asimismo, por qué he
colocado, con un aire de abandono, el libro grande al fondo de la repisa.

Primero me he puesto de pie casi por impulso, sin razén alguna.
Luego, dejé el libro lo mas lejos posible. Gappy, detras de mi, muerde
mis talones, porque con él no importa la hora, siempre tiene una razén
para querer jugar. Ambos no entendemos cosas distintas: él no entien-
de lo que me preocupa, yo no entiendo por qué Infinite Jest termina con
el capitulounoy se extiende a lo largo de los demas. En realidad, nunca
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terminas de leer Infinite Jest. Por eso, ahora mas que nunca, me sien-
to abandonado. Me siento alin mas desamparado que cuando empecé
a leer la novela sin saber nada. Nunca me senti tan desentendido que
cuando llegué al final, que es, usualmente, el momento en el que el lec-
tor hadisipado gran parte de sus dudas. Pese aque no he captadolo que
ha pasado con sus personajes, me anima el sentimiento de que Infinite
Jest ha cumplido su propésito y, entre todas las cosas de las que habla,
no puedo elegir una que haya conectado conmigo sobre todas las de-
mas, porque me reconozco en cada una de ellas.

Quisiera que David Foster Wallace siguiera vivo para poder exi-
girle una respuesta para cada una de mis dudas sobre la novela, sobre
el paradero de Hal Incandenza postrehabilitacion, sobre las repentinas
apariciones del fantasma de su padre, sobre el porvenir de la academia
de tenis, sobre sus apuestas arriesgadas sobre el futuro, sobre los limi-
tes humanos que contornean la obra en cada explicacion rebuscada,
pero sé que en el fondo no lo quiero por completo, porque seria quitarle
la sorpresa a algo que se me ha dado como recompensa de una lectura
larga, tediosa y por momentos desesperante. Al final, he comprendido
que, pese aque enuninicio David se ha reido de mi, poco a poco he em-
pezado a reirme con él. No siento rencor, es obvio que ninguno de los
dos ha entendido la broma. Quiza solo Gappy, que es el que siempre ha
podido dormir tranquilo.
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RESUMEN

Los dibujos prehistaricos en roca, cuestionablemente, considerados coma (0s inicios
del arte visual, son el resultado de un conjunto de condiciones espacio-temporales que
van mas alld de lo humano. Considerados como protolenguajes escritos, al parecer car-
gados de simbalismos, inauguran la cuestion de la representacion U la posibilidad de
amplias interpretaciones, con base en los diferentes sistemas de signos utilizados. Asi
como el origen del lenguaje ha sido un tema muy debatido entre acadéemicos e investi-
gadores durante siglos, la semictica de la imagen, como estudio del signo iconico y los
pracesos de sentida-significacion a partir de la imagen, tiene una larga data y estd en
constante emergencia y transformacion. En este contexto, el presente articulo plantea
algunas ideas sobre el origen y la practica del arte visual como un proceso de creacion
interespecies. A partir de (3 descripcion de varios proyectos artisticos relacionados con
rocas, tiempo profundo y memoria, se ejercita un paralelismo entre la exploracion de la
evolucion del lenguaje humano y la utilizacion de herramientas, aparentemente inertes,
Como elementos cargados de significado y agencia para la creacion. En consecuencia,
se propone pensar 3 estos dibujos no solo como imagenes, Sind como un conglome-
rado de materiales que posibilitaron (8 transmision de informacion en el tiempo y que
interconectan aspectos politicas, ecanomicos, historicos y ambientales.

PavLaBras cLAVE: lenguaje; arte; creatividad; representacion; interespecies.
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Los dibujos en cuevas y el viaje en el tiempo

Tres exploradores caminan en una montafia del sudeste francés, el
sendero es estrecho y rocoso. Una tenue corriente de aire sale de una
cavidad debajo de las rocas y logran percibirla. Escarban y encuentran
un estrecho conducto que les dirige a uno de los hallazgos mas im-
portantes de la historia humana. Es 1994 y han encontrado una cueva
con cientos de pinturas de la época glacial, en un estado 6ptimo de
preservacion. Era como una capsula del tiempo que mantuvo intactos
los dibujos, tras el colapso de una parte de la montafia que sellaria la
entrada principal y la aislé del detrimento ambiental. Mas tarde nom-
braran el sitio como la cueva Chauvet, por el apellido de uno de ellos.
Los dibujos que se encuentran en Chauvet datan de aproxima-
damente 32 000 a 27 000 aflos atras y se hallan distribuidos en las
camaras mas profundas de la cavidad. Hasta 2012, eran las pintu-
ras prehistéricas mas antiguas encontradas. Sin embargo, distintos
autores difieren de esta datacién (Pettitt 2003). En el contexto que
nos compete, resulta especialmente interesante que, a diferencia de
pinturas rupestres encontradas en sitios como Lascaux al suroes-
te de Francia o Altamira en Espafia, en la cueva Chauvet no hay re-
presentaciones de caceria de animales en ninguna de sus paredes.
Inclusive, no hay representaciones de figuras humanas completas,
sino de animales depredadores que parecen estar vivos. Los dibujos
distribuidos en paredes raspadas para eliminar concreciones ad-
quieren cierta tridimensionalidad y hasta un tipo de fluidez cuando
se pasan luces sobre sus formas. Los musculos y los huesos de los
animales parecen moverse sobre las hendiduras de la roca, o asi los
muestran los movimientos de camara en la pelicula de Werner Her-
zog, dedicada al tema. Una representacion de otra representacion.
Se dice que la aparicion del lenguaje moderno habria coincidi-
do con una explosion de las capacidades cognitivas humanas, como la
creacion artistica (Atkinson 2011). En Chauvet, el uso del carbéon sobre
la roca parece producir un movimiento intencional, como suspendien-
do el tiempo. Los dibujos se encuentran en zonas oscuras, alejados de
la que fue la entrada principal, donde todavia habia iluminacién solar.
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Esto indica la necesidad del fuego para realizarlos y muestra una ila-
cién de varios elementos en la produccion de representaciones fami-
liares como parte de la cosmovision de los humanos de esa época.

Distintos estudios relacionan el surgimiento del lenguaje con
el control del fuego y el eventual crecimiento del cerebro. Asi mismo,
con los cambios sociales que trajo la posibilidad de reunirse alrede-
dor de las llamas y cocinar alimentos que liberaron una mayor can-
tidad de nutrientes para suplir el gasto energético (Wrangham 2009;
Burton 2009; Bellomo 1994). En este sentido, si el fuego fue utiliza-
do para alumbrar las cuevas y producir carbén de palos de madera,
existe inicialmente un cruce de materiales que permiten una ins-
cripcién grafica sobre una superficie resguardada en el interior de la
montafia que, probablemente, se pensaba como persistente al paso
del tiempo. Un tiempo que esta perdido y que solo podemos imagi-
nar y reconstruir a partir de los materiales y no del cuerpo. El mate-
rial trae al presente esos cuerpos del pasado. Historias y memorias
en minerales y particulas. El universo geoldgico vive como huésped
de otros universos biol6gicos en una danza de interdependencia.

Figura 1. Primer plano de la réplica del Museo Anthropos de Brno que muestra el panel
delosleones enla cueva Chauvet. Representa una manada de leones de las cavernas
cazando bisontes. Fuente: https://www.worldhistory.org. HTO (dominio piblico).
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La experiencia del estar en el planeta es una experiencia corporal,
aungue a veces se piensa que es mas visual que multisensorial. Las
imagenes del mundo que nos rodea se quedan grabadas en nues-
tros cuerpos también como ideas y luego tendemos a reproducirlas
continuando un ciclo comunicativo y expresivo que empezd siendo
dibujo, pero luego se transformé en palabra. En el arte, los dibu-
jos buscaran mimetismo o practicaran experimentaciéon y fundaran
diferencias entre distintas percepciones, estilos y calidades de arte.
Sin embargo, las imagenes del mundo y las representaciones del
mismo, en cuanto representacién de experiencias, muchas veces no
se entienden o no logran transmitirse de cuerpo a cuerpo. Son re-
gistros que se quedan esperando un momento para ser descifrados.
A veces, el entender viene a través del sofiar; no solo del estudiar.
¢Qué son las huellas del pasado sino un abismo hacia la imagina-
cién? sComo unos dibujos en una pared nos pueden llevar del mun-
do material al mundo espiritual? ;Cémo esas representaciones de
animales nos llevan de un tiempo a otro, abriendo la posibilidad de
transportarnos entre seres: de humano a leén, de caballo a bisonte,
de rinoceronte a arbol? El tinico fragmento de una figura humana
en la cueva es femenina y parece fundirse con una cabeza de bison-
te. {Las piernas son de ella o del bisonte? No hay separacién. /Por
qué los pintores de Chauvet no se dibujaron a si mismos? §Acaso no
querian transmitir la informaciéon de humanos hacia humanos es-
pecificamente? Las personas en Chauvet estan en los animales y los
animales estan vivos (McBurney 2011).

Memorias en roca y relaciones interespecies

Las relaciones interespecies tienen multiples niveles y la definicion
de especie puede ser extensay variada. Desde el punto de vista bio-
l6gico, una especie es un grupo de organismos reproductivamen-
te homogéneo, aunque muy cambiante a lo largo del tiempo y del
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espacio. Es dificil de demostrar si dos poblaciones pueden cruzar-
se y dar descendientes fértiles, asi como hay organismos que no se
reproducen sexualmente, como las bacterias. En este sentido, pro-
pongo asumir el término «especies> dentro de una definicién am-
plia, pues una especie también puede ser una categoria o divisién
establecida teniendo en cuenta determinadas cualidades, condicio-
nes o criterios de clasificacion. Por ejemplo, las piedras pueden ser
de la misma especie.

Los rinocerontes pintados en la cueva estan peleando entre
ellos. La roca parece hacer eco del choque de sus cuernos, nos hace
imaginar esos sonidos. El comportamiento de una roca, o su cuali-
dad material, nos conduce a imaginar. Esta es una condicién inte-
respecifica. Todos los elementos accionan para producir ese imagi-
nario audiovisual. {Es posible pensar en las rocas como un vehiculo
de la imaginacién y no como un recurso utilitario? La dimensién del
tiempo les otorga a las rocas un valor excepcional. Son reminiscen-
cia de vida que se mantiene viva. Las rocas no estan inertes.

La humanidad se basa en la buena adaptacioén en el ambiente.
Con la invencién de la figuracion se pudo transmitir la informacion
y la memoria. La imagen es poderosa para evocar el pasado y tras-
cender al futuro. Esas imagenes son solo posibles con materiales que
las albergan. Nosotros como especie somos solo posibles con otras
especies y materiales que nos soportan.

Varios proyectos artisticos que he desarrollado se aproximan
a las rocas como seres vivos y no como objetos inertes. Sea en el caso
de un meteorito (Rock #3, Daule meteriorite, 2016), de piedras volca-
nicas artificiales (Ensayo sobre la cequera, 2016) o de fésiles activos
que hablan del presente mas que del pasado (acrossTime, 2019), la
inscripcion del tiempo profundo, de la prehistoria o de la humani-
dad misma se basa en una resignificacion del material como sujeto
en si mismo. Esta idea es adoptada de la tradicién indigena andi-
na, donde las rocas, llamadas «abuelos>>, representan una entidad
donde se concentra sabiduria. Asi mismo, ensaya un paralelismo con
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la historia del arte prehistérico, mesopotamico o egipcio, donde la
marcay talla en roca fue una constante.

Figura 2. Neumatico de caucho sintético recuperado de Puerto Ayora, isla Santa
Cruz, Galapagos. Inicio del proyecto Rocas suspendidas (2016-presente).
Foto: Tomas Astudillo, Estudio Dos Islas, 2016.

Las rocas y piedras se definen como sélidos cohesionados, confor-
mados por uno o mas minerales y se han clasificado desde el punto
de vista ecosistémico como factores abidticos; es decir, como iner-
tes, como elementos sin vida. Asi mismo, resulta paraddjico que el
agua, el oxigeno o la luz solar, que son indispensables para la vida,
se consideran compuestos inertes. En esta tension, he trabajado mis
proyectos a manera de respuesta, reclamando este tipo de elemen-
tos como entidades con agencia, seres en si mismos o seres de la
tierra (De la Cadena 2015). Me interesa la nocion de enredo entre di-
versas formas de ser en el mundo, practicando un encuentro multi-
dimensional y de paralelismos que exceden divisiones binarias. Una
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suerte de poder ser incluyendo y excediendo las categorias de lamo-
dernidad y lo premoderno al absorber los acontecimientos politicos,
historicos, sociales y ambientales que vienen juntos, atrapados en
nuevos materialismos.

= Y PO\ 1

Figura 3. Neumatico de tractor de caucho sintético con restos de caracoles marinos,

proveniente de la Segunda Guerra Mundial encontrado de Sochi, Mar Negro, Rusia. Para

el proyecto Ensayo sobre la cequera, comisionado por la Coleccion Thyssen-Bornemisza
para la exposicion Atopia en el CCM Quito.

