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PROLOGO

Seminarios de poéticas y sus relatos
(2015-2019)

En el ano 2011, el filésofo francés, Jean Luc Nancy, dictaba en el
Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona, una interesante
conferencia paraacadémicos, artistasy publico en general. En
esta cita, nos quedan grabadas ciertas frases, que ya son parte
de nuestro ideario cotidiano, para dedicarnos a la formacién
en artes:

(-..) poraquello que pone en relacién unos con otros es que
podemos intercambiar signos de una finalidad sin fin, puesto
que, inicamente una finalidad como ésta, que no estd sometida
aninguna esperanza de cumplimiento ni de destino, responde
anuestra existencia y, muy precisamente, al hecho de que esta
existencia es en comun, de que es esencialmente un “ser-con”
o es esencialmente un compartir'.

Los Seminarios de Poéticas Pedagdgicas Contemporaneas,
se han desarrollado entre los afnos 2015y 2019, organizados en
torno a ciclos de conversatorios que interrogan al territorio,
alarte, alaeducaciéon y al pensamiento contemporaneo. Esta
iniciativa que nace desde las més originarias inquietudes
humanas, responde precisamente a la necesidad de instalar
nuevos dialogos y nuevas preguntas en torno a la puesta en
valor que posee la produccién cultural y artistica en el terri-

1. En http:/www.disturbis.esteticauab.org/DisturbisIl/Nancy.html. Revisado en abril
del 2019



Poéticas del sur del mundo

torio sur-austral y su rol protagénico en la reflexién social y
politica de nuestros contextos.

Bajo la senia de conversaciones, se instalaron diversos
cruces y encuentros interdisciplinares con pensadores na-
cionales (desde premios nacionales y regionales en ciencia
y arte, hasta intelectuales y artistas de renombre nacional
e internacional), que propusieron nuevas miradas en torno
al fendémeno artistico y cultural, la produccién de obra y las
manifestaciones estéticas-en su multiplicidad de lenguajes-,
permitiendo abrirlos campos de comprension y participacion
de la comunidad local.

Cada uno de los Seminarios de Poéticas, significaron algo
asi como una puesta en comun de las palabras, de las senas, de
lashuellasy delos anhelos sentidos desde las visiones diversas
de los participantes, desde las distancias territoriales y desde
las distintas tematicas que lograron vincular las visiones
educativas, humanistas, las miradas politicas, la produccién
artistica y la estética en el sur austral de Chile.

Los Seminarios en esencia, se propusieron a partir de la
interdisciplinariedad o si se quiere, desde la palabra compar-
tida y entretejida por la necesidad de resignificar las propias
disciplinas. Estamos ciertos que el peso y valor de estos Semi-
narios, fue poder proyectar hacia el futuro, nuestro presente,
con todas las utopias posibles para desarrollar una escena de
produccién dialégica de insospechadas consecuencias para
el campo cultural, artistico y de las humanidades. El caracter
interdisciplinario, se fundé en la posibilidad de considerar el
fenomeno cultural como un cruce multidimensional de la exis-
tecia humana, en la construccién de una cultura humanista.
Una forma de resignificar la experiencia de producir sentidos
desde las visiones educativasy formativas, creativas, estéticas

-10 -
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y politicas. Cada uno de los expositores que nos acompana-
ron, abrieron esas posibilidades de vincular(se) con enfoques
tedricos y artisticos que permitieron nuevas aperturas, para
nuevas preguntas y nuevas respuestas. En este contexto, este
libro es el testimonio del sentido multidisciplinar que las
ciencias deberian abordar con mayor intensién y dedicacion
en el tiempo que nos toca vivir.

Este libro es producto de todos los seminarios desarrollados
en esos anos y un fiel reflejo de nuevas miradas sobre la cien-
cia y para la ciencia. Por esto mismo, no es un libro que siga
la estructura del método en sus proposiciones. Sus articulos,
no recorren la determinacién que produce la academia para
la presentacién de sus argumentosy resultados. Es justamente
lo contrario. En su sentido méas profundo, el libro Poéticas, es
una verdadera puesta en escena de la escritura de la mayoria
de las conferencias, conversaciones y didlogos sostenidos en-
trelosartistas, cientificos e intelectuales para evidenciar una
huella y también una ruptura entre las fronteras disciplina-
riasdelashumanidades, dela educacion, dela estética, delas
produccioén artisticasy de los territorios. Desde otro sentido,
la puesta en comun de problemas interdisciplinares -con sus
propios métodos y metodologias- reflejan la circulacién de
conceptos, la venida de cuestionamientos y la posibilidad
de estar en comun, a pesar de las diversidades y diferencias.
Como sostiene Morin, si la historia oficial de las ciencias, ha
sido la defensa de la disciplinariedad en sus parcelas, otra
historia habra que escribir para ligar y resignificar el retorno
a la Inter-trans-poli-disciplinariedad.

El libro Poéticas, también refleja uno de los signos que
han marcado las tendencias de los tiempos actuales. En otras
palabras, representa la necesidad de compartir la palabra en

-11-
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conjunto con otros, y particularmente al interior de espacios
de reflexion y critica. El arte posee el privilegio de no estar
determinado por estructuras ideologicas que predispongan
su trabajo, su produccion, su habla y su escritura. Es mas, las
tendencias estéticas mas contemporaneas desde el siglo XX,
han visto surgir nuevos dialogos que han permitido cruzar
lenguajes artisticos en su diversidad de manifestaciones. Estos
conversatoriosy sus escrituras sin duda, enriquecieron la com-
prension del fendmeno artistico, cultural y humanista como
un medio de transformacién social, formativa y educativa.
Acciones que se han manifestado en las Gltimas décadas, bajo
el desarrollo paulatino de una conciencia social y politica para
la educacion de la cultura estética y artistica.

En este sentido, el libro recopila la mayoria de las ponencias
presentadas desde el ano 2015 al 2019, en el auditorio central
de la Universidad de Los Lagos y en la Corporacién Cultural
de Puerto Montt. Especial atencién merece el reciente 2019,
al cumplir los Seminarios de Poéticas, cinco anios desde su
aparicién en la regién. Por este hecho, se realiz6 una alianza
con la Corporacién Cultural de dicha ciudad, con el fin de
convocar en cuatro conversatorios, a diversos artistas, cura-
dores e intelectuales de la escena nacional. Mencién especial
requiere la visita de Eric Goles (premio nacional de ciencias)
al seminario “Arte y Ciencia” y de Nelly Richard al conversa-
torio “Arte y Politica”, la cual mantuvo un notable dialogo con
el publico asistente.

Los capitulosdel libro estan estructurados en dos secciones
tematicas que vislumbran el cruce de las diversas disciplinas
convocadas afo a ano.

La primera de ellas “Ensayos sobre arte, educacion y
politica” situd la reflexion de los expositores, en una serie de

-12 -
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textos narrativos desde las practicas que existen y subyacen en
el campo educativo, cultural y politico, bajo la determinacion
delosactuales modelosy formas de ensefianza en nuestro pais,
retomando la lectura de pensadores criticos contemporaneos
ysuinfluencia en el pensamiento docente, artistico y cultural.
El cruce con la filosofia y pensadores como Merleau-Ponty,
Derrida y Morin, entre otros, complementa el caracter inter-
disciplinar de esta seccién y quizas nuevas visiones para pensar
lasimplicancias formativas y educativas que poseen acciones
como la experiencia situada, la percepcion de los contextos,
el cuerpo en su relacion socio- sensible con el mundo que nos
toca vivir.

La segunda seccién titulada “Experiencias sobre arte y
creacion” se proyecta desde la trans- o interdisciplinaridad
después de un siglo de especializacién y de divorcio entre estas
formas de produccién. Sin duda el didlogo que puede estable-
cerse desde los textos en la mixtura de las ciencias, la obray la
experiencia de creacion, permiten vislumbrar los entrelazados
problemasde la humanidad en siglo XXI, ya que estos mismos
tienen un caracter global, transdisciplinario y complejo. En
estaseccion, ademas, se vinculan diversas miradasen torno al
problema de la imagen posmoderna, a la produccién estética
bajo las senas del capitalismo cognitivo, a la relacion directa
que se despliega entre las estéticas cotidianasy la produccién
de obra, la formacién artistica, una perfoconferencia en dan-
za y la mirada politica y critica de nuestra condicién actual.
Culmina el capitulo con una propuesta poética, presentada
por Oscar Petrel, poeta local, el cual el dia del Conversatorio
“Arte y Politica” (sep, 2019), nos comparti6 unas lecturas de
sus obras.

-13-
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Queremos agradecer a todos los que directa eindirectamen-
te colaboraron en el desarrollo de los Seminarios de Poéticas
Pedagdgicas Contemporaneas. Agradecer la visita de nuestros
expositores que destinaron su tiempo para convocarnos en
la palabra y en los gestos, y finalmente, celebrar la presencia
del publico asistente, intelectuales, artistas, estudiantes,
profesores ya que sin ellos lasideas mas aventuradas y quizas
transgresoras de la escena cultural y artistica local, no serian
posibles, si los signos de la intencién y de los anhelos no se
transformaran en una finalidad sin fin.