Foto: Paul Rosero Contreras, Estudio Dos Islas, 2016.

En el océano, interpreto algo similar. Los arrecifes coralinos sanos
albergan pequefios animales, conocidos como pdlipos de coral. Vi-
ven entre los restos 6seos de sus antepasados. Esos poélipos tienen
una relaciéon simbidtica con algas llamadas zooxantelas. Estas pe-
quefias algas viven dentro de los tejidos del polipo. Son los que les
dan a los corales sus colores brillantes. Las algas usan la luz del sol
para producir aztcar que alimenta no solo a las algas, sino también
al polipo de coral. Los corales, mientras tanto, protegen a las algas
y reciben oxigeno. Es un ejemplo de colaboracién de beneficio entre
dos especies distintas conocida como mutualismo y es fundamental
para la salud del arrecife coralino.

Asi mismo, sabemos que un arrecife de coral se deteriora y
puede morir cuando la temperatura del agua cambia y esto puede
darse por el calentamiento global. En este sentido, es necesario re-
cordar que la herramienta mas poderosa que tenemos para detener
la rapida progresion del cambio climatico es la disminucién de las
emisiones de carbono en el aire y aqui interviene el humano. La res-
tauracion de los arrecifes utilizando multiples métodos no es efecti-
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va si la gente contintia quemando combustibles fésiles. La quema de
combustibles fésiles libera carbono en forma de diéxido de carbo-
no, un gas de efecto invernadero. En consecuencia, la educacién de
las nuevas generaciones sobre estos procesos resulta indispensable
para lograr incidir en el voto por politicos que aprecien y acttien so-
bre los peligros del deterioro ambiental.

Figura 4. Roca artificial de caucho reciclado albergando caracoles marinos vivos, para
delainstalacion Ensayo sobre la cequera. Proyecto comisionado por la Coleccion Thys-
sen-Bornemisza para la exposicion Atopia en el CCM Quito.

Foto: Paul Rosero Contreras, Estudio Dos Islas, 2016.
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Existe una intimidad con los animales y una intimidad con la roca.
Un entendimiento con las plantas y un aprendizaje posible desde los
microorganismos. El arte rupestre parece evocar una relacién con
los animales mediada por las rocas. Si analizamos a fondo, podemos
notar la conexion planetaria y traerla al presente. Si en la cueva de
Chauvet todo esta preservado por la capa mas fina de calcita, dada
el agua que brota de la piedra caliza durante milenios, podemos ver
que una concha o un caparazoén estan formados de carbonato de cal-
cio y el esqueleto de los corales también. Los caracoles marinos se
pueden adaptar a materiales modernosy sintéticos, si se hallan en la
zona intermareal, y generar un nuevo ciclo de vida. En los mares se
decanta el tiempo profundo atrapado en una aleacién geobioldgica y
artificial que se filtra por corrientes pasajeras.

Eltiempo es vertical y los fosiles estan vivos

La piedra caliza que conforma las cuevas como la de Chauvet, es un tipo
comun de roca sedimentaria compuesta principalmente de carbonato
de calcio (calcita) o de carbonato de calcio y magnesio (dolomita). La
calcita se forma principalmente de fragmentos de caparazones de or-
ganismos marinos muertos y, con el paso del tiempo, toma formas de
cristales que pueden adoptar distintas estructuras y tamafios.

La evidencia de vida mas antigua en el planeta son los estro-
matolitos. Estos fosiles de estructuras érgano-sedimentarias lami-
nadas estan también compuestos de roca caliza y microorganismos
como las cianobacterias que producen compuestos adhesivos y fa-
cilitan la precipitacion de carbonatos. Se los considera los primeros
formadores de zonas de arrecifes. Al igual que en los actuales cora-
les, el mutualismo entre las algas y la roca permiti6 la produccion
temprana de oxigeno en la atmosfera y este proceso continda dan-
dose hasta estos dias. En varios lugares se los encuentran como fo6si-
les vivos, principalmente ocupando zonas someras entre los quince

UArtes Ediciones 238



Texturas

metros de profundidad, aunque pueden expandirse a aguas mas y
menos profundas.

Figura 5. Estromatolito artificial vivo. Prueba de concepto para la produccién de oxigeno
invitro. Parte de la instalacién acrossTime, comisionada por el Museo de las Minas y del
Metal MM Gerdau Belo Horizonte, Brasil, para la exposicién CoMCiencia.

Foto: Paul Rosero Contreras, Estudio Dos Islas, 2019.
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Los estromatolitos proveen alimento y un refugio ideal para la repro-
ducciéon de peces, moluscos y crustaceos. Al crear nuevos ecosiste-
mas, es probable que promovieran la especiacién de muchos grupos
taxonomicos a través de millones de afios. Actualmente siguen te-
niendo un papel relevante para las ciencias geolégicas. En aspectos
paleobiologicos y microbiologicos, ademas de biogeoquimicos y evo-
lutivos, los estromatolitos son un punto de linea base (Barlow 2017).
Incluso las expediciones interplanetarias en busca de vida se basan
en descripciones de estromatolitos terrestres para compararlos con
rocas laminadas que puedan encontrarse en otros cuerpos celestes.

El estromatolito, en sintesis, es un nodo que enreda multiples
dimensiones, tiempos y entidades, un ser en si mismo.

Una cueva en el sudeste de Francia estd conectada con el
océano Pacifico y nuestro tiempo. Una concha Spondylus resembla
un prototipo de la cavidad llena de estalactitas. Montafias y mares
también se encuentran en dibujos de otras eras. Los dibujos prehis-
téricos de leones machos no presentan sus distintivas melenas. /Qué
serfa de un ledn sin su melena? {Cémo podriamos nombrar al hongo
Melena de Ledn (Hericium erinaceus) si los leones no la tuviesen?

- - - .
Figu as cercanias al Parque Arqueolégico
Precolombino Ingapirca,a3160 ms. n. m., durante salida de investigacion.
Foto: Paul Rosero Contreras, Estudio Dos Islas, 2018.
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Alrededor de 1650, justo después de la muerte de los tltimos uros en
el bosque de Polonia, el filésofo francés Blaise Pascal anoté en sus
Pensées (p. 172):

No nos limitamos jamas al tiempo presente. Anticipamos el porve-
nir, como demasiado lento en venir, como para apresurar su curso; o
recordamos el presente para detenerlo como demasiado pronto, tan
imprudente que erramos en los tiempos que no son nuestros, y no
pensamos en el Ginico que nos pertenece; y tan vanos, que pensamos
en los que ya no son nada, y dejamos escapar sin reflexién al tnico
que subsiste. Es que de ordinario el presente nos lastima.

El presente nos lastima. En tal virtud, se buscan conexiones y lineas
de fuga. Continuos que no son explicitos, pero estan atrapados en al-
gun sitio. Quiza en rocas, en arboles o en otros seres. «El arte, pare-
ciera, nace como un potro que puede caminar enseguida... El talento
para hacer arte acompafia a la necesidad de ese arte, llegan juntos >,
observo Berger (2002), a propésito de Chauvet. Como entidades que
flotan adentro y afuera en un porvenir que es todo alrededor. Ani-
males que se convierten en roca y humanos que son animales. Todo
es uno y todo esta vivo.
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El proceso de realizacion
del film Doroboro
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manuel.sarmiento@uartes.edu.ec

Me propongo describir en las siguientes paginas el proceso de realiza-
cion de la pelicula documental Doroboro, inicialmente titulada El nom-
bre de las plantas, que se encuentra en proceso de finalizacién. Me re-
feriré tanto a las etapas de la realizacion propiamente dichas (hallazgo
del tema, personajes, rodaje y montaje) como a las reflexiones que tuve
con el equipo acerca de los temas abordados en el film y la bisqueda de
una proposicién dramatica y narrativa en la etapa del montaje.

Elfilmalude alaconquistadelamargen derechadelrio Napo por
parte de laindustria petrolera —los huaoranillaman a ese rio Dorobo-
ro— entreladécadade 1950 ylaactualidad. La margen derecha, entre
la cabecera de esterio y ladesembocadura del Yasuni, fue por muchos
anos el territorio del pueblo huaorani. El acontecimiento que el film
aborda es la violencia colonial producida por la explotacion petrole-
ra'y, mas concretamente, el desplazamiento de la frontera simbélica
en la que esta violencia se produjo: desde la guerra cuerpo a cuerpo
que se vivié en los afios 50 y 60, cuando los indigenas huaorani fue-
ron desplazados del territorio en el que habian vivido ancestralmente,
hasta el debate presente sobre la explotacion del campo petrolero ITT
en el Parque Nacional Yasuni, que, seglin los expertos, podria provocar
el éxodo o el acorralamiento de los pueblos en aislamiento voluntario
queadnviven alliy que tienen lazos de parentesco con los huaorani de
reciente contacto.

Para ilustrar este acontecimiento, el film encadena dos historias
aparentemente inconexas en la causalidad histérica, pero que confor-
man un mismo <« paisaje de signos>> (Ranciere 2009, 10).
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El estudio de etnobotanica

La idea de la pelicula surgié en 2017 cuando descubri por casualidad el
libro Etnobotdnica de los huaorani de Quehueiri-Ono, de los doctores Car-
los Cerén y Consuelo Montalvo, docentes de la Universidad Central del
Ecuador." El libro, que reposaba en el rincén de lectura del hostal Shi-
ripuno Lodge, a donde fui a pasar unos dias con mi familia, contenia
la descripcion de las 625 especies de arboles que los botanicos habian
identificado en una parcela de una hectareay en dos transectos de un
kilometro en los alrededores de la comunidad de Quehueiri-Ono, a ori-
llas del rio Shiripuno, en 1994. El estudio concluia que todas las plantas
identificadas tenian un nombre huaoraniy una utilidad conocida porla
comunidad: «Los Huaorani de Quehueiri-Ono conocen, dan nombres
y usan el 100% de las especies presentes en transectos y una parcela
permanente>>.

Los usos que los huaorani daban a las plantas, agrupados en 67
categorias, abarcaban todos los aspectos de la vida, desde la construc-
cion deviviendas, herramientas y utensilios hasta los usos medicinales,
pasando por la alimentacién de personas y animales, la higiene perso-
nal, el vestido y hasta los juguetes de los nifios.

La cifra de «100 %> anotada por los autores me parecié que
contenia la posibilidad de una pelicula narrativa y ensayistica. Esa cifra
revelaba, en el lenguaje de la ciencia, la existencia de una experiencia
humana que muy probablemente se encontraba en vias de desapari-
cion. Al final del libro constaban los nombres de los informantes del
estudio y de los cinco nifios que habian ayudado a los botanicos como
intérpretes. ¢Quiénes eran esas personas? ¢COmo era posible que tu-
vieran un conocimiento tan absoluto del bosque?

En el film, el narrador propone a los botanicos y a los informan-
tes del estudio volver a Quehueiri-Ono para reunirse y recorrer nueva-
mente la parcela de bosque que habian examinado veinte afos antes.
Durante la filmacion quedara claro que la erudicion de los informantes
de Quehueiri-Ono respondia al hecho de que todos habian aprendido a

1 Carlos Cerén y Consuelo Montalvo, Etnobotdnica de los huaorani de Quehueiri-Ono
(Quito: AbyaYala, 1998).
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conocer el bosque de la mano de sus padres cuando todavia vivian ais-
lados del mundo occidental. Es decir, su conocimiento era un vestigio
—un testigo— del tiempo anterior a la conquista petrolera que destru-
yé abruptamente la estructura social del pueblo huaorani.

Los personajes huaorani del film, al tiempo que recorren el bos-
que, narran la experiencia que ellos vivieron cuando fueron contacta-
dos por los misioneros evangelistas del Instituto Lingtiistico de Verano
(ILV) y, siguiendo su imperioso llamado, abandonaron el bosque donde
vivian en la margen derecha del Napo, dando paso a la penetracion de
laindustria petrolera.

El caso Yasunidos

En 2017, cuando descubri el libro de Cerén y Montalvo, en el Ecuador se
estaba debatiendo intensamente en torno a la explotacion del bloque
petrolero denominado ITT que se halla situado en la parte mas oriental
de la margen derecha del Napo, superpuesto en gran medida al Parque
Nacional Yasuni. El gobierno de centro-izquierda del presidente Rafael
Correa, acogiendo una propuesta de grupos ecologistas, habia lanzado
al mundo pocos afos antes una propuesta en apariencia revoluciona-
ria para la lucha contra el calentamiento global y la proteccion de los
ecosistemas: el Ecuador renunciaria a la explotacion de este yacimien-
to petrolifero siempre y cuando la comunidad internacional le pagara
una compensacion de 3500 millones de ddlares. Laidea tuvo el nombre
de Iniciativa Yasuni ITT y convirti6 a Correa (y al Ecuador) en campedn
mundial de lalucha ambientalista.

El aparato de propaganda del Gobierno se encargé de que laidea
se volviera masiva y calara hondo en la poblacién ecuatoriana. A la
vuelta de pocos afos, todo el pais eraambientalista y salvar el Yasuni se
convirtié en una causa nacional.

De pronto, en 2013, se produjo un giro dramético cuando el pre-
sidente tom¢ la decision de cancelar la iniciativa debido a que los fon-
dos que se habia intentado captar nunca llegaron. «El mundo nos ha
fallado>, declaré en television, aludiendo a que ningln pais del primer
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mundo se habiacomprometido a proveer los fondos que el Ecuador exi-
gia como compensacion. La transicion hacia una economia «postpe-
trolera> que la iniciativa ITT anunciaba quedaba postergada. Enton-
ces se produjo un hecho muy interesante: una serie de organizaciones
ecologistas, animalistas, feministas, entre otras adhesiones, aliadas
con diversos partidos politicos de izquierda y con una parte del movi-
miento indigena, se agruparon en un colectivo denominado Yasunidos
y desafiaron al Gobierno a celebrar una consulta popular para ratificar o
rechazar tan trascendente decision.

Elargumento central era muy simple: no solo estaba juego la bio-
diversidad del bosque amazénico del ITT, sino la supervivencia de los
pueblos en aislamiento voluntario que alli vivian. Sila comunidad inter-
nacional no apoyé la iniciativa, de todos modos, el Ecuador estaba mo-
ralmente obligado a declarar una moratoria en nombre del derecho a la
viday a la autodeterminacion de esos pueblos. Si bien muchas personas
sostenian que los derechos de los aislados no podian someterse a vota-
cién, otras defendieron que, si la decisién se tomaba, debia ser tomada
por la mayoria del pueblo. Al presidente Correa no le agradé la idea.

Pese a la propaganda oficial que los denostaba, los Yasunidos
comenzaron a recolectar firmas en las calles con el fin de activar la
consulta popular por iniciativa ciudadana prevista en la Constitucion
del Ecuador. En seis meses, mientras el Gobierno apresuraba la aper-
tura del campo ITT, los activistas lograron recoger 750 mil firmas. Sin
duda aprovecharon la popularidad que el Parque Nacional Yasuni habia
ganado gracias al mismo Gobierno. Entretanto, la Asamblea Nacional
declaré el campo ITT como <«de interés nacional> con apoyo en unos
mapas que probaban que los aislados ya no vivian en la zona. Geografos
y antropélogos conocedores del tema denunciaron que esos mapas no
tenian sustento cientifico.

Desafortunadamente, las firmas recolectadas no fueron sufi-
cientes. La autoridad electoral del Ecuador, controlada politicamente
por el Gobierno, las sometié a un procedimiento ultrarrapido y ultrao-
paco de verificacion que dio como resultado la anulacion de 400 mil
firmas en el breve lapso de dos semanas. Por inverosimil que pudiera
parecer, la autoridad electoral sentencié que la consulta popular no
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tendria lugar, para satisfaccion del Gobierno y, sobre todo, es de supo-
ner, de los jerarcas del negocio petrolero.

Esa es la segunda historia que cuenta la pelicula. Si la primera
conquista de la margen derecha del Napo tuvo lugar en un enfrenta-
miento cuerpo acuerpo, en el territorio que eraobjetode ladisputa, con
misioneros evangelistas que sedujeron a los indigenas con engafios y
promesas misticas, la conquista de la década de 2010 no requirié otra
cosaque un tecnicismo legal y burocratico, la alteracién de unos mapas,
y una eficiente campafia de comunicacién. Antes se habian tomado la
molestia de convencer a los indigenas de dejar sus tierras, hoy solo era
necesario convencer a las audiencias de los medios de comunicacién.

El reto de la pelicula era unir esas dos historias y proponer al es-
pectador leer en ellas un solo acontecimiento.

El proceso de investigacion y rodaje

Conoci a los doctores Ceron y Montalvo en la Universidad Central del
Ecuador en 2017. Cerdn trabaja en el herbario de la Facultad de Cien-
cias Naturales y la Dra. Montalvo en el Museo de Ciencias Naturales de
la misma universidad. En todos esos afos los cientificos no habian re-
gresado a Quehueiri-Ono, pues por falta de financiamiento el proyecto
no tuvo continuidad. Ambos aceptaron mi invitacién para volver a la
comunidad a reunirse con sus antiguos informantes.

A los informantes huaorani los encontré a través del Facebook.
Primero tomé contacto con Ima Nenquimo, uno de los nifios que cons-
taban en el estudio como traductores. Ima tenia ahora treinta afios de
edad y acababa de publicar su segundo libro, mientras estudiaba an-
tropologia en la Universidad Politécnica Salesiana. Gracias a los cien-
tificos que visitaron su comunidad, Ima tomé gusto por la escritura y
comenz6 a tomar notas de las leyendas que le contaban sus mayores,
especialmente su abuela.

Le pedimos alma que nos pusiera en contacto con los demas per-
sonajes y lo contratamos como nuestro guia. Para entonces el proyec-
to del film habia ganado un primer financiamiento por parte del IDFA
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Bertha Fund, un fondo del festival de documentales de Amsterdam.
Conesaayuday ladel fondo de desarrollo del Programa Ibermedia, que
ganamos después, pudimos financiar dos viajes de investigacion para
conocer alos personajes huaorani.

Rodaje de investigacion

El primer viaje lo realizamos en septiembre de 2017. Viajamos en carro
hasta la ciudad de Francisco de Orellana, conocida como El Coca, donde
nos encontramos con Ima, y conocimos a Nampa Niwa y Moipa Quipa,
otros dos de los nifios que participaron en el estudio de etnobotanica.
El primer dia fuimos a Quehueiri-Ono y Wentaro, a orillas del Shiripu-
no, al dia siguiente fuimos a Nampaweno y Yawepare, en el borde occi-
dental del Parque Nacional Yasuni, y finalmente entramos en el Bloque
16, administrado por la empresa petrolera Repsol, para visitar a otros
informantes en las comunidades de Dicaro y Yarentaro. Conocimos y
entrevistamos a Moipa Iromenga, Ocata Quipa y Guenwa Caiga, sien-
do este Gltimo el mayor de todos. El sefior Guenwa se encontraba muy
delicado de salud y desgraciadamente fallecié antes de que se diera el
rodaje principal en Quehuieiri-Ono.

Meses después, en enero de 2018, hicimos el segundo viaje. Vi-
sitamos las comunidades de Gareno y Dayuno. En Gareno conocimos a
Yatewe Enomengay sus dos hijos, Gava y Waiwa, los tltimos nifios tra-
ductores. En Dayuno conocimos a Cugi Enomenga y a su mama. Para
llegar a Dayuno navegamos en canoa por el rio Gareno y alli filmamos
una escena de pesca con barbasco.

Los ancianos Monca Iromenga, Ue Coba y Name Enomenga ya
habian fallecido.

El contacto o la libertad

Al regresar del rodaje de investigacion nos dimos cuenta de que el tema
omnipresente en todas las entrevistas que habiamos grabado, mas que
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las plantas o la botanica, habia sido lo que ellos llamaban «el contac-
to>. El contacto habia sido la experiencia definitiva de sus vidas y de
las de sus padres. Al analizar las conversaciones, parecia logico suponer
que su gran erudicion botanica se debia a la situacion de aislamiento
en que crecieron, comparable a la que ahora tenian los tagaeriy taro-
menani. Los fallecidos ancianos Monca, Ue y Name habian nacido en la
décadade 1940, mientras que Guenwa, a quien le atribuian mas de cien
anos de edad cuando lo conocimos, habria nacido alrededor de 1920.
Es decir, todos ellos tenian entre 30 y 50 afos de edad cuando se con-
tactaron. Ocata, Cugiy Moipa, sin bien eran mas jovenes, se contacta-
ron siendo nifiosy crecieron y aprendieron con los mayores. Todos ellos
entraron en contacto con los misioneros evangelistas del Instituto Lin-
gliistico de Verano a finales de los afios 60.

Quehueiri-Ono, la comunidad en donde vivian en 1994 cuando
se realizo el estudio de etnobotanica, habia sido creada al terminar los
afios 70, principios de los afios 80, cuando muchas de las familias que
llegaron a vivir en el protectorado del ILV en Tiglieno decidieron retor-
nar a los territorios de donde habian partido una década antes. En ese
procesoderetornollegaron alemplazamiento de Quehueiri-Onoaori-
llas del Shiripuno y fundaron alli una comunidad.

La antropdloga Laura Rival describe la fundacion de Quehuei-
ri-Ono en su libro Hijos del sol, padres del jaguar: los huaorani de ayer y
hoy (1996). Sibien el protocolo cientifico de su estudio le impide dar los
nombres verdaderos de sus informantes, es posible que las personas
referidas en su libro correspondan a algunos de los informantes del es-
tudio de etnoboténica de Cerény Montalvo.

El contacto era la experiencia definitiva de sus vidas porque su-
puso una ruptura definitiva con su vida anterior y porque se dio en
un contexto de mucha violencia que desmorond el sistema social en
el que vivian. Para todos se trataba de una experiencia traumatica,
pues en ella fallecieron muchos de sus familiares. Ademas, el contac-
to provoco la separacion definitiva de algunas familias o clanes, pues
una parte de los huaoranidecidieron quedarse en laselva yrechazarel
contacto con los misioneros evangelistas, adentrandose en los bos-
ques mas orientales.
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El rodaje principal de la primera parte

El rodaje principal de la pelicula fue posible gracias al financiamiento
que nos proporciond el Fondo Ibermedia y el Instituto del Cine y Crea-
cion Audiovisual, y tuvo lugar en mayo de 2018 en Quehueiri-Ono. Pla-
nificamos una filmacion de cuatro dias de duracién y para ello invita-
mos a los informantes supervivientes y a los dos botanicos. Tuvimos
dos equipos de filmacion. El primero llegaria a la comunidad con los in-
vitados huaoraniy el segundo acompanaria a los botanicos desde Qui-
to. Un equipo de produccion organizd en Quehueiri-Ono el alojamiento
ylaalimentacién de los invitados y del mismo crew que sumabamos, en
total, alrededor de treinta personas.

Al siguiente dia de nuestra llegada hicimos una primera excur-
sién en la parcela permanente, el segundo dia fuimos al otro lado del rio
Shiripuno, donde se levantaba una pequefia colina, y alli los botanicos
tendieron un corto transecto de unos doscientos metros. Por |a tarde
de ese dia recorrimos el camino principal, junto al rio, que bordeaba la
parcela permanente. Habiamos acordado con los botanicos recrear la
experiencia de identificacion de las plantas, constatar el estado de los
arboles, cuanto habian crecido en 20 afios, y discutir con los informan-
tes sobre los nombres y usos.

Filmamos muchas situaciones en torno a las plantas. El grupo
huaorani era numeroso, pues los informantes habian venido acompa-
flados de sus esposas, hijos, hijas y otros parientes y conocidos. La ex-
cursion era muy diferente a como debid ser en 1994. Cerdn dijo que los
mayores conocian ahora mucho mas sobre plantas que antes, aunque
es posible que como ahora hablaban mejor el espafiol, las conversacio-
nes hayan sido mas fluidas y pudieron entrar en mayores detalles.

En paraleloalaexcursion enelbosqueyenlos momentos de des-
canso, entrevistabamos a los mayores que no habiamos entrevistado
en el rodaje de investigacion. Las entrevistas aludian al momento del
contacto conel ILV, a la epidemia de polio que se desatd en el protecto-
rado de Tiglieno, a los cambios que se habian dado en su vida desde el
momento del contacto.

La primera parte del film se resumia asi en esto: la excursion de
boténica, que se habia motivado en mi deseo de conocer a los infor-
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mantes poseedores del 100 % del conocimiento del bosque, se con-
vertia en una oportunidad para que ellos dieran testimonio de la ex-
periencia del contacto, de la conquista de la margen derecha del Napo.
Su saber boténico era resultado directo de haber vivido en aislamiento
hasta su edad adultay, por lo tanto, en cierto modo, nos permitia ima-
ginar que los tagaeriy taromenani debian tener, al otro lado del bosque,
un conocimiento botanico equivalente.

Cuandoterminéelrodaje, resultd que unodelos conductores que
nos llevaban hasta la ciudad del Coca habia sido un antiguo trabajador
de laempresa petrolera encargada de hacer la exploracion sismicaenla
region y especificamente en Quehueiri-Ono en 2016 y 2017. Por la no-
che fuimos al filmar en su casa y se produjo una escena muy importan-
te del film dado que él conservaba los mapas de la exploracién sismica
que se habia efectuado en las dos orillas del Napo en los afios recientes.
«No sabemos cuando, pero el petréleo va a llegar a Quehueiri-Ono, va
allegar>>, nosdijo.

El petroleo entraba en el film de modo casual y contundente.