Jorge Ferrada
Ignacio Soto
(Editores)
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I. ENSAYOS SOBRE EDUCACION,
ARTEY POLITICA

Dimensiones olvidadas de la reforma
educativa hoy: la experiencia del espacio

y el lugar en la escuela?
Luis Flores®y Guillermo Marini*

La reforma del pensamiento necesita de una reforma de las institu-
ciones, que necesitan, a su vez, ellas mismas de una reforma de pen-

samiento. (Edgar Morin)

Introduccion

Este capitulo pretende abordar la relevancia pedagégica de
algunas de las experiencias “olvidadas” en las reformas pro-
gramaticas actualmente vigentes en el pais (MINEDUC, 2015;
MINEDUC, 2017). Tales dimensiones estan més cerca de una
omisioén que de un simple acto de mala memoria. Asi es el
caso, especifico, de las experiencias del espacio y el lugar en
la escuela, y en particular de su sentido pedagogico.

2. El presente capitulo constituye una reimpresion de Flores, L. y Marini, G. (2018)

3. Académico del Departamento de Teoriay Politica Educativa, Facultad de Educacién,
Pontificia Universidad Catélica de Chile, Imflores@uc.cl

4. Académico del Departamento de Teoriay Politica Educativa, Facultad de Educacién,
Pontificia Universidad Catélica de Chile, gmarini@uc.cl
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En efecto, la cuestién de la calidad educativa segtin los
requerimientos vigentes se reduce incontestablemente a la
evaluacion de estandares, muy necesarios para la medida
del sistema en su conjunto, pero insuficientes para la toma
de decisiones estratégicas de mejora en los procesos de ense-
nanzay aprendizaje (MINEDUC, 2011). En lo que concierne a
la calidad educativa propiamente tal, no son los procesos de
las experiencias de los sujetos en la escuela lo decisivo, sino la
performance y los resultados.

Lareforma educativa puesta en marcha, como tantas otras,
es una reforma centrada en el curriculum, en los sistemas de
evaluacidén, incluso en los sistemas de seleccién, pero no nece-
sariamente centrada, como diria Edgar Morin, en una reforma
del pensamiento (Morin, 2011). La reforma del pensamiento
requiere una reformulacién del conocimiento, que sustente e
integre en un mismo circuitoy, por ende, enla mismaaccién,
tanto el ensenar como el aprender.

Las teorias del aprendizaje, asi como los esquemas taxo-
noémicos de los objetivos de ensenianza, son necesarios en el
ejercicio de establecer modelos generales, pero son insuficien-
tes al momento de realizar una re-forma que no sea tan sélo
y efectivamente un simple cambio de forma, sino mas bien,
una reforma de fondo de los sistemas formativos en educacién
y de las practicas educativas en su conjunto. Evidentemente,
este “fondo” de la reforma del pensamiento no alude a ningtn
contenido especifico, ni menos a un objetivo transversal inico,
de tipo interdisciplinario u otro.

La urgencia por consolidar la calidad de la educacién ha
llevado al pais a organizar la actual reforma en torno a areas
tales como la renovacién del curriculum, la carrera docente, el
acceso inclusivo a la educacion publica, la acreditacion de los
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planteles de educacion media, entre otras. Un rasgo comun de
dichasareas es su enfoque sistémico, validado por experiencias
internacionales, que a través de indicadores objetivos pretende
demostrar el grado de avance en cada dominio, asi como veri-
ficar un uso adecuado de los recursos fiscales comprometidos.
Junto con reconocer el aporte de dichas iniciativas, la
filosofia de la educacién contribuye a problematizar aspectos
decisivos que han quedado implicitos, olvidados o descuidados,
tales como las relaciones subjetivas del espacio y el lugar en
la escuela. Estas relaciones son decisivas, ya que refieren no
sélo al impacto que los edificios educacionales pueden tener
en el rendimiento de estudiantes, profesores y directivos;
sino fundamentalmente a un modo peculiar de comprender
la accion educativa de ninos y nifias en sus propios contextos
educativos. Losindicadores objetivos, validados y verificables,
se encuentran supeditados, l6gica y existencialmente, a una
decision que precede a la estructura de la reforma porque nace
desde la pregunta por el conocimiento humano y su relacion
con los otros en el mundo. No se trata entonces de buscar
nuevas cualidades o cantidades que especifiquen todavia mas
la calidad de la educacién; sino de explorar los modos de co-
nocer que pueden activarse desde las perspectivas del espacio
y el lugar en la escuela, los cuales a su vez pueden contribuir
a repensar los sentidos y fundamentos de la actual reforma.
Este capitulo pretende aportar al desafio de inaugurar una
reforma del pensamiento, pero justamente no desde unalégica
delarazon, sino desde la sensibilidad y la estética, a partir de
una doble perspectiva: primero, se exponen algunas indica-
ciones epistemolégicas, para situar el contexto del espacio y
lugar como categorias pertinentes de comprension para la
calidad dela educaciéon. En segundo término, se indaga desde
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un enfoque filos6fico y de la estética cotidiana, la experiencia
del espacioyellugaren la escuela, paralarecuperacion de esta
misma experiencia como fundamento de sentido y la de sus
consecuencias pedagdgicas parala calidad dela educacién, en
tiempos de reforma educativa.

1. Reforma del pensamiento y de laaccion

En este apartado revistamos algunos de los desplazamientos
tedricos que propone el pensamiento complejo de Edgar Morin,
con el fin de situar desde un marco amplio de interpretacién
una reforma a las reformas en educacién (Morin, 1999). Hay
otras “vias”, como dice el mismo autor, y otros criterios de
calidad que, aunque medibles, superan cualquier estandar
explicito dela ensefianza y de los criterios de evaluacién tam-
bién estandarizados (Morin, 2011).

Lareforma del pensamiento requiere de una reforma epis-
temologicay una reformulacién activa de los marcos tedricos
tradicionales del conocimiento. En este aspecto la epistemologia
es mas que una simple teoria del conocimiento, dado que no
sélo se aboca a desarrollar una reflexion abstracta sobre los
supuestos implicitos de las ciencias. No hay forma de hacer
ciencia, filosofia o educacién sin supuestos, pero tampoco sin
tomar decisiones sobre la visién del ser humano que se quiere
formar, el mundo que se quiere construir y el conocimiento
que se quiere ensenar.

Por tanto, son estas decisiones las que estan en el centro de
la epistemologia, mas que el conflicto de determinados mar-
cos tedricos o metodolégicos referidos al modo de producir
conocimiento. En el origen, la palabra episteme -del griego
g¢motnun- aludia al mismo tiempo a saber, ciencia y conoci-
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miento, y por esta misma razén estaba ligada masaunaacciéon
que auna teoria, o sise prefiere, la teoria del saber (episteme)
era también, y al mismo tiempo, una praxis. De esta forma,
como lo destacan pensadores contemporaneos tales como
Edgar Morin, Richard Rorty o Francisco Varela, entre otros, la
epistemologia mas que una disciplina que estudie a la ciencia,
su método y su filosofia como un objeto, es una meditaciéon
sobre el sujeto que conoce, o sea sobre nosotros; sobre el “ob-
jeto” conocido, i.e. sobre el mundo en que estamos; y sobre
las relaciones del aparato cognitivo (conciencia, percepcién,
cerebro, cuerpo), en su conjunto y complejidad (Andler, 2002).

El sujeto que conoce no es mas un sujeto “puro” que con-
templa, desde laneutralidad de larazén o del pensamiento, el
espectaculo del mundo. Por otra parte, el sujeto no es mas un
ente solitario pensante (res cogitans) y, por tanto, esimposible
dibujarlo en un circulo cerrado y sin un rostro. El sujeto en
oposicién al cogito cartesiano que “piensa en tanto existe”, es
un sujeto en relacion con otrosy con el mundo que percibe. De
esta forma, ser sujeto es una acciéon desde la cual se interpreta,
se comprendey, sobre todo, se transforma el mundo. El sujeto
no es simplemente un ‘yo’ ensimismado en una conciencia
trascendental, sino a la inversa, una conciencia encarnada,
intersubjetiva y enraizada en el mundo.

Bauman (2007), haciendo referencia a Gregory Bateson
(2006), alude a lanocién de deuteroaprendizaje para indicar que
la experiencia vivida y compartida en comunidad de nuestro
primer aprendizaje es el mundo concebido como un conjunto
de redes, y no como un objeto separado de quien conoce. De
esta forma, el conocimiento es una experiencia referida mas
a la posicién que ocupamos en el mundo que a la adquisiciéon
de determinados contenidos aprendidos en la escuela, ya
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sea como una simple informacién o como explicaciones de
leyes deductivas.

Este giro paradigmatico, que pone en cuestion, como di-
ria E. Morin, las matrices disciplinarias del conocimiento y
de sus fundamentos, encuentra complementos en la misma
época, con los trabajos de William James (1907) en América
del Norte, con Merleau-Ponty en Francia, particularmente
con la formulacién de la fenomenologia de la percepcién, en
1945. En otra geografia habria que citar a Nishida (1870-1945)
en Japén y, en nuestro medio, a Francisco Varela (2000).