Los Yasunidos

El rodaje del caso Yasunidos ha tenido un camino diferente. En primer
lugar, consistio en entrevistar y acompanar con la camara las activida-
des del colectivo desde el afio 2018 y siguientes, es decir, cuando el pico
de sus actividades de movilizacion habia cesado (en loreferente ala ex-
plotacién del ITT) o en todo caso, cuando su capacidad de movilizacion
habia decaido. Estas entrevistas fueron al grupo de activistas que se-
guian participando activamente en el colectivo.

Entre las actividades politicas que filmamos estan varias rue-
das de prensa y acciones relacionadas con su reclamo judicial para que
el Estado reconozca que fueron objeto de graves irregularidades en el
proceso de verificacion de firmas, aunque otras tuvieron que ver con la
protesta por laopacidad de lainformacion sobre el campo ITT (que esta
operativo desde 2017) y por las acciones de ampliacion de la frontera
petrolera que pretende el Estado. Los acompafiamos a una inspeccion
al Bloque ITT que efectud el defensor del pueblo de la provincia de Ore-
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llanaen 2018 y cuando acompaiiaron al colectivo de Mujeres Amazoni-
cas en una toma del Ministerio de Hidrocarburos en el afio 2019.

Adicionalmente, gracias a una beca que me concedi6 el portal
informativo GK en 2020, me lancé a investigar la historia de la verifi-
cacion de firmas con las herramientas del periodismo de investigacion.
El resultado consta en el reportaje «La gran farsa de la anulacion de las
firmas de la consulta por el Yasuni> publicado en el portal GK en enero
de 2021. En el reportaje revelo como el sistema de verificacion fue di-
sefiado para facilitar su manipulacion y cémo las personas que fueron
contratadas para hacerlo forzaron intencionalmente un resultado ad-
verso para los peticionarios. Con base en la documentacién del mismo
CNE —que analicé en detalle— y en decenas de entrevistas, descubri
que un pequeno grupo de verificadores afines al régimen de turno, que
estabainteresado en el fracaso de la consulta, se encargd de anular sis-
tematicamente todas las firmas que pasaron por sus manos.

La hipétesis del film era entonces: si en los afios 60 se logré con-
quistar la orilla derecha del Napo mediante la intervencion de los mi-
sioneros del ILV que engafiaron a los indigenas para llevarlos a aban-
donar temporalmente la selva, de modo que los petroleros pudieran
penetrar en ella sin el hostigamiento de sus lanzas, en los afos 2010,
para continuar la tarea, los medios utilizados fueron diferentes: anular
unas firmas y falsificar unos mapas. Lo peor de todo es que quien hizo
posible este engafio fue nada menos que un gobierno autoproclamado
de izquierda. Cuando llegé la derecha al poder, el campo ITT ya se ha-
llaba en produccion. El nuevo presidente de derecha, Guillermo Lasso,
que incluso habia declarado demagdgicamente su apoyo a la consulta
popular en sumomento, ahora proclamaba que se explotaria «hastala
dltima gota>> del petréleo del ITT.

La pelicula terminada
La pelicula fue montadaen unlargo periodo de tiempo, entre diciembre

de2018ylaactualidad. En ese tiempo se ensayaron diferentes maneras
de conjugar las dos historias. Cuando decidimos darle el titulo de Doro-
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boro fue cuando de alguna manera conseguimos conciliarlas. Como dije
antes, Doroboro es el nombre que los huaorani dan al rio Napo. Las dos
orillas del rio representan las dos historias: la primera ocurre en la orilla
derecha, en el territorio huaorani, y la segunda en la orilla izquierda, es
decir, en la tierra de los kowori, el término que los huaorani usan para
referirse al «<hombre blanco>.

En la orilla derecha tiene lugar el estudio de etnobotanica, pero
también tuvo lugar la operacion del Instituto Lingtistico de Verano que
hizo posible la penetracion de la industria petrolera al servicio del Es-
tado ecuatoriano en 1970. Mientras que en la orilla izquierda es donde
se decidié la suerte del bloque ITT y, con ella, en cierto modo, la de los
indigenas en aislamiento voluntario que viven en las inmediaciones de
ese campo petrolero.

Este esquema, a riesgo de ser maniqueo, sitla al espectador en
una dificil posicion. El precio del desarrollo y del bienestar que vivi-
mos en la orilla izquierda es la destruccion del bosque amazénico y el
arrinconamiento de los indigenas huaorani (entre otros grupos que son
también victimas directas de los mecanismos de explotacion, conta-
minacion y subordinacion que trae consigo la explotacion petrolera).
Por otro lado, los kowori que queremos cambiar las cosas —por ejem-
plo, luchar contra la l6gica capitalista y rentista que lucra del petréleoy
nos vende su espejismo de prosperidad— ¢ qué podemos hacer frente a
una magquinaria tan poderosa?

Los personajes huaoranis y Yasunidos, con sus actos y sus pa-
labras, nos ofrecen pistas para orientarnos en la doble paradoja que la
historia del film sugiere.

La primera tiene que ver con lademocracia. La anulacién arbitra-
ria de las firmas de los Yasunidos simboliza la desvalorizacién del acti-
vismo 'y la participacion politica en favor de un sistema politico progre-
sivamente autoritario —independientemente del signo politico que lo
anime— que no necesita de la experiencia practica, cotidiana, delibe-
rativa y activa de los «ciudadanos>. La firma del ciudadano —jnada
menos que 400 mil firmas!— ha perdido todo valor. La frase que los
Yasunidos acufiaron en 2013, «Democracia en extincion>, alude a este
problema.
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Y, por otro lado, la paradoja que simboliza la etnoboténica, que
pone envalor los saberes locales de las comunidades indigenas al tiem-
po que los subsume ala légica utilitaria de la cienciay en Gltimainstan-
cia del capitalismo. El espécimen de la planta, acompanado de su ficha
descriptiva, reposa para la posteridad en los herbarios, mientras la ex-
periencia practica que le dio sunombre ancestral, desaparece.

Enlaescenafinal del filme, el joven Nampa comentalaimpresion
que le causo nuestro encuentro con el anciano Guenwa Caiga, encuen-
tro en el que actu6 como intérprete. En determinado momento Nam-
pa confiesa que cuando Guenwa hablaba de las plantas le resulté dificil
entender a qué arboles se referia porque «hablaba en lenguaje cienti-
fico huao>. El filme nos lleva a considerar que, quizas, antes de que se
produzca la extincién de las plantas tiene lugar la extincién del nombre
de las plantas, como su tragico preludio (Ribeiro 2022, 31-32).

El sentido de la peliculareposa, pues, en laemocién y en el cues-
tionamiento que estas paradojas puedan suscitar en los espectadores.
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¢Qué sera
de la originalidad?

Una discusidén en torno
a la inteligencia artificial
en el campo de las artes

Nos resulté evidente, con el paso de los meses, que una de las discu-
siones mas algidas del afo seria el advenimiento de las inteligencias
artificiales (IA). No que sea un tema estrictamente nuevo, sin embargo,
la aparicidn de la plataforma ChatGPT cristalizé una serie de discusio-
nes alrededor de los limites de la creatividad humana. Para el campo



de las artes, esta cuestidn es, por supuesto, primordial y, acaso, ur-
gente. Cualquiera que se haya asomado a la plataforma habra podido
advertir la facilidad que tiene para construir textos coherentes y quizas
valiosos en practicamente nada de tiempo. La impresién que se tiene
es que, por mas limitaciones que pueda presentar ahora, la plataforma
ira ganando en cuanto a sus capacidades U, como ha sido repetido por
varios artistas e intelectuales, no conocemos verdaderamente cuadles
seran sus alcances. De hecho, parte del texto que leerdn a continua-
cién ha sido procesado por una inteligencia artificial, antes de pasar a
manos humanas, por decirlo de alguna manera.

Para discutir sobre el asunto invitamos a tres investigadores y do-
centes universitarios. Renzo Filinich, artista, peruano viviendo en Chile,
afincado en la University of the Witwatersrand en Johannesburgo, estu-
dioso de las complejas relaciones entre arte y tecnologia; Julio Garcia,
catedrdtico de la Universidad Eloy Alfaro de Manabi, que es doctorando
en Ingenieria de Sistemas por la Universidad Mayor de San Marcos en
Lima y tiene un master en Nuevas Tecnologias y nuestro colega de la
Universidad de las Artes, Agustin Garcells, que tiene estudios en Historia
del Arte y en Teologia y es profesor del Departamento Transversal.

Con ellos conversamos el 9 de mayo de 2023 a través de la pla-
taforma Zoom. La conversacion durd aproximadamente una hora, en la
cual se mantuvo un intenso intercambio sobre el presente y futuro de
las IA. Esta conversacion fue, posteriormente, procesada por una pla-
taforma de inteligencia artificial que transforma soportes sonoros en un
documento, a la vez que fue transcrita por Jonathan Alban, pasante de
F-ILIA y estudiante de la carrera de Artes Visuales de la Universidad de
las Artes. El documento que leeran ha sido editado por quien suscribe,
Fernando Montenegro, editor general de F-ILIA, y es una respuesta a
tres tematicas que veran organizadas a continuacién.



I. Sobre el surgimiento

de la inteligencia artificial

y como el concepto de tecnologia
y técnica nos sirve para pensar
en este fendmeno

Renzo

En primer lugar, agradecerte por la invitacién y conocer también a
los colegas de Ecuador. Es un placer compartir sobre este tema hoy
tan contingente. El texto propuesto se focaliza mas en el aspecto
creativo de las artes. Me vengo preguntando sobre esto desde mi te-
sis doctoral, es decir, sobre la relacion entre el arte y la inteligencia
artificial. Alli me interesaba quebrar un poco esta dicotomia entre
cultura y tecnologia, precisamente conocer cuanto de lo cultural o
lo propiamente humano ya esta empapado de artificialidades. His-
téricamente tenemos muchos casos de calculos y pasos a seguir en
la cultura en los albores de la civilizacion desde la construccion de
herramientas para nuestra casa. Desde alli ya surgia una externa-
lizacién en el propio sentido de la metafisica propia de nuestro en-
tender o nuestra forma de procesar informacién para llevarla a un
resultado. Sea cual fuese el resultado, siempre hay pasos. A partir de
ahi surge la inscripcion, lenguaje, la organizacion del alfabeto, de
los nimeros, etcétera, hasta lo que Turing entendié con los concep-
tos de computacién, maquina universal, entre otros.

Creo yo, y tomando algunas ideas de Bernard Stiegler, que el
desafio es comprender precisamente como nuestra relaciéon con lo
tecnologico, que en este caso son los algoritmos que van a una tem-
poralidad mucho mayor que la nuestra, la bioldgica, y como tener
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un vinculo mas cercano con ella, cercano en el aspecto, politico, de
Estado, institucional y también en el sentido biolégico, evolutivo y
genético. Ahi va a ser interesante discutir como en las nuevas ge-
neraciones van a surgir formas de adaptacién y adopcion de estas
tecnologias, del mismo modo en que lo hemos hecho histéricamen-
te. Esto involucra también al terreno creativo que es el del arte, que
es técnica como tal. Somos seres técnicos, entonces esa tecnicidad
debe adaptarse a las tecnologias que hoy estan en uso, pero en un
uso a ciegas, a ciegas por ese efecto farmacolégico que produce la
ruptura entre cultura y tecnologia. Esto en cuanto a las condiciones
ecoldgicas y tecnoldgicas.

Julio

Es un gusto para mi estar entre artistas. Yo no soy para nada un ar-
tista, yo vengo del campo de la tecnologia y la computacioén, aunque
estoy muy interesado por este tema desde hace ya algunos meses.
Primero hay que entender como han surgido estas inteligencias.
Pienso, por ejemplo, en ChatGPT o MidJourney que son inteligen-
cias que han surgido del entrenamiento, es decir, que han sido pre-
viamente entrenadas con datos humanos generadas por nosotros
mismos. En ese sentido, no todo lo que generan las IA es del todo
artificial. Estan haciendo una suerte de simulacién, una suerte de
copia. Las IA son muy buenas copiando, ahora mismo. Y son bue-
nas aprendiendo. Cada vez que nosotros le metemos informacion a
ChatGPT o le mandamos un prompt a MidJourney para que genere
una imagen nueva, lo hace con nuestros mismos datos y eso es lo
que lo mantiene aprendiendo constantemente.