En esta nueva forma de concebir el conocimiento, se afirma
que la primera cualidad del sujeto no es mas concebida como
una “sustancia pensante” (res cogitans), ni menos como una
entidad separada del cuerpo. El desplazamiento de una idea
de sujeto, como ser que piensa, a otro sujeto que radicalmente
siente, es concebir la subjetividad y la encarnacion en recipro-
cidad, en un mismo circuito deirreductibilidad e integracién
de la conciencia que ciertamente piensa, pero que al mismo
tiempo siente y percibe.

En esta perspectiva, hay una experiencia propia de cada uno,
que es irreductible, subjetiva. Pero lo relevante para nuestro
proposito es que esta encarnada, y que al mismo tiempo es el
acceso a la dimension de la subjetividad humana, que ahora
es parte de la “estructura molecular” de la epistemologia.

El vuelco tedrico es que la epistemologia ahora se expresa
en primera persona, y, desde una fenomenologia del ser hu-
mano, como ser en el mundo. Esta posicién no tiene nada que
ver con un relativismo subjetivo, porque la subjetividad es en-
tendida como una estructura comprensiva y hermenéutica de
los sentidos vividos por el sujeto como ser en el mundo. Como
diria Merleau-Ponty, la fenomenologia de la percepcién es una
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filosofia que afirma que el hombre y el mundo no puede ser
concebido sino a partirde su “facticidad” (Merleau-Ponty, 1945).

Esta “facticidad” a la que se alude no es sinénimo de algo
puramente empirico, como algo de suyo verificable o medible.
Al contrario, se trata de una experiencia “vivida” de sentido, ya
que al mismo tiempo es plenamente biolégica, como también
historica, social, espacio-temporal, simbdélica. Es subjetivaen
sentido estricto.

Hay demasiados antecedentes de una reformulacion epis-
temolodgica y de una reforma del pensamiento provenientes
de distintas fuentes y areas del conocimiento. Sin embargo,
hasta ahora estas revoluciones copernicanas no logran gene-
rar cambios importantes ni en la forma de ensenar, ni en la
forma de aprender, ya sea en la ensenanza en escuela o en la
universidad. Edgar Morin en reiteradas ocasiones advierte que
una reforma del pensamiento (epistemoldgica) es imposible
sin una reforma de las instituciones (politica), que su vez re-
quieren de una reforma que, como indicabamos al principio,
es del pensamiento y no simplemente programatica®.

De la reforma a la transformacién. Capacidades, innova-
ciones y regulacion de la educacién chilena.

La cuestion de fondo consiste entonces mas que en hacer
unareforma educativa, habitualmente centrada en temas cu-
rriculares y de cantidad de horas de clases, en decidir en qué
reforma del pensamiento y de las instituciones pretendemos
realizar un cambio. En qué nocién de sujeto y de mundo es-

5. “No hay reforma politica sin reforma del pensamiento politico, lo que supone una
reforma del pensamiento mismo, que supone unareforma dela educacién, y queasuvez
supone una reforma politica. No hay una reforma econémica y social sin una reforma
politica, que a su vez supone una reforma del pensamiento. No hay una reforma de la
vida o una reforma ética sin una reforma de las condiciones econémicas y sociales de
la vida y no hay una reforma social o econémica, sin una reforma de la vida y de una
reforma ética” (Morin, E., 2003).
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tamos situados, en otros términos, en qué dimensién de sub-
jetividad emplazamos nuestra posicion pedagogica y nuestra
praxis educativa.

Por otra parte, la epistemologia anclada en acciones, tales
como el saber, la ciencia y el conocimiento, se constituye en
discursos de accién y en posibilidades hermenéuticas de com-
prensiéon del mundo (Flores, 2018). Esta comprension, aunque
con pretension de validez en cada uno de sus campos discipli-
narios, yano tiene afan de objetividad absoluta, ni de certezas
inmutables. El principio de incertidumbre de Heisenberg (1927)
se convierte -quizas sin querer para la Fisica-en el leitmotiv
del conocimiento, del texto y de la accién. De esta forma, la
experiencia fenomenolégica del conocimiento es al mismo
tiempo una experiencia de la accién. Por ende, no se limita
auna légica determinada de la razon, sino a una experiencia
global vivida (levenswelt) de cada uno como ser-en-el-mundo.

La reforma del pensamiento, como es una reforma de la
accién, genera un desplazamiento de integraciéon que permite
una reformulacion de la idea tradicional de sujeto como ser
pensante, ala de un sujeto encarnado, intersubjetivo, enraizado
en la experiencia del espacio vivido, como un “lugar” propio
para simismo, en relacién a otros, y de un tiempo vivido como
temporalidad e historia. Por esto mismo, las dimensiones ol-
vidadas de la reforma educativa no son un asunto puramente
psicolégico, referido a una teoria de la ensenanza en particular.
Laomision de tales experiencias supone una ocasion propicia
para llevar adelante una reforma del pensamiento, de tipo
epistemolégica, asi como también una reforma de la accién,
de tipo politica.
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2. Perspectivas pedagogicas del espacioylugar enlaescuela

En este apartado presentamos y discutimos las implicancias
epistemolégicasy pedagogicas del espacio y lugar en la escue-
la. Estas son nociones que refieren a donde y, especialmente,
a cémo los sujetos nos vinculamos entre nosotros mismos
con nuestro habitat. Se parte por presentar la relevancia de
la sensibilidad o estética cotidiana como aproximacion a las
relaciones entre sensibilidad y educacion. Luego se caracteri-
zan las experiencias de espacio y lugar, ejemplificando como
cada una supone un modo peculiar de concebir y practicar el
conocimiento y las dindmicas intersubjetivas en la escuela.

Desde que Yuriko Saito (2017; 2010) afirmara que hay as-
pectos de nuestra sensibilidad cotidiana que tienen la capa-
cidad de influenciar e incluso determinar nuestras acciones,
la consideracion del entorno escolar ha ido cobrando mayor
relevancia dentro de la discusién sobre qué constituye una
educacién de calidad. Es que ademas de ensenar los contenidos
oficiales del Curriculum Nacional, la escuela propone a cada
estudiante -tacita o explicitamente- modos de comprenderse
asimismoyalosdemas, através de relaciones entre su propia
sensibilidad y el conocimiento escolar que estan siempre a la
mano o frente alos ojos, pero que suelen no identificarse como
materia propia de educacion.

Dichasrelaciones se manifiestan, por ejemplo, a través de:
el uso de mobiliario fijo, dirigido hacia un frente dominado
por el pizarrén o de dispositivos moviles que permiten adaptar
el cuerpo y lamirada a distintos focos de atencién; el aprove-
chamiento o descuido de las areas verdes en tanto espacios de
juego y conversacion; la contribucién de la infraestructura a
generar lugares de encuentro y participacién o espacios ané-
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nimos y de riesgo por bullying; la organizacién del tiempo
escolar en ritmos regulares, ciclicos y diseniados para cubrir
materia evaluable o en ritmos irregulares, dinamicos y auto-
gestionados por las prioridades de los sujetos involucrados;
entre otras. Es decir, ya no podemos hablar solamente de un
“curriculum oculto” sino con mayor precisiéon de un “curri-
culum oculto de lo sensible”.

Entre las condiciones fisicas mas palpables e inmediatas
como el mobiliario ylas areas verdes, y las aparentemente mas
abstractas como el clima y los tiempos escolares, la literatura
sobre la sensibilidad cotidiana en la educacion ofrece dos ejes
deinterpretacién que distinguen entre el espacio y el lugar en
la escuela (Marini, 2018; Hung y Stables, 2011). Lo primero dice
relacién a los principios fisicos desde los cuales se construye
el local escolar, haciendo énfasis en garantizar condiciones
de habitabilidad y organizando el espacio desde el sentido
de la vista. Lo segundo prioriza los valores compartidos que
echan raices en aquel espacio, abriéndose a la preocupacién
por cdmo los sujetos se vinculan entre si y con su entorno, y
plasman signos que refieren ala calidad de su pertenenciaen la
escuela. Esimportante anticipar que ambos ejes se presentan
como co-principios, es decir, puntos de vista complementarios
que permiten profundizar dénde y, especialmente, cémo los
seres humanos orientamos nuestra vida en el mundo (Agnew
y Livingstone, 2011).

a. Perspectiva visual y conocimiento del espacio escolar

Sibien existen excepciones notables como el Centro para Am-
bientes Efectivos de Aprendizaje de la OECD (Musset, 2012),
pedagogias como Reggio Emilia, Waldorf o Montessori que
se aproximan al edificio como un “tercer educador” (Lipp-
man, 2010) o experiencias como las destacadas por el Proyecto
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MAFA a nivel local (Adlerstein, 2016), la preocupacién por el
entorno escolar tiende a enfocarse en cumplir con requisitos
basicos de infraestructura. Por ejemplo, la calidad del aire,
la ventilacién, la aislacién térmica y actstica, los servicios
higiénicosy dealimentacién suficientes, las areas libres apro-
piadas (Baker, 2012).

En Chile, desde el inicio de las primeras escuelas formales
del siglo XIX, la inquietud por el espacio escolar se limit6 a
cuestiones como garantizar la existencia de unasilla por alum-
no (Santos Rojas, 1854), bafios limpios que funcionaran (Diaz,
1902) y jardines con arreglos florales (Salas, 1913). Hoy en dia,
cuando la Ordenanza General de Urbanismo y Construccién
define las condiciones fisicas de los locales educacionales del
pais, esta se enfoca en cuestiones como la proporcién entre
el area de la sala de clasesy la cantidad de alumnos por metro
cuadrado, la ubicacién del pizarrén y la prohibicién de instalar
antenasde comunicacion en un radio de 50 metros del edificio
(BCN, 1976)C.

Ahora bien, atendiendo a los esfuerzos de la actual refor-
ma educativa es legitimo preguntarse por la relaciéon entre
el espacio escolar construido y los logros de aprendizaje de
la comunidad escolar. Después de confrontar distintas re-
visiones de literaturas sobre el tema, es posible afirmar que
los resultados son, todavia, ambiguos. Por una parte, esto se
debe a la dificultad de alcanzar orientaciones definitivas por
la condiciéon multifacética, diversa e inconexa de la literatura

6. Este esfuerzo por cumplir con lo “minimo” de la escuela ha sido tan preeminente
que recién el altimo Catastro de Infraestructura Escolar sefialé que un 80% de los es-
tablecimientos nacionales carece de accesibilidad universal y un 40,3% de esos mismos
establecimientos “no tiene ninguna solucién disponible” para lograrla (MINEDUC, 2013).

-25-



Poéticas del sur del mundo

deinvestigacién (Schwember y Marini, 2018)". Por otra parte,
una vezalcanzados estdndares minimos de habitabilidad como
los mencionados mas arriba, la incidencia del espacio cons-
truido en el aprendizaje parece hacerse menos significativa
(Higgins et al., 2005), como si la calidad del espacio escolar
fuera una ayuda necesaria para el aprendizaje, pero no sufi-
ciente. Dicho esto, al comparar las normasinternacionales de
diseno y construcciéon de edificios escolares, Chile presente
algunas diferencias sorprendentes desde una consideracion
organico-saludable. Por ejemplo: las salas de clases chilenas
estan obligadas a renovar tres veces menos volumen de aire
que sus pares norteamericanas (Fisk, 2017); o la iluminacion
minima de nuestras salas es un 40% menor que las argentinas
(Ministerio de Educacion de Argentina, 1998).

Desde otro punto de vista, es importante senalar que la
organizaciéon del espacio escolar tiende a darle preeminencia
a la vista, como paradigma y verificaciéon del conocimiento
escolar, por sobre los demas sentidos®. Por ejemplo, al visitar el
Museo de la Educacion Gabriela Mistral y revisar lasimagenes
delassalasde clasesde principios del siglo XX, es sorprendente
constatar una “matriz estética” que permanece inalterable
(Mandoki, 2007), y que permite caracterizar al espacio esco-
lar y sus pedagogias subyacentes desde y hacia “lo visible”.
Es verdad que las imagenes hoy tienen colores, los soportes
visuales exhiben otras tecnologias y su uso pedagoégico ha
ganado terreno como herramienta; sin embargo, el caracter

7. De hecho, el tltimo Informe del Equipo de Tarea Revision SIMCE no menciona de
ninguna manera explicita la dimensién de la infraestructura escolar. Ver https:/ www.
mineduc.cl/wp-content/uploads/sites/19/2015/11/Informe-Equipo-de-Tarea-Revisi%-
C3%B3n-Simce.pdf

8. La pregunta -acaso con sorpresa- por cuéles serian las posibilidades espaciales que
ofreceria una organizacién desde el olfato, el sonido, el sabor, el tacto o la integracién
sensorial no hace sino reafirmar la pertinencia de esta exploracién.
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omnipresente de la imagen persiste: tres de los cuatro muros
de la sala contintan siendo escaparates de mapas, directivas
valdricas, dispositivos para la administracion del tiempo (como
calendarios, horarios y listas de asistencia), tablas peridédicas
e ilustraciones de O’Higgins, Prat, Neruda y Mistral.

El muro restante es sitial del pizarrén, no importa si de
tiza, plumon o smartboard. La pizarra sigue resolviendo la
pregunta sobre lo que constituye el conocimiento escolar
formal, es decir, lo que alli se ve es la mayor de las veces lo que
la escuela promueve como conocimiento. Esta desatenciéon o
descuido por los olores, colores, texturas y posibles sonidos de
la sala de clases impacta de lleno en otras formas de concebir
la experiencia de conocer, asi como en la proxémica de los
espacios. Si se considera que los estudiantes chilenos pasan
un promedio de 1203 horas anuales en la escuela, resulta sor-
prendente que las sillas y bancos de trabajo sigan un estandar
normal, el cual dificilmente podra acoger la contextura fisica
de estudiantes y profesores con distintas edades, alturas, pe-
sos y tamanos. En palabras del arquitecto finlandés Juhani
Pallasmaa, podria afirmarse que la perspectiva del espacio
escolar “alberga al intelecto y al ojo, pero ha dejado sin hogar
al cuerpo” (2006, p. 19).

Desde aqui podemos avanzar en la comprension de las
decisiones epistemolédgicas que sostienen al pizarrén en el
frente de la sala de clases. No se trata de negar que la vista sea
posiblemente el sentido a través del cual mas aprendemos de
larealidad; lo decisivo es problematizar el caracter de esa mis-
ma aprehensién. La “frontalidad” del conocimiento escolar,
en la que los estudiantes miran y hablan tipicamente “hacia
adelante”, da cuenta de un modo de conocer intermediado
porimagenes que se muestran “colgadas”, como suspendidas
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fuera del tiempo. Por lo mismo, se resisten a dejarse interpe-
lar por los estudiantes. Dicho de otro modo, la “frontalidad”
del conocimiento escolar se muestra como un objeto que esta
alli, pero en ese mostrarse obstaculiza la posibilidad de los
estudiantes por conformarse o adecuarse a lo que él propone
a través de una relacion de mutua pertinencia.

Pedagbgicamente, es importante rescatar que el espacio
escolar chileno halogrado construir salas de clases para cada
nino y nina de nuestro pais. Este esun alcance, en verdad, fun-
dacional para pretender siquiera hablar de una educaciéon que
aspira a ser reformada. Pero, al mismo tiempo, no es suficiente,
en tanto la organizacion espacial de la experiencia escolar no ha
demostrado capacidad de albergar nialos sentidos masalla de
lavista, nial cuerpo de quienesdan vidaalaeducacién, nialas
sensibilidades compartidas que emergen de sus intercambios
cotidianos. Tampoco, y he aqui una contradiccion flagrante de
nuestra época, de ensenar a aprovechar el universo de imagenes
y visualidades, en favor de una educacién de mayor calidad,
pareciendo que la escuela es un testigo ciego y estatico en un
entorno donde sobreabundan estimulos visuales cada vez mas
diversos y cambiantes.

b. La cuestién del “lugar” propio de la escuela

Si bien la nocién de “lugar” tiene una larga tradicién en
disciplinas como la geografia humana, la fenomenologia y la
arquitectura, es notoria su ausencia en el discurso educativo
local. ;Qué es un “lugar”? Basicamente, un espacio humani-
zado, en el que convergen las caracteristicas fisicas de un area
particular, lasrelacionesinterpersonales que alli se desarrollan
y las huellas simbélicas que dichas relaciones materializan
(Tuan, 2014).
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Laexperiencia de “escuela” parece requerir una construccion
que alberga, protege y ofrece una forma de residencia. Pero
también necesita de una cierta calidad de relacién humana,
compromiso o proyecto que pueda compartirse con otros,
lo que es manifiesto al prestar atencién, por ejemplo, a si los
estudiantes, profesores y directivos se refieren a “mi” escuela
o a “la” escuela. Desde la perspectiva del lugar, este modo de
hablar tiene correlato simbélico: la que se llama “mia” y la
escuela que es denominada como objeto “la”, se plasman en
el cuidado, higiene, colores y uso, entre otras dimensiones
sensibles, de aspectos como el frontis del establecimiento,
lasimagenes de los graduados en los pasillos, los accesos a los
banos, el orden de la sala de profesores, dejando ver como un
mismo espacio puede volverse un lugar de florecimiento hu-
mano o de presencia anénima (Marini, Merchan y Salas, 2018).