Hace unos dias, se liber6 la ultima version de Midjourney, la
5.1. Es una genialidad porque la calidad de las imagenes que gene-
ra es increible, y sucede mientras los artistas, en este punto, tienen
mucho miedo y hay muchas cosas en conflicto. Hay una division en-
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tre los artistas que abrazan la tecnologia como herramienta y hay
otros que en cambio rechazan la tecnologia como algo que de alguna
manera los puede sustituir. Yo estoy mas inclinado a pensar que no
vamos a quedarnos sin artistas, porque el hecho de tener una cama-
ra fotografica no lo hace fotégrafo a nadie. Alguien que conozca qué
tipo de configuracion se necesita para usar una camara lo puede co-
nocer utilizando el mecanismo prueba y error, pero eso Unicamente
no le permite tomar una buena foto. Anoche, al probar la nueva ver-
sion de MidJourney lo combiné con algunos prompts disefiados en
ChatGPT, porque no soy fotégrafo, y me di cuenta de que, si le daba
las instrucciones adecuadas, ChatGPT puede generar un excelente
prompt y lo podia llevar a MidJourney, como lo hice y generar una
fotografia muy buena. Eso, sin embargo, no me hace un artista, al
menos, yo no me siento como un artista. Soy bueno dando instruc-
ciones y nada mas, pero creo que, si los artistas abrazan la tecnolo-
gia, y hacen uso de la creatividad, y saben lo que quieren, saben lo
que esperan, pueden utilizar la inteligencia artificial como una nue-
va herramienta para hacer un trabajo mas productivo.

Esto esta ocurriendo en el campo cinematografico actualmen-
te. Ya existe un cineasta que genero6 la primera pelicula basada en IA,
pero lo ha hecho porque sabe cémo hacer peliculas y aprovecha estas
tecnologias para crear ambientes, personajes, a los cuales luego les
anima y les pone una voz, etc. Yo creo que la cosa va mas o menos
por ahi 'y quiza no se deba pensar este asunto como una dicotomia.

Agustin

Muchas gracias por la oportunidad de estar aqui y es un gusto com-
partir con los colegas. En mis primeras clases del semestre lo que
hice fue precisamente hablarles a mis estudiantes de este asunto,
porque hay un circulo de profesores que no quiere ni oir hablar de
IA. Me he dado cuenta de que en la universidad la gente subestima
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el asunto, como el nifio ese que se niega a mirar algo y de esa ma-
nera piensa que va a dejar de existir. Yo vengo utilizando ChatGPT
desde el fin de afio que fue cuando se hizo mas conocido. En seguida
me dio curiosidad, porque yo a mis estudiantes les suelo pedir que
escriban ensayos. Por entonces habia aparecido la noticia de aque-
lla estudiante, australiana, creo, que se hizo muy conocida por pre-
sentar y aprobar un ensayo creado por ChatGPT, asi que me decidi
a utilizarlo por primera vez. Me dejé sorprendido. ¢Por qué? Por la
calidad de construccion de la respuesta, porque nunca habia leido
una respuesta artificial tan bien elaborada, no solo desde el punto de
vista gramatical, sino por el modo en que hacia ciertas asociaciones
de manera bastante habil, aunque no sé si usar esa palabra, dado
que habil serfa una persona y no sé si cabe esta descripcion para la
magquina, que en todo caso puede ser eficiente.

Después introduje un examen que le habia realizado a mis es-
tudiantes, para observar como lo resolvia y, efectivamente, respondid
con un ensayo redactado y no lo hizo tan mal. De hecho, lo hizo mu-
cho mejor que algunos estudiantes. /Qué ocurria ahi? Se notaba cierta
frialdad en las proposiciones y es verdad que cometia muchos erro-
res, se «inventaba» cierta informacién. No sé qué pasa con el algorit-
mo porque inventa algunos titulos de libros, lo cual, supongo, que se
analizara después. Evidentemente, con el tiempo, estos problemas se
van a solucionar y las respuestas seran lo mas perfectas posible. En-
tonces vendria la cuestién de como detectar el uso de ChatGPT en es-
tos casos. Al respecto estuve probando una herramienta, pero no fun-
ciona bien todavia o no funciona en absoluto. Por ahora la forma de
detectar si un estudiante usa ChatGPT para escribir un ensayo puede
ser la «sospechosa» ausencia de errores «humanos», si alguien en-
trega sin errores de redaccién va a ser muy suspicaz. En definitiva, lo
que les he dicho a los estudiantes es que yo mismo utilizaba la herra-
mienta, pero les he dicho como la utilizo, es decir, haciendo pregun-
tas, buenas preguntas, y que quiza esto transforme también nuestra
manera de conocer y aprender. Desde ahora parece que elaborar una
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pregunta va a ser mas importante que la respuesta misma. Al final,
Google habia venido haciendo lo mismo, aunque nos daba un sinfin
de opciones para buscar y encontrar respuestas por nosotros mismos.
En ChatGPT, sin embargo, ya se nos da una respuesta elaborada. No
hablo de otra plataforma, porque me interesa este tipo de inteligencia
relacionada con el lenguaje escrito.

Ahora bien, oponerse a esto es absurdo, seria como pensar
que los seres humanos también se hubieran opuesto a la tecnologia
en general o siempre. De hecho, lo hicieron algunas veces, recor-
demos por ejemplo en el siglo XVIII y XIX, el ludismo, que fue un
movimiento que destruyo los telares en Inglaterra y, por cierto, fue
alli que surgié el sindicalismo moderno, se piensa inclusive que el
marxismo le debe mucho a este movimiento. Lo que ocurri6 es que
se pusieron a destruir maquinas y quizas esto sea también el origen
del ciberpunk. Este es un ejemplo simbdlicamente muy interesante,
porque el enemigo era la maquina o eso pensaron, cuando quiza hu-
biera sido mas factible pensar que fue el que cred la maquina y des-
pidio a los trabajadores. Es a partir de alli que se concibi6 la nocién
de falacia ludita, que parte de la premisa de que el ser humano nunca
se va a quedar sin trabajo, pues cada vez que sea sustituido por una
maquina se supone que apareceria un nuevo puesto de trabajo, mu-
cho mejor en cuestién de comodidades, derechos, etcétera. Quiza es
por ahi donde esté el problema, la cuestion laboral, quiza eso es lo
que esta temiendo el artista, porque cada vez sale la noticia de que
puede haber despidos y se perderan puestos de trabajo.

Desde una dimension practica como esta puede estar el pun-
to, pero también esta el concepto que utiliza Renzo de la tecnicidad,
cuestion que se conecta con esto precisamente. A mi, en particular,
desde el punto de vista artistico me gusta invertir la cuestién. No es
que el arte proceda de la técnica, sino que ha sido la cienciay la técni-
camisma la que tomo ese concepto de tecnicidad desde el arte, o sea,
el conocimiento artistico es el mas antiguo de todos. Si analizamos
el término téchne, este significa conocer, saber, o bien conocer una
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regla, tener conocimiento de una regla o canon. También significa
saber hacer algo y con ello se explica la artificialidad de la poiesis,
que seria el modo de produccién de la téchne. Son inseparables. De
hecho, la palabra «técnica» procede de la palabra téchne que signi-
fica «arte». Esa es la procedencia de la palabra tecnologiay eso es lo
que, ami juicio, valida la afirmacion de que la investigacion artistica
es muy antigua. En consecuencia, nosotros estamos perdiendo aqui
una oportunidad de responder el problema todavia mas acuciante
que tenemos ahora y es que el método cualitativo de investigacion
artistico es quiza el método mas antiguo de investigacion, es de he-
cho anterior al cuantitativo. Incluso para cuantificar propiamente,
se necesitaron ciertas operaciones que el arte habia anticipado. En
ese sentido, arte y ciencia estan juntos, hay un punto de conexion, lo
que hay que ver es qué se desgaja de ahi.

I1. Sobre las implicaciones

de la inteligencia artificial

en la investigacion artistica

y la produccién de conocimiento
cientifico y su dimension politica

Renzo

Respecto a lo que plantea Agustin, la idea del saber hacer, que es
precisamente la cuestion de cémo conocer o cdmo conocemos,
hay dos aspectos del conocer, uno es el conocer relacional, que
es lo que hace el algoritmo, que genera justamente relacionesy
a partir de ahi genera el resultado, pero también esta el cono-
cer causal que quiza se explica con la famosa frase de Gregory
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Bateson en la que dice que el mapa no es el territorio. Lo repre-
sentacional es distinto a la causalidad en si misma, es decir, es
distinto cuando estoy en el territorio y cuando lo miro a través
de fotografias. Ahi, precisamente, entre lo relacional y lo causal
hay un engranaje importante, sobre todo en el campo de las ar-
tes, que es la cuestion de la noesis o lo noético, que es la dimen-
sién de la inteligencia interna o interior y de qué manera esta
noesis se relaciona con la externalizacion técnica y tecnolégica,
mencionada por Agustin. Esto, ademas, nos plantea un proble-
ma temporal y sobre el asunto de las facultades. Esto es algo en
lo que piensa el propio Stiegler. Un ejemplo para comprender
esto es preguntandose de qué manera un artesano construye
una mesa, cuya materialidad conoce y lleva diez o veinte afios
almacenando ese saber para construir una mesa que tu te lle-
vas a tu casa y, sin embargo, ti puedes hoy en dia obtener la
misma mesa, haciendo una impresién y haciendo las férmulas 'y
esa temporalidad que es la causal es totalmente obviada pero el
resultado es el mismo.

Aqui aparecen estos dos procesos que mencionaba Agustin,
yéndonos al campo del arte, el de la praxis y el de la poiesis. Estos
procesos se ven en una crisis hoy por el aspecto de la tempora-
lidad y la eficiencia que entregan ciertos resultados como Chat-
GPT o los que también entrega MidJourney, aquel programa que
mencionaba Julio, relacionado con los visuales. En estos progra-
mas es justo esa temporalidad causal de reconocer o conocer, que
es precisamente esa causalidad de la materialidad que lleva un
tiempo, la que esta un poco relegada y que nos adentra en esa
condicién farmacoldgica de tener ciertos resultados, pero tam-
bién perder ciertas facultades frente a esos resultados. Entonces
ahi el engranaje es delicado porque todo va yéndose hacia un as-
pecto relacional y funcional. Esto es a lo que Gilbert Simondon,
en su tesis sobre el modo de existencia de los objetos técnicos,
llama una alienacién tecnolégica.
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En esta provocaciéon —decia Simondén en el afio 58 cuando
emergia el campo de la cibernética— se hace preciso e impor-
tante poner atencién a como la cultura es un proceso relacional
y operacional. /Qué implica este proceso relacional y operacio-
nal en el campo del arte? El arte en si mismo esta en la genera-
cion del conocimiento al trabajar con objetos técnicos. Mas que
el resultado que entregue esta cuestion procesual interesa el re-
sultado relacional que existe entre ese aparato o ese artefacto y
qué apertura tiene a los cambios y que no sea una clausura to-
tal de ese objeto técnico. Precisamente el problema central de la
hiperindustrializacion es el cerramiento que tiene el disefio de
sus objetos, pues no esta abierto a todos los usuarios y por ende
desconocemos e ignoramos cémo ampliar una génesis mayor en
nuestra relacién con los aparatos técnicos y también dentro del
campo de las artes.

Ahora delegamos, es un tema de delegacién y no de coordi-
nacién. El filésofo Daniel Dennett se refiere a estas dos variantes
de la delegacion y coordinacion al disefiar objetos tecnolégicos
en cualquier artefacto. Precisamente por eso debe ser revisado,
como mencioné al inicio, desde el plano politico, estatal e ins-
titucional principalmente para entregar todos estos engranajes
y generar esas aperturas en el aspecto de la tecnoestética que en
Europa ya se ha implementado. En Europa se implementé legal-
mente la posibilidad de que uno mismo pueda abrir el aparato
que compra para reprogramarlo o si se echa a perder. Alli hay una
ley que me protege al permitir que yo mismo pueda repararlo y
cambiarle las partes sin ningtin contratiempo. Eso, a nivel cultu-
ral y social, hace un gran cambio de conocimiento para saber qué
compramos y como lo usamos, eso ampliando un poco de lo que
dice Agustin y respondiendo a tu pregunta.
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Julio

Los modelos de lenguaje largo, que es el grupo al que pertenece
ChatGPT, se basan en algoritmos de deep learning (aprendizaje
profundo), que tienen como principales protagonistas a las re-
des neuronales. Es como una imitaciéon de como funcionan las
neuronas humanas. El caso con esto es que, cuando usas redes
neuronales, no sabes (ni siquiera los creadores saben) por qué
las TA toman las decisiones que toman. Las redes neuronales
te llevan por un camino, luego si eso no funciona, si la funciéon
de error es muy alta, regresan. Eso se llama: backpropagation,
y vuelven a tomar otro camino hasta que reducen la funcién de
error y encuentran la respuesta mas adecuada o probable para
el contexto que tienen atras.

En el fondo no sabes qué es lo que esta pasando alla adentro.
Desde ese punto de vista te puedo decir que uso el teléfono, que
me es muy Util, pero no estoy seguro de como hace lo que hace el
dispositivo por dentro. Ahora, en el paper que liber6 OpenAl, que
es la operadora que da el servicio de ChatGPT, no explican cémo
funciona ChatGPT, cémo hace lo que hace y eso se le ha criticado
muchisimo. Sin embargo, no es el inico modelo de lenguaje largo
que existe, hay muchos mas y algunos son open source. Hay toda
una comunidad de gente que esta desarrollando a partir de mo-
delos de lenguaje largo liberado, estan creando nuevos servicios,
nuevos modelos que se generan a partir del afinamiento de mo-
delos preexistentes. Entonces, mientras que OpenAl nos dice «no
quiero que vean qué hay dentro de la caja», hay otras compaifiias
que nos permiten manipular esas cajas. Claro que, con sus ries-
gos, ya que habra quienes lo usen para buenos servicios y habra
quienes lo usen para otra cosa.

De acuerdo a la pregunta inicial. Yo alin no estoy seguro de
qué tanto puede aportar con nuevos conocimientos, recordemos
que son modelos entrenados con conocimientos que ya existen.
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Incluso si le quieres preguntar a ChatGPT sobre datos de sep-
tiembre de 2022 en adelante, vas a obtener una respuesta como:
«jLo siento! Mi base de datos no me permite responder a tu pre-
gunta». Esto sucederd hasta que lo conectes a Internet, de hecho,
ya existen plugins que conectan ChatGPT al Internet.

Unos cientificos usaron ChatGPT y otros modelos de len-
guaje para desarrollar proyectos cientificos de forma auténoma
con resultados muy positivos. Sistemas que logran crear c6digos.
Antes se preguntaba sobre cddigos autogenerados y también so-
bre cémo documentar el experimento de forma automatica. Esto
ya ocurre en el campo de la ciencia, la quimica y la fisica, que son
areas donde ya se han probado. Entonces yo si creo que a futu-
ro estos tipos de lenguajes van a aportar significativamente un
grado de conciencia o razonamiento, aunque no estoy seguro de
si estas palabras tienen que ver con estos sistemas. O decir que
estas tecnologias entenderan mejor como funciona la ciencia o el
hecho de crear ciencia nueva y van a aportar en ese y los campos
a las que se las aplique. Estoy seguro de que si.

Agustin

No podriamos decir que las IA poseen conciencia, pero si que van
adquiriendo autonomia. Es la palabra que buscabas anteriormen-
te. Lo de conciencia precisa autoconciencia y una serie de cosas,
que incluso ni entendemos aun cémo funcionan en el ser huma-
no. Sabemos que el cerebro es muy practico u optimizado, pero
suele sorprendernos con un comportamiento que no prevemos.
No podriamos llamar conciencia a la capacidad de realizar deter-
minadas operaciones y que nosotros habiamos concebido como
una forma de pensar, es errado, ya que la idea de pensamiento
estd asignada para el ser humano exclusivamente.
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El logos, por su parte, es un problema que introdujo la cul-
tura griega, la separacion entre mito y logos como razén, cosa
que puede servir como analogia entre arte y ciencia. Elliot W. Eis-
ner destaca esta relacion controvertida a través de su concepto
de la investigacion basada en artes. La investigacién artistica es
mas antigua que la investigacion cientifica, de eso no hay duda,
lo paradoéjico es que uno como artista esta tratando de validarse
siempre ante la ciencia. El conflicto que tenemos nosotros como
artistas es que los cientificos nos rechazan, nos subestiman. La
existencia de ILIA reside en este problema, el de una investiga-
cioén en artes: todo el tiempo estamos tratando de trabajar sobre
esto. La Universidad de la Artes sostiene su trabajo con el ob-
jetivo de validar las investigaciones artisticas en Ecuador y, de
hecho, el afio pasado ocupamos uno de los Gltimos lugares en el
rubro investigacion. jPor qué? Porque la obra de arte no es in-
vestigacién, por lo menos aqui en Ecuador aun no lo es, habra
algunos sofiadores como nosotros para quienes si, pero para el
resto no lo es.

Por otro lado, lo que dice Renzo es precisamente correcto.
Las experiencias creativas con estas nuevas tecnologias se acor-
tan, a su vez que la esencia del arte reside precisamente en esas
experiencias creativas o procesos. Esta cuestién no preocupaba
en otras épocas, porque no habia forma de que se acortara o ba-
nalizara ese tiempo de experimentaciéon humano, y por eso ar-
tesania y arte eran lo mismo entonces, porque ambos eran tanto
téchne, como polesis. Ese momento de la creacién es ese sentido
del arte precisamente, ese es el logos propiamente, mas alla de su
posterior asociacién con la légica, ahi es donde esta el lenguaje.
El logos aqui es el sentido del arte en su asociacién con el ser,
la verdad como aletheia. Luego los filésofos lo hicieron suyo, lo
reinventaron epistemolégicamente y pasé al campo de la tecno-
logia donde, en efecto, se separd logos y mito. Eso cre6 una di-
cotomia que nos esta creando un problema hoy. Ahora, ese logos
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como lenguaje es el que esta en transformacién hoy, porque decir
que esta evolucionando significaria que esta optimizandose y eso
no es para nada evidente. En Gltima instancia, habria que comen-
zar reconociendo que en determinado momento esa ciencia fue
mucho mas joven que el arte o al menos es lo que yo he podido
discernir.

En lo que respecta a esta tecnologia, se habla de la zona os-
cura, /por qué? Porque incluso si yo tuviera la oportunidad de
abrir ese mecanismo (un ordenador, un teléfono) no sabria qué
hacer, porque no tengo conocimiento en esa area. O sea, solo un
grupo especializado y reducido puede entender cémo funciona,
cosa que seflalé Martin Heidegger antes de la aparicion de la ci-
bernética, cuando dijo que el gran problema esta en que no co-
nocemos cual es la esencia de la técnica y, sin embargo, la utili-
zamos todo el tiempo, de forma tal que es ella misma la que va
a terminar utilizandonos a nosotros. Por eso me gusta recurrir a
estos contextos analégicos todavia, antes de la revolucién digi-
tal, porque es ahi donde todavia esta la sustancia de estas pro-
blematicas.

Asi, una de las cosas que validé la ciencia fue la idea de la
originalidad y la autonomia. No solo nos dejo claro eso, si no que
nos paso la pelotita. Analicemos: ¢desde cuando originalidad y
autonomia son parte de una definicion del arte? Esa definicién
quiza tiene unos quinientos afios, probablemente desde el Re-
nacimiento y la primera modernidad. Si eso lo contrastamos con
decenas de miles de afios que el ser humano ha desarrollado una
practica a partir de una intencién estética determinada, o hasta
cientos de miles de afios que el ser humano demuestra rudimen-
tos de esa intencion estética, entonces nosotros estamos toman-
do las partes por el todo. Por qué el arte tiene que entrar en crisis
ante esta tecnologia? iPor qué esta tecnologia amenaza la origi-
nalidad y la autonomia cuando ambas no son elementos que le
son propios al arte, sino desde hace quinientos afios?
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IT1. Sobre el concepto

de creatividad en el campo
de las nuevas tecnologias,
la necesidad de repensar
la idea de originalidad

y los limites de las IA

Renzo

«La cibernética es el fin de la filosofia», decia Martin Heidegger.
Cambia el aspecto metafisico frente a lo predictivo, es la predicti-
vidad frente a la intuicién, predecir mas que intuir. Esto es la metis,
la astucia en griego, un pensar que escapa de lo incalculable, la in-
formacién como tal. Pensar hoy en dia en el arte, en la diversidad en
si misma, dentro de una homogenizacion tecnolégica y una homo-
genizacién informacional entrépica en la que vivimos, tiene mucho
que ver en pensarnos en lo que esta fuera de lo lingiiistico, que es
un tema operativo como tal. Es otra forma de conocer llegando a los
mismos resultados bajo otros tipos de procesos que no son necesa-
riamente lingiiisticos. Por ejemplo, en el campo de las matemati-
cas. Hay una artista que maneja las matematicas, hace croché y hace
férmulas matematicas a través del tejido de croché y llega a formu-
las complejas usando ese mecanismo. Alli pienso que hay que resca-
tar esas facultades dentro del campo del arte, a saberes o a conocer
desde otros tipos de procesos bajo otros sentidos.

Tenemos el ejemplo del kipus en Latinoamérica, que es un
modo de conocer, de llegar a ciertos resultados a través de lo tactil.
No es una impresién 2D de una letra o un grame, no es gramato-
l6gico tomandolo de Derrida. La gran pregunta aqui es qué hacer
de lo que no es evidente o no tan evidente, algo méas evidente? Por
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ejemplo, ¢podria ChatGPT hacer lo que hizo Marcel Duchamp con
el urinario? Solo esa intuicién del urinario, que es ponerla en una
sala para exhibir. Quiza ChatGPT podria relacionar el urinario den-
tro de su algoritmo y dejarlo fuera de su contexto de urinario. En-
tonces pienso que esas relaciones artisticas, creativas, intuitivas,
aun no estan desarrolladas en los algoritmos. Puede ser que esté
unos aflos mas adelante, eso no lo sé. Eso va a depender de cémo
se vaya desarrollando esta industria, que también es un problema.
La industrializacién, estas son industrias que son manejadas por
tres o cuatro personas que se ven opacadas por los grandes capita-
les, hablamos, claro, de los open source. Observar hoy el tema de las
temporalidades tiene que ver con las relaciones tecnologicas-téc-
nicas que son relevantes en nuestro desarrollo cultural-social y
como especie.

Aqui vuelvo a tomar el aspecto de la organologia planteada por
Stiegler, porque toma el aspecto organoldgico desde un sentido psi-
quico, biolégico, cultural, que envuelve todo el tema de la biosfera
y de la neodiversidad a nivel planetario. Es preciso entender que la
ecologia hoy es otra y no existe division entre naturaleza, la cultura
y la tecnologia, y que son esas divisiones que no permiten hacer un
didlogo en estas tres temporalidades distintas. Como dijo Edward O.
Wilson, entomologo y bidlogo estadounidense, el gran problema de
la humanidad es que, lo humano como tal tiene emociones paleoli-
ticas, instituciones medievales y tecnologia cuasidivinas. Justo ahi
hay una diferencia temporal no menor, en el cual no hay un didlogo
que pueda surgir en ese aspecto y es ahi donde se encuentra el pro-
blema a esa raz6n de conoceres, de saberes, de produccién y reapro-
piacion tecnologica.

Julio

Han surgido muchos artefactos y tecnologia nueva, y los usuarios
empiezan a cuestionarse como se logré hacer esto. En el caso de una
medicina vale preguntarse con quién se experimenté o si fue éti-
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co experimentar de esa manera. Estas cuestiones que surgieron en
medio de la pandemia reciente con las vacunas contra Covid-19
también aparecieron en nuestro campo. En relacién con las inte-
ligencias artificiales, hay cuestionamientos éticos respecto a las
personas que etiquetaron la informacién o las imagenes con las que
fueron entrenados estos modelos. Estas noticias trajeron informa-
cién de obreros africanos explotados en el proceso, lo cual ha sido
tremendamente problematico. Otra cuestién es el tema energético.
De hecho, Internet, ahora mismo, por si solo, genera una cantidad
enorme de CO, por consumo de kWh. Ahora el ser humano esta en
una etapa de conciencia de este impacto y por eso esta creando tec-
nologia mas limpia. Justo ahora se esta trabajando en una tecnolo-
gia que parece ser prometedora para darle el disparo que les falta
a estas inteligencias artificiales que requieren de mucha potencia
computacional como lo son las famosas computadoras cuanticas,
que ya estan bastante avanzadas y que se espera que sean una pa-
nacea del universo informatico.

Hay otra cuestion ética que no hemos tomado en cuentay esta
relacionada con la gente que ha compartido textos, fotos y conteni-
dos en Internet, que es la misma informacién que de alguna manera
se recogid para integrar a estos modelos. Los artistas si estan cons-
cientes de que se han tomado muchas imagenes de arte publicado
en algin lado y lo que hacen las inteligencias artificiales es replicar
esos estilos. Por ello, parafraseando algo que escuché una vez de una
artista, hay algunos artistas que han copiado estilos a lo largo de la
historia, por ejemplo, Van Gogh que copio el estilo de otro para crear
su obra. Respecto a la parte creativa, yo particularmente pienso que
el arte va a ser mas valorado por las cosas que la gente valora del
arte. Primero se valorara que sea cien por ciento humano, ya que
esto que ahora mismo los artistas ven como una amenaza. Algunos,
claro estd, no todos. Los guionistas, para no ir mas lejos, se revela-
ron en huelga en Hollywood, porque aducian que ahora ChatGPT los
van a reemplazar. Ni hablar de las centenas de plazas de trabajo que
se estan perdiendo en IBM, en Google, en Meta porque hay trabajos
repetitivos que las IA va a reemplazar.
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Yo trabajo en la facultad de Comunicacion y los comunicadores
también estan con los mismos temores, porque ahora tenemos inte-
ligencias artificiales que son capaces de redactar mejor, mas rapido,
con el tono, la temperatura y el contexto que tu prefieras. Sin embar-
go, creo que, en la parte artistica, el arte cien por ciento humano va a
ser mas valorado precisamente por culpa de la inteligencia artificial.
El valor de una obra de arte es mas considerado, aunque haya per-
manecido encerrada por mucho tiempo, implica el esfuerzo humano,
concepto, meditacion, en contra de una imagen creada en segundos
por una inteligencia artificial. En comienzo quiza si vayamos a sentir
la irrupcién, una invasién dentro del campo de artistas, pero pienso
que, con el tiempo, como va a ser masivo, la obra cien por ciento hu-
mano va a erigirse con mucho mas valor.