Aqui el desafio para las politicas y practicas educativas
parece estar en visibilizar, comprender y modelar relaciones
interpersonalesde calidad que se tejan desde la necesaria—pero
no suficiente- condicién espacial de los establecimientos. En
este sentido, es elocuente que tanto la OECD como el Obser-
vatorio Internacional de Violencia Escolar postulen a la “ca-
lidad de la infraestructura” como el primer factor a tener en
cuenta en el disenio de programas de mejoramiento del clima
escolar. Para ambas instituciones, el estado de los muros y
patios “tienen unaincidencia sobre la moral de los profesores
y alumnos y, por lo tanto, sobre el clima” (Debarbieux, 2012,
p.4). Estaafirmacion supone que las relaciones entre quienes
viven la escuela se encuentran necesariamente mediadas por
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las percepciones que ellos mismos desarrollan entre si, y entre
ellos y el entorno escolar®.

Es importante destacar que el énfasis por comprender la
calidad intersubjetiva y simbdlica de la escuela, a través de
las mediaciones sensibles del entorno escolar, ha derivado
en el desarrollo de metodologias de investigacion complejas
(Uline y Tschannen-Moran, 2007). Por ejemplo, a través de
cuestionarios que evalian la calidad de la infraestructura, re-
gistrosvisualesy “etnografiasal caminar”, que caracterizan el
recorrido cotidiano por la escuela, y foto-grupos focales sobre
los mismos registros fotograficos es posible profundizar en
dimensiones tales como los “espacios de aprendizaje”, “lugares
devida comunitaria” o “lasareas verdes”. Esas herramientasno
hacen sino dar cuenta de que los colores, olores, las texturas,
los sonidos y otras cualidades de suyo no materiales -como el
proyecto educativo institucional, el clima de convivencia o
el estilo de liderazgo- le otorgan densidad a la existencia de la
escuela en tanto “lugar” de expresiones sensibles compartidas.

Desde otro punto de vista, es decisivo reconocer que la
apropiacién de los lugares escolares requiere de la presencia
corporal de losinvolucrados. Esto supone revisar las normati-
vas que regulan la proxémica escolar descrita masarriba, pero
fundamentalmente se dirige a “posibilitar” a los cuerpos vividos
en su actualidad, tanto dentro de las salas tradicionalmente
estructuradas para aprender como en aquellos espacios “libres”
y habitualmente exteriores. En esas areas verdes, patios, gim-

9. No existe un clima escolar “objetivo”, aislado de las relaciones que dan vida a la es-
cuela. Por ello, la literatura lo aborda desde mediaciones que ayudan a caracterizar y
profundizar aquellas relaciones. Asi, por ejemplo, investigaciones de la OECD (2009),
el Centro Nacional de Clima Escolar (Thapa et al., 2013) y El Observatorio Internacional
de Violencia Escolar (Debarbieux, 2012) destacan las siguientes cinco cualidades como
lentes de aproximacion al clima escolar: Seguridad, Ensefianza-Aprendizaje, Relaciones
Intersubjetivas, Pertenencia, Ambiente Fisico.
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nasios, huertos, donde se logran dinamicas de conversacion
que ponen al centro las preguntas y urgencias propias de los
estudiantes, incluso en contextos fisicamente empobrecidos
pero, que guardan un cierto cariz de privacidad o complicidad,
lo que es decisivo para experiencias pedagogicas de calidad
(Marini, Merchan, Salasy Urrutia, 2019; Thomson, 2007).

Ahora podemos revisar cual seria la comprension episte-
molégica mas adecuada para salvaguardar a los lugares en la
escuela. Mientras que respecto de los espacios presentabamos al
pizarrén como ejemplo de “frontalidad”, aqui no existe opcion
de encontrar un “objeto” que permita definir mas acabadamen-
te al “lugar”. Esta imposibilidad se justifica doblemente: por
una parte, el lugar parece mas cercano a una accién que a un
sustantivo al cual pudiera sefialarse con el dedo (presumible-
mente, las memorias de nuestras escuelas basicas o medias,
no se presenten como imagenes con etiquetas de museo sino
mas bien como prismas, asociados a situaciones concretas con
rostros humanos). Lo que esté en juego es el desarrollo de una
conversacién, de preguntas y respuestas en un circuito de, al
menos, dos integrantes situados en un contexto organico y
continuo.

Por otra parte, la experiencia del lugar es actual, siempre
en tiempo presente. Es decir, si no estd sucediendo, el lugar
no existe propiamente. Entonces es justo preguntar ;qué es
lo que si existe durante esa actualidad del lugar? Algunos es-
tudios permiten inferir que el lugar se activa a través de una
cierta “centralidad” o sincronia de miradas, tonos y empatias
(Cornejo et al., 2002); una suerte de convergencia emocional
construida entre distintos sujetos que los lleva a mantenerse

10. Vale resaltar que no se han encontrado en Chile estudios que exploren cuéles serian
los “lugares” para los profesores y directivos.
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alli mismo como atraidos o detenidos por su peculiar modo
de mirarse, gesticular o hablar. Pedagégicamente, el lugar
expresa esta condicion primordial de toda educacién asocia-
da al encuentro con otros iguales, en un mismo recorrido de
pensamientos, miradas, emociones y obras en comun. Dicho
de otro modo, el lugar nos permite recuperar un sentido de
“nosotros” encarnado, con rostro humano y proyeccion co-
munitaria.

Algunas conclusiones y recomendaciones

Latarea propiade la filosofia consiste desde su origen en mos-
trarlo invisible y significante del mundo, la episteme, decian
los griegos por sobre la simple opinién o doxa. Nos parece que
este propésito de la filosofia en general y de la filosofia de la
educacién en particular, se manifiesta al considerar a la expe-
riencia de espacio y lugaren la escuela como dimensiones que
han sido olvidadas en la reforma educativa actual.

Una reflexion filoséfica sobre el entorno escolar nos permi-
te constatar que la perspectiva del espacio no sélo domina el
ordenamiento fisico de la sala de clases desde hace mas de 200
anos, sino que reproducey proyecta una pedagogia “espacial”
en lo referido a la ensefianza y al aprendizaje. La asignatura
de historia, por ejemplo, se sigue ensenando a partir de “he-
chos” como si estos fueran datos terminados en un pasado
mas o0 menos remoto y, lo que es todavia mas delicado, desde
una sola linea de tiempo. Lo mismo ocurre con la biologia,
la fisica, la quimica y la geografia, entre otras, donde los di-
senos de ensenanza, ciertamente con medios y tecnologias
modernas, mantienen una comprension unidimensional de
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realidades naturalmente complejas: por ejemplo, la idea del
cuerpo humano dividido en cabeza, tronco y extremidades;
la proyeccion del mapamundi con una linea del Ecuador
desplazada hacia el Sur; una fisica que no alcanza a acoger la
relatividad; una biologia que no interpela por el sentido de la
vida que pretende estudiar.

Demodo analogo, el itinerario curricular contintia reprodu-
ciendo un mismo trazado “espacial”, y esirrelevante sialguna
vez matematicas se llamé aritmética o estuvo dividida con la
ensenanza de lageometria. Elasunto esque, en la jerarquia po-
sicional de lasasignaturas, la muasica y las artes aparecen hasta
hoy al final de la lista, vinculadas a lo extra programatico o a
un lugar marginal, como es el caso de la propia filosofia, cuya
pertinencia curricular se mantiene bajo sospecha. Este diseno
“espacial” también se demuestra al analizar la imposibilidad
de revisitar un mismo curso, ya que la malla que enmarca
al curriculum proyecta sus contenidos “hacia adelante”, en
una linea recta que tiende, inevitablemente, a uniformizar
los tiempos, preguntas y modalidades de aprendizaje de los
distintos sujetos que recorren su itinerario.

Al exhortar a una reformulacion del espacio y lugar de la
escuela consideramos indispensable una reforma curricular
profunda, pero esta vez como expresiéon de una reforma del
pensamiento. Esta no se centra como es habitual en la redis-
tribucién de horas por asignaturas, o en la actualizacién de los
contenidos de los planes y programas, sino mas bien, es una
reforma meta-programatica referida a las decisiones y estra-
tegias de conocimiento que estructuran tanto la ensenanza
como el aprendizaje en un mismo engranaje, y en una misma
experiencia pedagégica.
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Desde este punto de vista, la reforma del pensamiento no es
una simple transposicién légica del pensamiento puro, sino al
revés, laintegracion global del cuerpo sujeto (leib) que siente,
quiere y no quiere, en su relacién también global con los otros
sujetos, y en el mundo social, cultural y simbdlico. Por esta
razon, la reforma del pensamiento se sostiene en saberes, es
decir, en experiencias comunitarias de conocimientos, y no
solamente en disciplinas de estudios, que generalmente aislan
sus objetos y definen sus metodologias de aplicaciéon desde
principiosracionalistas y delogicaslineales de causasy efectos.

Otra serie de recomendaciones dicen relacién con desarro-
llar esfuerzos tanto tedricos como practicos para desplazar a
la escuela desde la perspectiva del espacio hacia la del lugar.
Esto tiene que ver con explorar los sentidos desde los cuales
se puede afirmar que la experiencia del lugar precede exis-
tencial y filos6ficamente a la experiencia del espacio y, por lo
mismo, debiera constituir un punto de partida del disenio y
construcciéon tanto de edificios escolares como de las practicas
pedagdgicas que se dan en su entorno. En formato de pregunta,
(por qué el “lugar” de la escuela no es tema en la formacién y
practica de los profesores, disenadores, arquitectosy gestores
de politicas publicas?