Agustin

El genio al final hace cosas originales, no se puede separar una cosa
delaotra.Yesaoriginalidad como concepto tiene alo sumo 500 afios,
es una creacion occidental y es ahi donde, a mi juicio, se encuentra el
problema. Nosotros estamos tomando como juicio una cuestiéon que
solo tiene esa corta edad y que, por si fuera poco, no consiste como
tal en la esencia del arte. Si le echamos un vistazo al arte de otros
lados de este planeta, a otras concepciones y experiencias artisticas
alternativas, en ninguna se valora la originalidad como la esencia de
una obra. Por eso Renzo habla de la concepcion eurooccidental del
arte, que podria rastrearse hasta la cultura griega. Incluso la cultura
griega no manejaba un concepto de originalidad tal, en todo caso de
autenticidad, sino que este apareci6 con el Renacimiento como una
obsesién brutal y frenética.

En Gltima instancia, la pregunta crucial es si hacen falta ge-
nios hoy en dia. No. No hacen falta para nada. Ademas, los genios son
las personas mas infelices de la Tierra. Creo que el que piense que
ser genio es interesante esta fuera de este mundo. Para ser genios
hay que sacrificar muchas cosas, si no, pregintenle a Mozart que
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vivié unavida terrible. Por otra parte, esta el hecho de que el arte sea
mas valorado por ser original, eso no significa que va a funcionar
bien, porque solo va a dirigirse a una élite cada vez mas restringida.
La creacion mediante IA, a corto plazo, puede ser que precarice el
trabajo del artista, cuestion que todavia no ha podido constatarse
en este plano. Sin embargo, lo mas urgente no es que peligren los
conceptos de originalidad y autonomia del arte, sino que ahora es
el momento de replantearse la determinacion que se tiene del arte.
JQué es el arte para nosotros? ;Por qué esa definicién de arte que
adoptamos desde el Renacimiento no nos viene bien para enfrentar
la problematica que dialogamos en este conversatorio? Hay algo que
estamos arrastrando, que nos esta sometiendo a estas contradiccio-
nes. Al final ni entendemos bien lo que es la ciencia. Yalo dijo Heide-
gger: no sabemos qué es en esencia. Tampoco entendemos bien qué
es el arte, porque creemos que su esencia reside en los conceptos de
originalidad y autonomia. La originalidad puede ser dos cosas: don-
de se origina el arte y lo contrario a la monotonia, que ya de por si es
un concepto obsoleto y contradictorio.

En ese sentido, ¢hay originalidad porque lo hace la maquina
o el artista humano? Si nosotros creemos que la maquina hace arte,
Jesarte o no es arte? Basta con que el ser humano crea en algo, para
que ese algo se convierta en lo que se cree que es. O sea, sery pare-
cer para el ser humano, porque estamos hablando de una sociedad
compleja donde si uno cree, por ejemplo, que puede hacer posible
una relacion a través de Facebook, entonces esta relacién o amistad
es real. Ahora, si el ser humano cree que una maquina hace arte, en-
tonces no solo esa maquina lo podria hacer, sino que, como el arte
es inherente al ser humano, entonces estariamos considerando que
esamaquina es humana. En fin, todo esto viéndolo desde el punto de
vista filosofico.
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Dialogos interdisciplinarios:
las artes y
las ciencias sociales

El pasado 24 de mayo nos reunimos a través de Zoom con tres docentes
einvestigadores argentinos para indagar ese espacio intermedio entre
las ciencias sociales y las artes. Se trata de una relacion que, especial-
mente en América Latina, tiene una historia muy rica a la que siempre
vale la penavolver.

Nuestros invitados fueron los siguientes:

Ménica Lacarrieu, doctora en Antropologia Social (UBA) y directora
del programa Antropologia de la Cultura, ICA, FFyL, UBA. Ha fungido
también como investigadora independiente de Conicet y es profesora
regular en UBA. Fue también directora de Proyectos Ubacyt y PIP-Co-
nicet, profesora de posgrado en UAM-Conaculta-OEl, la Universidad
de Barcelona, la Fundacién Ortega y Gasset, la Universidad de San An-
drés-Funceb, entre otras. También ha sido consultora en Programa Pa-
trimonio Inmaterial, GCBA. Ha publicado numerosos articulos en revis-
tas especializadas y en libros referidos a tematicas de la globalizacion,
la identidad y la cultura contemporanea, entre otros. Fue vicerrectora
de Investigacion y Posgrado de la Universidad de las Artes.

Luciana Delfabro eslicenciada en Artes por la Universidad de Buenos
Airesyeditoraespecializada enla Sociedad Internacional de Amigos del
Libroyla Edicion (Siale) de Espafia. Es la directoradel sello Planta Edito-
ra, dedicado a la publicacion de libros ilustrados por artistas. También
ha sido curadora de varias exposiciones. Y es coordinadora de investi-
gacion cultural de la Secretaria de Patrimonio Cultural del Ministerio de
CulturadelaNacion.
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Hernan Ulm es doctor en Literatura por la Universidad Federal Flumi-
nense de Rio de Janeiro y profesor de Problemas Estético-filoséficos
del Arte Contemporaneo. Es director del Instituto de Investigaciones
en Cultura y Arte (IICA), dependiente de la Secretaria de Extension de
la Universidad Nacional de Salta y miembro del Comité Académico de
la Maestria en Derechos Humanos de la UNSA. Ha publicado los libros
Cuestion de imdgenes y Rituales de la percepcion: artes, técnicas, politicas.
Sus investigaciones estan vinculadas a la teoria politica y la estética
contemporanea con especial interés en los modos en que las imagenes
han transformado el umbral epistemolégico de nuestro presente. Es
miembro de la Red Latinoamericana de Investigaciones en Practicas y
Medios de la Imagen (imagenlat.org).

La conversacion fue moderada por Fernando Montenegro, editor de
F-ILIA y alguna de las preguntas que sirvieron como guia de la charla
son las siguientes.

® /Cudl consideran que es el estado del didlogo entre las ciencias
sociales, las humanidades y las artes en diferentes escenarios
como universidades, centros de investigacion, centros de pro-
duccién artistica, instituciones de politica publica, etcétera?

® /Qué rol tienen o deberian tener las ciencias sociales y las
humanidades en la divulgacion, estudio y valorizacion de las
practicas artisticas?

® /En qué han contribuido las artes y las practicas artisticas al
campo de las ciencias sociales y las humanidades en los Ulti-
mos afnos?

® Pensando en términos de politica publica, ¢como nos pueden
ayudar las ciencias sociales y las humanidades a compren-
der mejor la compleja situacién de los artistas y el arte, sobre
todo, en nuestros paises?

Laentrevistacompleta se puede encontraren el siguiente enlace:
https://ilia.uartes.edu.ec/f-ilia/podcasts/
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Elarte y a educacion:
en torng,a una .
educacion cubista

Entrevista a Ana Mae Barbosa

Este texto nace a partir de una entrevista realizada en Ana Mae Bar-
bosa. Es un encuentro entre cuatro personas: Fernando Montene-
gro, Marcela Silva Dos Santos, Ana Mae Barbosa y yo que he hilado
esta polifonia de reflexiones y lenguas.

El primer nombre que menciona Ana Mae es el de Anténio
Candido a quien describe como uno de los mas importantes profe-
sores brasilefios de literatura en la Universidad de Sao Paulo. Nos
cuenta que Candido era un critico de arte muy vinculado a los es-
tudios latinoamericanos, amigo de Emir Rodriguez Monegal y otras
figuras clave del latinoamericanismo. Rodriguez Monegal es una
de las figuras clave en su aprendizaje. Es gracias al uruguayo que
Barbosa termind su maestria en la Universidad de Yale en un curso
sobre cultura brasilefia. Ana Mae nos cuenta que no habia logrado
tener una beca para estudiar en Brasil: «A resposta das instituicdes
brasileiras era que a arte-educagdo ndo é uma area de investigacao,
é somente uma pratica».

Vale decir que durante todo el trayecto de nuestra conversa-
cién se entremezclaron el portugués y el espafiol, es decir, dos te-
rritorios delimitados por la sonoridad y la cadencia de las palabras.
Para Ana Mae, lo social y lo literario no pueden separarse, por lo que
considera que el trabajo que realizaron varios de los compatieros
anteriormente nombrados constituye una sociologia de la literatura.

1 La respuesta de las instituciones brasilenas fue que la educacion artistica no es un
areade investigacion, es solo una practica.
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Es Fernando Montenegro, editor de F-ILIA, quien realiza la
primera pregunta. Ahi aparece un relieve distinto en la cartografia
de este territorio de los idiomas. El le pregunta por el concepto por
el que mas se le reconoce: educacién artistica. El término que ella
ha usado, en realidad, es arte-educacdo; con este concepto Ana Mae
marca una distancia con la ensefianza del arte como disciplina, es
decir, del molde de educar en arte, porque su trabajo se ha funda-
mentado en educar a través de las artes. La educacién artistica esta
arraigada en el curriculo, pero el arte-educacién abarca un amplio
espectro. La pregunta de Montenegro se dirige hacia la extincion o
persistencia del paradigma disciplinar en las universidades y en el
campo artistico. Barbosa cree que las universidades avanzan hacia
una mayor integracién de las disciplinas, pues considera que es ne-
cesario invertir en un cambio de paradigma y también en un cam-
bio curricular. Argumenta que las formas en las que el Ministerio de
Educacién determina los contenidos de las asignaturas son extre-
madamente arcaicas. Al hacerlo, Ana Mae nos relata sobre su paso
por la Universidad de Brasilia en 1963. Ahora se cumplen 60 afos
de su experiencia en la Universidad de Brasilia. El sistema interdis-
ciplinario duré solo dos afios y el profesorado fue despedido colec-
tivamente por la dictadura. Durante ese tiempo, el alumno hacia su
propia malla con las materias que le interesaban, existian un par de
materias basicas y el resto del curriculo era compuesto por los estu-
diantes. Barbosa nos dice que «essa universidade, por outro lado, foi
a primeira universidade a tentar ser descolonizada»?.

La Universidad de Brasilia intentaba descolonizarse, porque
buscaba volcarse a los problemas que vivia Brasil en ese momen-
to, no pretendia desconectarse de la realidad, sino mas bien tener
un fuerte arraigo en lo social. El area de Artes de la Universidad de
Sdo Paulo fue creada en 1968, por lo tanto, se enmarca dentro de
la estructura militar, del golpe militar, y tenia el objetivo de hacer
del estudiante de Artes y Comunicaciones un trabajador que hiciera

2 Esauniversidad, por otro lado, fue la primera universidad que intenté descolonizarse.
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nexos entre la universidad y las empresas. En Brasil existe la par-
ticularidad de que el arte esta dentro del area de comunicaciones,
lo que fue bastante provechoso para las investigaciones de Barbo-
sa, pues eso les permitié dinamitar el pensamiento capitalista con el
cual se habia creado la facultad de Comunicaciones y Artes: «O ob-
jetivo era que o aluno trabalhasse ao mesmo tempo que estudasse,
para que eles ndo fagam bagunc¢a»3. La dictadura le llamaba bagunga
(desorden) a la accion politica de los estudiantes; las facultades re-
lacionadas a las humanidades eran las que mas protestaban, aunque
intentaron crear una escuela basada en ideales capitalistas, pero eso
no pudo contrarrestar la politizacién de los estudiantes, que en una
ocasion mantuvieron una huelga de un afio para destituir a un direc-
tor que era de extrema derecha.

Montenegro comenta que al parecer la interdisciplinariedad
es tan peligrosa que, por muchas veces que se pongan en marcha
o se intenten disefiar estos programas, siguen encontrando algin
obstaculo cada vez mas feroz. Barbosa responde que lo atemorizan-
te es salir del paradigma disciplinar y atreverse a desarrollar esta
capacidad de interrelacionar los lenguajes. Porque no se trata solo
de tematicas, sino de lenguajes. Y como no existe preparacion para
entender los diferentes lenguajes, no hay preparaciéon en ningtn ni-
vel, ni en primaria, ni en secundaria, ni en la ensefianza superior;
hay una gran dificultad para pensar en interrelacionarlas. Poste-
riormente, Ana Mae comenta que se esta discutiendo en Brasil eli-
minar la asignatura de Literatura en la ensefianza media del BNCC,
es decir, las Bases Curriculares Comunes Nacionales. Esto seria un
retroceso en pensar la educacién desde una mirada interdisciplinar:

E retirado tudo que possa levar a pensar, a propor um desenvolvi-
mento da imaginagdo. Porque eles ndo querem que se desenvolva
a imaginacdo, porque, através da imaginagdo, se descobre o que
ndo existe na realidade. E isso, entdo, é perigoso. Isso é uma coisa

3 El objetivo era que el estudiante trabajase al mismo tiempo que estudiaba, para que
no se hiciese un desorden.
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perigosa. E todas as artes trabalham principalmente com a ima-
ginagao.*

Barbosa considera que hoy en dia se piensa en la creatividad de for-
ma colectiva:

Esse desenvolvimento coletivo leva a desenvolver muito a imagi-
nacao, porque nés somos contaminados pela imagina¢do do outro
que esta dialogando. E também é uma coisa que vai desenvolver
a criatividade individual também. N&o esta se evitando que des-
envolva a criatividade individual. Pelo contrario, se potencializa o
desenvolvimento da criatividade individual.>

Precisamente, el Gltimo libro de Barbosa se titula Creatividad
colectiva. Este libro se trabaj6 con una exalumna suya de la facultad
de Design, porque en portugués no hay otra palabra ademas de des-
enho como en el espafiol que existe «dibujo» y «disefio». Entonces se
usa el término en inglés, lo cual le parece el colmo del colonialismo.

Ante esto Montenegro comenta que Barbosa utiliza el término
«leer una imagen» o «leer una obra histdrica» para referirse a otro
de los conceptos clave en el trabajo de la autora. El editor le pregunta
acerca de la importancia de una perspectiva kinestésica en la for-
macion artistica. Ana Mae responde que la imagen debe estudiar-
se en el plan de estudios. Propone que el estudio de la imagen tiene
que hacerse a través de cuatro enfoques: primero, las artes visua-
les, luego la iniciacion al disefio, después la cultura visual/popular
y finalmente la produccién de la imagen. Propone que la lectura de
imagenes le puede permitir a un alumno pobre de las favelas a leer

4 Todo lo que puede llevar a pensar, a proponer un desarrollo de la imaginacion, es
eliminado. Porque no quieren que se desarrolle la imaginacién, porque a través de la
imaginacion se descubre lo que no existe en la realidad. Y eso, entonces, es peligroso.
Esalgo peligroso. Y todas las artes trabajan principalmente con la imaginacion.

5 Este desarrollo colectivo lleva a desarrollar mucha imaginacion, porque nos con-
taminamos con la imaginacion del otro que esta dialogando. Y es algo que también
desarrollara la creatividad individual. No se impide el desarrollo de la creatividad in-
dividual. Al contrario, se potencia el desarrollo de la creatividad individual.
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el mundo desde otra perspectiva. Para Barbosa, leer una obra no se
trata inicamente de semiotica, sino de la posibilidad de abordar una
imagen/obra desde varios angulos. Cuando estaba coordinando un
grupo de artes durante el periodo en el que Paulo Freire fue designa-
do Secretario de Educacién de Sdo Paulo, inicia el abordaje triangu-
lar tal y cual lo conocemos ahora, es en ese momento que le afiade la
contextualizacion porque genera la posibilidad de tener en cuenta el
entorno y tratar de encontrar formas de resolver situaciones vitales,
situaciones que los alumnos estan viviendo.

Barbosa argumenta que leer en el enfoque que ella plantea es
una actividad objetiva, en el sentido de descodificar. Considera que
también pudo haber usado la palabra «descodificacién», pero tam-
bién es una palabra un poco pretenciosa para el profesor de aula. Al
respecto, dice lo siguiente:

Siempre pienso mucho en el profesor. Incluso cuando escribo un
libro, temo que sea demasiado caro, demasiado grueso, porque si
lo es, es caro. Y el profesor no tendra acceso a él. Creo que la modi-
ficacion tiene que ser interrelacional. La universidad, la academia,
analizando, debe estar produciendo teoria y practica, pero acom-
pafiada de lo que pasa en el aula. No es el profesor de aula tratando
de seguir el ritmo al académico, sino en constante relacion.

Fueron casi diez afios de experimentacién programada y tam-
bién de experimentaciéon poco sistematizada. Logré experimentar
con el abordaje triangular con profesores tanto de la escuela publica
como de la universidad en Rio Grande do Sul, ademas de su rol como
directora del Museo de Arte Contemporaneo que fue un gran espa-
cio para reorganizar sus ideas, experimentar con los alumnos, pen-
sar en el arte-educacién como un lugar para decodificar la historia,
aprender a leer el mundo desde multiples perspectivas y romper los
paradigmas disciplinares y la distancia entre creadores y consumi-
dores de imagenes/obras. Convertir todos esos aprendizajes/expe-
riencias en un cuerpo de pensamiento, que podia ser desplegado en
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una publicacién para propiciar su circulacion, fue algo que le tom¢
varios afios. Ella no solo nos habla de distancia temporal, sino tam-
bién geografica; el hecho de estudiar en Estados Unidos le permitid
reconocer de forma mas amplia la situacion global de América La-
tina: «Eu vim abrir os olhos para a América Latina. Eu ndo tinha os
olhos abertos para a América Latina. Fui abrir os olhos nos Estados
Unidos. Parece uma incoeréncia»®.

¢Qué puede hacer la educacion artistica en sociedades tan vio-
lentas? ;Como puede la educacién artistica crear conexiones con el
ambientalismo? Barbosa contesta que el factor mas importante del
arte-educacion es que propicia que nifios y adolescentes vean des-
de diferentes puntos de vista. El arte dentro de la educacién vuelve
cubista la educacion. Genera que se vea desde diferentes perspec-
tivas, sensibilidades, y aprehendemos la realidad desde multiples
posibilidades. Ana Mae nos dice que las manifestaciones artisticas
nos permiten percibir las diferencias culturales, el posicionamiento
del cuerpo, la relacién del cuerpo con el habla, la forma de andar, la
gesticulacion, la escucha activa, la decodificacion de imagenes. Ella
afirma que la comunicacién se hace, hoy en dia, principalmente a
través de lo visual. Si no aprendemos a decodificar lo visual, pode-
mos ser facilmente engafiados.

Para Barbosa la importancia de aprender a leer las imagenes
radica en que estas actian en nuestro inconsciente, porque tenemos
una reserva de imagenes en el cerebro, pero no somos conscientes
de que la tenemos. Y a menudo un desencadenante de algin tipo nos
recuerda determinada imagen y la respuesta es otra imagen que ni
siquiera pensabamos como una probable solucién. La imagen fija
mejor los conceptos. Ana Mae relata que captar el mundo a través
de diferentes medios lleva a la toma de conciencia. Y esa toma de
conciencia encuentra su arraigo en la contextualizacion, al estudio
del contexto. El contexto en el que se produjo algo, el contexto en el
que se ve hoy, el contexto de lo que produces. De dénde viene? ;Qué

6 Pude abrir los ojos hacia América Latina. No tenia los ojos abiertos a lo que sucedia
en Ameérica Latina. Fuia abrirlos ojos a Estados Unidos. Parece una incoherencia.
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contexto esta produciendo? Si el contexto cambiara, /c6mo cambia-
ria tu trabajo? La flexibilidad que otorga percibir la realidad a través
de las manifestaciones artisticas ayudan a movilizar otras partes del
cerebro que no se mueven a menos que tengas estos aprendizajes,
esta contaminacién con otros lenguajes, el lenguaje del ritmo, el
lenguaje visual, el lenguaje sonoro.

Barbosa cree en el trabajo de las organizaciones comunitarias
que operan en zonas que han sido tomadas por la violencia como una
forma mas organica para mejorar la calidad de vida de los nifios y
adolescentes en ese contexto. Considera que, si bien es cierto que el
arte-educacion no es suficiente para modificar las complejas condi-
ciones de vida de los habitantes, brinda una cierta descarga emocio-
nal para procesar el panico de vivir en estos territorios. El arte-edu-
cacion, en contextos tan violentos, genera una brecha de esperanza
en medio de las situaciones dolorosas.

Ana Mae Barbosa sigue trabajando en pro de una teoria ar-
te-educacion latinoamericana, continta luchando por cambiar el
paradigma de la educaciéon: «Eu é que eu digo sempre, se a pessoa
vai deixar de dar aula, eu acho que vou morrer no dia seguinte»?.

Andrea Alejandro Freire

7 Siempre digo que, si dejo de dar clases, al dia siguiente moriré.
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a Graciela Speranza

Fernando Montenegro

La primera vez que me encontré con un libro de Graciela Speranza re-
corria las cadticas perchas de una feria de libros en el Auditorio Nacio-
nal de la Ciudad de México. Por supuesto que la habia leido antes y, sin
embargo, decidi comprar Atlas portdtil de América Latina, no solo por el
gusto de tener un ejemplar en mi pequefa pero intensa biblioteca de
estudiante de doctorado, sino porque se trataba de una contribucién
central para mi investigacion sobre las fronteras y su relacion con la
literatura. La lectura de Atlas de América Latina: arte y ficciones errantes
marc6 para mi un camino clave en el modo en que me aproximaba a la
literatura en su compleja relacién con el mundo y con otras artes. La
idea misma del atlas resulta ineludible en el campo de los estudios li-
terarios contemporaneos, donde se habla tanto de mapas, de mapeos,
de territorios.

La otra cuestion por la que hemos decidido charlar con Graciela
Speranza esta relacionada con los modos en que pone a dialogar la li-
teratura y las artes visuales, y cbmo ese procedimiento no es simple-
mente un trabajo de erudicién, sino, sobre todo, un procedimiento
critico. Es en esa economia tensa en la cual Speranza pone a dialogar a
los artistas contemporaneos latinoamericanos con los escritores. Este
ejercicio ofrece una imagen inesperada sobre las trayectorias y deve-
nires de nuestra produccion artistica y las politicas que la definen. En
obras posteriores, Speranza se ha interesado, ademas, en artistas de
otras latitudes y ha enriquecido y complejizado aquel método del at-
las como un dispositivo de fuga permanente, irreductiblealarigidez de
los discursos academicistas que, muchas veces, asfixian la obra de arte
con sus afanes interpretativos. Esto no quiere decir que el trabajo de la
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critica argentina carezca de rigurosidad, al contrario. El atlas es, en si
mismo, una forma de conocimiento, pero su condicion portatil desac-
tiva sus pretensiones de dominacién e inmovilidad.

Para escuchar esta entrevista, en formato pddcast, con la tam-
bién autora de Cronografias: arte y ficciones de un tiempo sin tiempo, de
2017,y Loque novemos, lo que el arteve, publicado en 2022, es necesario
acceder al siguiente enlace:

https://ilia.uartes.edu.ec/f-ilia/podcasts/
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Doctora en Artes, Humanidades y Educacién por la Universidad de Castilla
La Mancha, Cuenca, Espafia. Master en Investigacién en Practicas Artisti-
cas y Visuales en la UCLM, Cuenca, Espafia. Magister en Investigacion de la
Educacién por la Universidad Andina Simén Bolivar. Especialista Superior
en Educacién y Nuevas Tecnologias de la Comunicacién por la UASB. Licen-

290



ciada en Artes Plasticas, mencién en Pintura y Grabado de la Universidad
Central del Ecuador. Tecnéloga en Disefio Grafico y Multimedia en el Insti-
tuto de Artes Visuales de Quito. Lineas de investigacion: artes audiovisuales,
educacion y feminismos.

Manolo Sarmiento

Cineasta, periodista y gestor cultural. Desde 1989 ha colaborado con diver-
sos medios de comunicacién audiovisuales y escritos del Ecuador y ha par-
ticipado en el equipo de produccién de numerosas peliculas, como La Tigra,
Crénicas y Esas no son penas, entre otras. En 2002 fundo, junto a otros ges-
tores y artistas, el Festival Internacional de Cine Documental Encuentros
del Otro Cine, del que fue director por varios afios. Ha sido docente en la
Universidad San Francisco de Quito, la Universidad Central del Ecuador y la
Universidad Andina Simén Bolivar.

Julio Ruslan Torres Leyva

Holguin, Cuba 1976. Graduado del Instituto Superior de Arte, La Habana,
2001. Artista, curador e investigador; doctor en Ciencias del Arte; méaster en
Arte; miembro de la UNEAC; miembro de la Comisién Cientifica de la Facul-
tad de Artes Plasticas, ISA; profesor del Laboratorio de Pintura. Actualmen-
te es docente de la Escuela de Artes Visuales de la Universidad de las Artes
de Guayaquil (UArtes).

Elisa Ullauri Llore

Investigadora postdoctorante en el laboratorio Mesopolhis de la Universi-
dad Aix-Marsella, en Francia. Es docente en Sociologia de la Cultura y rea-
liza estudios de publicos, no publicos y practicas culturales en instituciones
como el Fondo Regional de Arte Contemporaneo y la Opera de Marsella. Ob-
tuvo su doctorado de Sociologia, Cultura y Comunicacion en el 2017 por la
Universidad de Avifién. Fue coordinadora del servicio de educacién y publi-
cos en el Museo Casa del Alabado del 2018 al 2021. Forma parte del taller de
ceramica Barroquema.

291



Una publicacién de la Universidad de las Artes del Ecuador,
bajo el sello editorial UArtes Ediciones.
Guayaquil, en mayo de 2023.
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