También es necesario avanzar sobre el terreno, poco arti-
culado, del conocimiento organico-biolégico de lainfraestruc-
tura escolar. Sibien lanormativa de disenio y construccién de
escuelas vela por las condiciones minimas de habitabilidad y
seguridad de los establecimientos escolares, hay problemas no
resueltos en la educacion chilena que si tienen una respuesta
biolégica, pero permanecen ignorados por los principales acto-
res involucrados. Por ejemplo: por Ley, los establecimientos se
entregan “terminados” sin cortinas en las ventanasy tapasoles
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en los patios. Ante este hecho, para mitigar las inclemencias
del calor, las comunidades cuelgan papeles de diario, sabanas
blancas, lonas camufladas, mallas negras para cerrar cercos,
entre otros. ;Pero qué material y qué color cumplen mejor con
la funcién de aislar térmicamente el ambiente, favoreciendo
un trabajo mas confortable? No esta claro. Otro tanto podria
cuestionarse de la seleccion cromatica de muros y cielos, de
las materialidades de pisos, juegos y mobiliarios.

Vinculado con lo anterior, urge alfabetizar estéticamente la
formacion de profesores, es decir, desarrollar un conocimiento
encarnado respecto de lasimplicancias de los modos de sentir
que intervienen en las experiencias habituales de ensenanzay
aprendizaje. Es curioso como la mayoria de los profesionales
de la educacion parece estar de acuerdo en el impacto que el
entorno fisico de escuela tiene en la calidad de la educacion,
pero ;cémo se evidencia tal impacto? ; De qué modo contribu-
ye a reconfigurar efectivamente nuestras practicas? ;En qué
medida somos capaces de demostrar que estamos ensenando
a seres humanos completos, sintientes y emocionales, con
cuerpo, a comprometerse en la tarea siempre inacabada de
ser mas plenamente humanos?
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Comprendiendo la Autoridad Pedagogica
en el marco de la representacion del rol
docente en profesores principiantes!

Guillermo Zamora y Juan Alfaro®

El presente capitulo comparte los resultados de investigacion
respecto a la construccion de autoridad pedagégica en profe-
sores® principiantes de Educacién Media de Chile. A través
de entrevistas semi-estructuradas a veinte profesores, se rea-
lizé un andlisis cualitativo a sus definiciones sobre autoridad
pedagdgica y los factores que facilitaron y obstaculizaron el
reconocimiento de su autoridad por parte de los estudiantes.
Los resultados muestran que existe una definicién ambiguay
que seadapta ala personalidad de cada profesor. Ademaés, tanto
alumnos, colegas, apoderadosy las caracteristicas institucio-
nales, afectan la concepcién que se tiene sobre la autoridad

11. El presente articulo forma parte de la investigacién “Ensayosy tentativas en la cons-
truccion de la autoridad pedagégica en profesores principiantes de Ensefianza Media:
significados, procesos, dificultadesy logros durante los primeros afios de ejercicio pro-
fesional”; financiado por la Comisién Nacional de Investigacién Cientificay Tecnoldgica
de Chile (CONICYT) a través del proyecto FONDECYT N° 1160625

12. Guillermo Zamora, Pontificia Universidad Catélica de Chile, gzamora@puc.cl. Juan
Alfaro, Pontificia Universidad Catolica de Chile, jialfaro@uc.cl.

13. En el presente articulo se utilizan de manera inclusiva términos como “el profesor”,
“el alumno”, y sus respectivos plurales (asi como otros equivalentes en el contexto
educativo) para referirse a hombres y mujeres. Esta opcién se basa en la convencién
idiomatica de nuestra lenguay tiene por objetivo evitar las formulas para aludir aambos
géneros en el idioma espanol (“o/a”, “los/las” y otras similares), debido a que implican
una saturacién grafica que puede dificultar la comprensién de lectura.
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pedagdgica, llevando a cada profesor a utilizar estrategias
pedagogicas diferentes segtin el contexto especifico.

I.- Antecedentes

1.- ;Qué se entiende por autoridad pedagogica? ;Por qué
es importante su estudio?

Bajo la mirada Max Weber (1983 [1922]) y el examen feno-
menoldgico de Alexander Kojéve (2006), se entiende por auto-
ridad a un tipo de poder en el cual los individuos gobernados
deciden obedecer a otro (aceptar sus demandas) debido a que
otorgan legitimidad a sus mandatos. La perspectiva social
pone énfasis en el caracter relacional de la autoridad: no hay
autoridad en soledad, siempre se requiere de un otro que la
reconozca. De acuerdo con esta perspectiva, la autoridad pe-
dagogica se entiende como la relaciéon que establece el profesor
con los alumnos que le permite influir sobre ellos y conseguir
que acepten sus demandas y orientaciones en el ambito de la
ensenanza y aprendizaje de los contenidos escolares (Bourdieu
y Passeron, 1996).

Elestudio delaautoridad pedagogica esaltamente relevante
paralaeducacion actual. Los trabajos en teoria y sociologia de
laeducacion, han distinguido la autoridad como una dimensién
constituyente de toda accién educativa (Durkheim, 2009 [1914];
Arendt, 1996 [1961]; Esteve, 1976; Bourdieu y Passeron, 1996).
Siguiendo a Durkheim (2009 [1914]), es imprescindible que el
profesor se constituya en autoridad pues gracias a ella puede
generar una influencia social y cultural en sus alumnos. Este
autor advierte que la educacién esuna accién social que suscita
en el nino modos de ser, pensar y actuar a los que no llegaria
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espontaneamente sin la decidida accién del docente. Por su
parte, Bourdieu y Passeron (1996) constatan que el contenido
de la accién educativa consiste en un arbitrario cultural; los
contenidos escolares son una seleccién cultural que requiere
ser permanentemente legitimada ante los alumnos, y ello es
posible en cuanto los alumnos reconocen la autoridad del pro-
fesor. A su vez, Arendt (1996 [1961]) senala que la autoridad es
absolutamente necesaria porque esta en la propia naturaleza
educativa compartir el pasado y la tradicién con los que recién
se incorporan a nuestro mundo (nifnos y jévenes); la ausencia
de autoridad significaria el abandono de los nifios a su propia
suerte. De aqui que Arendt (1996 [1961]) sefiale que el problema
actual no essilaautoridad es necesaria en la escuela; sino, qué
tipo de autoridad es posible y como construirla.

Por otra parte, el estudio de la autoridad es altamente re-
levante pues constituye un desafio para la sociedad y la edu-
cacién actual. A diferencia de la sociedad tradicional, en que
la autoridad no constituia un problema tan apremiante pues
era garantizada por fuertes instituciones sociales y el peso de
latradicion; actualmente la autoridad estd permanentemente
bajo sospecha pues se la tiende a asociar a autoritarismo. A
nivel escolar, los estudiantes actuales no obedecen al profesor
debido al rol que éste representa. De este modo, los docentes
no detentan automéaticamente una autoridad otorgada por la
institucién escolar, tal como fue planteado en el orden tradi-
cional.

Esta problematica es particularmente relevante para los
profesores de Educacién Media de Chile. Recientemente,
diversos estudios socioeducativos han planteado que la re-
lacién entre profesores y estudiantes de Ensenianza Media
presenta profundas tensiones. Al respecto, el Primer Estudio
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Nacional de Convivencia Escolar (UNESCO, 2005) indica que
en Chile el 67% de los profesores considera que la conducta
mas frecuente en los alumnos es no aceptar sus solicitudes y
faltarles el respeto, situacion que a su vez es reconocida por
el 25% de los estudiantes. El estudio agrega que el 63% de los
profesores admite tener dificultades para hacer clases por no
poder controlar los comportamientos de los estudiantes. En
esta misma linea, la IX Encuesta Nacional a los Actores del
Sistema Educativo Chileno (CIDE, 2012) senala que, a juicio
de los profesores, uno de los problemas mas recurrentes son
las discusiones que alteran la disciplina en el aula (31,3% de
los docentes asi lo senala). También es recurrente, segin los
docentes, el trato verbal y gestual irrespetuoso de los alumnos
hacia ellos (18,8% asi lo indica). Estas percepciones son ain
mas fuertes en profesores que trabajan en establecimientos
municipales: el 42,6% indica como un problema grave las dis-
cusiones que alteran la disciplina en el aula; y un 29,2% senala
que es altamente frecuente el trato verbal o gestual irrespe-
tuoso de alumnos. Esta tensiéon también ha sido manifestada
por los propios estudiantes: de acuerdo al informe PISA 2018
(OCDE, 2019), que reune los resultados de adolescentes de 15
anos, Chile se ubica en el lugar 64 en el indice de clima de dis-
ciplina escolar (ordenados de mejor a peor situacion) entre 77
paises y economias examinadas. Al respecto, el 35,2% de los
estudiantes chilenos sefiala que los profesores deben esperar
un largo tiempo antes de poder comenzar las clases; y el 38,7%
delosestudiantes senala que la mayoria de las veces hay ruido
y desorden en clases.

Considerando este contexto, entonces cabe preguntarse,
;como los profesores de Educacién Media de Chile constru-
yen actualmente la autoridad pedagoégica en el aula? ;Qué
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comprensiones elaboran acerca dela autoridad? ;Qué factores
consideran que facilitan y cuales obstaculizan el reconocimiento
de su autoridad por parte de sus estudiantes?

1.2- ;Por qué focalizar el estudio de la autoridad pedagoégica
en profesores principiantes?

Se denomina profesores principiantes a quienes se encuentran
en la fase que se extiende desde el comienzo de su trabajo en
instituciones educativas hasta tres (Imbernoén, 1994) o cinco
afios de ejercicio docente (Avalos, Carlson y Aylwin, 2004).
Es altamente relevante examinar cémo los profesores prin-
cipiantes abordan y construyen la autoridad pedagogica por
las siguientes razones.

En primer lugar, la relevancia se sostiene en que la cons-
truccion de la autoridad pedagogica es una de las principales
preocupaciones de los profesores durante los primeros anos
de ejercicio profesional. Al respecto, Veenman (1984), en una
sintesis de 83 investigaciones realizadas entre 1960 y 1982 en
Estados Unidos, Gran Bretana, Gales, Holanda, Canada, Ale-
mania Occidental y Australia, constata que las tres problema-
ticas que mas preocupan a los profesores principiantes son la
disciplina de clase, la motivacion de los estudiantes y el trabajar
considerando sus diferenciasindividuales. Marcelo (1993), en
un estudio con profesores de Sevilla y Granada, destaca entre
los principales problemas de los profesores principiantes el
trato con diferencias individuales y el manejo de la disciplina
enelaula.

También en Chile se ha constatado que el ejercicio de la
autoridad constituye uno de los principales focos de tensién en
los profesores néveles. Avalos et al. (2004) han observado que
entre las principales dificultades que experimentan los jovenes
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profesores se encuentra el manejo de reglasy rutinas escolares
y ladisciplina escolar. Precisan que los profesores principiantes
suelen vivir una tensién entre las teorias aprendidas durante
su proceso de formacién y la gestién del aula que requiere de
respuestas rapidasy efectivas paraellogro de aprendizajes. A
su vez, Ruffinelli (2014) reporta que la principal dificultad que
perciben es el “Manejo de los estudiantes”; concentrandose tal
dificultad en los egresados de universidades altamente selec-
tivasy en profesores que se inician en contextos vulnerables.
Por su parte, Zamora, Meza y Cox (2018) han constatado que
en los profesores principiantes, una de las variables mas rele-
vantes en su motivacién para continuar como profesores de
aula es la satisfaccion que experimentan al ser reconocidos y
respetados como autoridad pedagogica.

En segundo lugar, es altamente relevante el estudio de la
autoridad pedagogica en profesores principiantes, pues es en
este periodo donde se fijan aprendizajes clave que perduraran
durante el resto de la carrera profesional. Como dice Avalos et
al. (2004) “lo que se aprende mal o bien en los primeros anos
se afirma como practica en el transcurso del tiempo y es dificil
cambiarlo con acciones de perfeccionamiento.” (p.124).

En comparacion con otras profesiones, lalabor docente se
caracteriza porlo abrupto con que se asume el trabajo en el aula
(Avalos et al., 2004). Los profesores principiantes comienzan
su carrera profesional cargados con las mismas responsabili-
dades que cualquier profesor experimentado donde alumnos,
padres, colegas y directivos esperan que se comporten como
uno mas (Marcelo, 2009; Flores, 2009). De este modo, los pro-
fesores principiantes no sélo deben ensenar, al mismo tiempo
deben aprender a enseniar. Y esto esindependientemente de la
calidad de la formacidn inicial docente, ya que, como afirma
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Feiman-Nemser (2001), hay cosas que sélo se aprenden en la
practica y ello se evidencia en los primeros anos de ejercicio.

Ademas, el aprendizaje docente es situado (Borko, 2004),
depende tanto de la instruccién recibida en la formacién ini-
cial, como de la institucién donde se trabaja, el contexto y su
cultura (Eirin, Garcia y Montero, 2009). Marcelo (2009) plantea
que el conocimiento que constituye el aprendizaje docente es
situado y distribuido porque, por un lado, se construye a través
de las diversas interacciones sociales donde tiene cabida y se
localiza tanto enlo tedrico (mundo académico articulos, libros,
formacién inicial) como en lo practico (mundo profesional,
centro educativo); por otro lado, el contexto especifico de tra-
bajo afectaria el modo en cémo se asume el propio desarrollo
profesional docente y el modo en como se insertaria en una
comunidad educativa. Dado que la autoridad del profesor
sélo es tal en cuanto es recocida por los alumnos, la autoridad
pedagbgica pertenece a este ambito de saberes que sélo pue-
den construirse como tales en la interaccién con alumnos en
instituciones educativas.

Por lo anterior, es relevante examinar qué aprenden -o
construyen- los profesores principiantes acerca de la relacion
de autoridad pedagégica en los primeros anios de ejercicio.

1.3.- ;jDesde qué perspectiva se analiza la autoridad peda-
gogica que construyen los profesores principiantes?

Alineado a la perspectiva social de la autoridad que adhiere
este estudio, el presente analisis se realiza considerando las
categorias y conceptos del enfoque dramaético de las interac-
ciones sociales desarrollado por Erving Goffman en su trabajo
“La presentacion de la persona en la vida cotidiana (2017 [1959])
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Desde la perspectiva dramética de Goffman (2017 [1959])
losindividuos representan en sus interacciones sociales unas
“actuaciones”, es decir, “la actividad total de un participan-
te dado en una ocasiéon dada que sirve para influir de algin
modo sobre los otros participantes” (p. 30). En esta linea, los
otros participantes pueden ser calificados -dependiendo de
su posicién en la actuacioén- como audiencia, observadores o
co-participantes.

El sujeto, ademas, presenta una dotacion expresiva que
emplea tanto intencional como inconscientemente durante la
actuacion, a la cual Goffman (2017 [1959]) llama fachada. Ella
se compone por dos partes: (i) el medio, es decir, el mobiliario
y los elementos propios del escenario, y (ii) la fachada perso-
nal, que corresponde a los elementos que siguen al actuante a
todas partes donde vaya (por ejemplo, el cargo, la vestimenta,
el género, la edad, las pautas de lenguaje, etc.).

Dicholo anterior, las actuaciones no siempre son llevadas
acabo por un individuo, ya que puede estar realizdndola mas
de uno. Es por esto que el autor propone el concepto de equipo,
el cual puede estar conformado por uno o méas actuantes que
cooperan para representar una rutina.

Por otro lado, el lugar donde se lleva a cabo la represen-
tacién también recibe una denominacién especial, a saber,
region anterior. Este es el lugar donde se actia y el equipo
busca mantener y encarnar ciertas normas hacia el auditorio
(cortesia y decoro). Su contraparte, la region posterior, es el
lugar en el cual es posible almacenar la utileria y otros ele-
mentos de la fachada personal. Es, por lo demas, el lugar en el
cual la impresion que se fomenta en la actuacién presentada
en laregion anterior se contradice. Finalmente se encuentra
la regién exterior, correspondiente al lugar que esta fuera de
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las regiones anterior y posterior (por ejemplo, en un colegio
puede ser utilizada la sala de clases parallevara cabo la actua-
cién de un profesor y la sala contigua como regién posterior.
Por lo cual, la regién exterior corresponde a aquello que se
encuentra fuera de ambas salas y del colegio).

Los conceptos definidos anteriormente son de vital impor-
tancia para el entendimiento del analisis que sigue, ya que la
actuacion se encuentra permanentemente amenazada por ex-
presiones que no son coherentes y por situaciones disruptivas.
Esporestoque el actuante, los co-participantes, el auditorioy
observadores buscan mantener la actuacion de modo que no
se vea perjudicada por las acciones de quienes forman parte.

Los conceptos anteriormente mencionados serviran de base
para el analisis de la construccién de autoridad pedagogica
en profesores principiantes, por lo cual el énfasis estara en el
proceso de apropiacion del personaje.

II.- Metodologia

La presente investigacién se enmarca en un proyecto cuya
duracion esde 3 anos, en la cual selesrealiza un seguimientoa
profesores que se estan integrando por primera vez al mercado
laboral. La muestra es de 20 profesores de Educacion Media de
la ciudad de Santiago, que ensenan diferentes asignaturasy
trabajan en distintos tipos de establecimientos. En la Tabla N°1
se presentan las caracteristicas principales de los profesores
participantes.
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Tabla 1: Caracterizacion de la muestra

TIPO DE GENE- | ASIGNATURA
ESTA- RO
BLECI-
MIENTO
L en - | Histo- | Cien- | Artes | Filoso- | Mate-
guaje |ria cias fia matica
Hom- |0 1 1 0 0 0
Municipal | bre
Mujer | 5 1 1 0 0 0
Particular | Hom- | 0 2 0 0 0 1
Subven- | bre
cionado
Mujer | 0 0 2 1 1 0
Particular | Hom- | O 1 2 1 0 0
pagado |bre
Mujer | 0 0 0 0 0 0
Total 5 5 6 2 1 1
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La informacién utilizada para el andalisis corresponde a dos
entrevistas semi-estructuradas que fueron realizadas durante el
primer afio del proyecto (afio 2017). El objetivo de la entrevista
fue dilucidar los factores favorecedores y obstaculizadores en
la construccion de autoridad pedagégica de los entrevistados,
a la vez que observar las variaciones en la definicién de auto-
ridad pedagdgica en los docentes. Ademas, se les entreg6 un
consentimiento informado a los participantes, en el cual se
explica en qué consiste la investigacién -comprometiendo el
anonimato de los entrevistados- y se les informa respecto a
los posibles beneficios o perjuicios que pudiese tener la parti-
cipacién en esta investigacion.

Posteriormente, las entrevistas fueron analizadas en una
matriz de vaciado, la cual consiste en la construccién de una
tabla con diferentes dimensiones (filas) y las dos entrevistas del
primer afo (columnas). Esta tabla se va completando a partir
de secciones de las entrevistas que traten sobre un tépico en
especifico. En este caso, la matriz fue construida con siete ca-
tegorias: (i) Significado de autoridad pedagégica, (ii) Logros,
(iii) Dificultades, (iv) Factores favorecedores, (v) Factores obs-
taculizadores, (vi) Sintesis de estrategias parala construccion
de autoridad pedagdgica y (vii) Sintesis de factores que afectan
a la construccion.

II1.- Resultados

A continuacioén, se presentan los principales hallazgos obteni-
dos. Los resultados se ordenan desde los conflictos internos y
las definiciones que se generan sobre la autoridad pedagdgica,
para posteriormente abordar lainfluencia que tienen desde la
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perspectiva de los profesores-los demas actores que participan
enlarepresentacion de la clase y la consecuente construccion
de autoridad pedagobgica.

1.- Conflicto entre el actuante y el rol

Se observa en los profesores un conflicto entre ellos, como
actuante, y la representacion del rol de profesor que perci-
ben que deben asumir. Esta tension se gatilla debido a que
consideran que el rol es impuesto y no se alinea a sus creen-
cias. El rol suele estar vinculado a la aplicacién de normas
de convivencia que establece la instituciéon y que son pautas
de comportamiento que se aplican no solo a los estudiantes,
sino a los propios docentes. Este conflicto es resuelto por los
profesores principiantes a través de la adaptacion del rol a
la personalidad y las creencias de ellos. Es decir, se produce
una suerte de negociacién entre actuante y el papel que debe
desarrollar. Tal como lo senala una de las entrevistadas: “Es
que me cuesta la performance en el fondo, como que todavia
no logro separarme de mi misma, como pasar al modo profe
enojada”. (Docente 2. Profesora de Lenguaje. Trabaja en esta-
blecimiento Particular Subvencionado).

Sin embargo, el conflicto no solo se da entre las creencias
de los actuantes y el papel. Las definiciones y estrategias de
representacioén adquiridas en la universidad también son
desafiadas al momento de llevar a cabo la representacién por
primera vez en unasala de clases. En este sentido, los profesores
identifican un desajuste entre las herramientas aprendidasen
su formacidén universitaria y lo experimentado en el colegio,
tal como lo menciona una profesora que esper6 40 minutos
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para que los alumnos se callaran, de la forma en que habia
aprendido en su practica profesional:

(-..) en la practica estaba muy acostumbrada a que yo pi-
diera silencio y lograba silencio, o sea, silencio, esperaba un
poco, decia tal, tal persona, listo y ya estaban todos poniendo
atencion y hasta ellos mismos se callaban, si era increible.
Pero aca es una cosa de que, una vez yo estuve cuarenta mi-
nutos parada frente a ellos, en silencio, yo dije voy a estrenar
esta estrategia que me dijeron, cuarenta minutos. (Docente 3.
Profesora de Lenguaje. Trabaja en establecimiento Particular
Subvencionado).

2.- La definicion de autoridad pedagogica

Uno de los consensos derivados de la definicién de autoridad
pedagogica corresponde al rechazo a la autoridad como un
autoritarismo. En otras palabras, los entrevistados senialan
que la autoridad debe ser construida, por lo cual el hecho de
representar el rol del profesor no es suficiente para obtener
dicha autoridad. De este modo, la autoridad pedagogica debe
ser ganada en la interaccion con los alumnos, siendo funda-
mental que estos los reconozcan como personas que cumplen
el rol de profesor.

Aunque los profesores entrevistados sugieren la existen-
cia de diversos estilos para ganar autoridad pedagodgica (ya
que cada actuante utiliza el estilo que mas le acomode), dos
fueron las definiciones -complementarias por lo demas- que
surgieron mas nitidamente respecto a la autoridad pedagégica.
En primer lugar, la autoridad pedagdgica es definida como el
reconocimiento por parte de los alumnos a que el actuante
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conoce y maneja los contenidos que estd ensennando. Esto se
puede dividir en dos: por una parte, los alumnos deben per-
cibir el manejo del conocimiento especifico de la asignatura;
porlaotra, se debe reconocer una multiplicidad de formas de
ensenanza que puede aplicar el profesor para que los alumnos
aprendan:

(...) entonces el saber explicarlo de distintas maneras, poder
darles, no sé, distintos ejemplos a los nifios, es una manera de
demostrar, y yo creo que eso también a ellos les da seguridad,
como a veces pasa que piden, pero, ;me puede dar un ejemplo
de eso?, y uno tiene que ser capaz de darselo porque sino selo
dalaninanoentiende y esoigual yo creo que les queda, como
no me supo dar el ejemplo, no entendi (docente 4. Profesora de
lenguaje. Trabaja en establecimiento particular subvencionado).

En segundo lugar, los entrevistados definieron la autori-
dad pedagdégica a partir de la generacion de confianza con los
alumnos. En este punto, esimportante destacar que existe un
limite que debe ser marcado por el profesor y que diferencia
entre la confianza desde el rol docente y cualquier otro tipo
de actitud que trasciende la relacién profesor-alumno. Esto
pues, la confianza puede llevar a un quiebre en la autoridad
pedagédgica, ya que los alumnos podrian “aprovecharse de
ella”: “(...) la cercania también se me da siper naturalmente,
pero, en mi caso, me juega un poco en contra, porque se me
pasan para la punta, porque yo tiendo a ser muy cercano, me
entiende, entonces darles mucha confianza” (Docente 13: Pro-
fesor de Artes. Trabaja en Establecimiento Particular Pagado).

En efecto, al momento de sefialar cuales han sido los logros
mas relevantes en el primer ano de la investigacion, aparecen la
cercaniay confianza con losalumnos, ademas de la consecucién
de reconocimiento como autoridad pedagégica. Este tltimo
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se ve reflejado principalmente desde la capacidad de controlar
al curso durante la clase, y la validacién y funcionamiento de
las metodologias de ensefianza por parte de los alumnos.

3.-Elrol del auditorio

Elauditorio (losalumnos) desempena un rol fundamental en el
proceso de construccioén de autoridad pedagégica. La manera
mas sencilla deidentificar esto es debido a que son ellos a quie-
nes se les debe convencer de que quien esta enfrente tiene las
capacidades para desempenar el rol de profesor. En este senti-
do, losalumnos son quienes se encuentran permanentemente
alertasrespecto alasactuaciones de los profesores, esperando
encontrar cualquier discordancia entre la expectativa y lo que
el profesor muestra en la clase.

Sin embargo, quienes observan la clase también son actuan-
tes, por lo cual constituyen un factor fundamental en cuanto a
la adaptacion de las estrategias de ensenianza por parte de los
profesores principiantes. De este modo, el docente, en cuanto
sujeto que estd generando sus primeras herramientas de en-
senanza en la escuela, debe ir adaptando sus métodos en cada
curso. Por ejemplo, con ciertas metodologias los alumnos se
muestran mas reticentes a continuar con la clase, mientras que
con otro tipo de metodologia hay mas “tacto”, es decir, coope-
raran para que la actuacién no tenga disrupciones. Incluso,
pueden reforzar positivamente el uso de tal metodologia:

(-..) a mi me ha pasado hartas veces cuando una clase me
gusta mucho, que sé que la preparo porque es donde méas busco
fuentes, donde encuentro que las fuentes son mas entreteni-
das, que me han dicho: profe que buena la clase. Los ninos
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no suelen decir eso, los alumnos no suelen decir eso porque
estan acostumbrados a los tltimos catorce anos tener clases
todos los dias y si uno lo piensa son no sé, siete...ocho clases
al dia...es raro que un nino salga diciendo gracias o que qué
buena la clase (Docente 5. Profesor de Historia. Trabaja en
establecimiento Municipal).

Es por esto que los profesores entrevistados senialan que
aplican las estrategias que mas les funcionan con cada curso,
incluso llegando a cambiar su percepcion respecto a formas de
ensenanza mas estrictas: “yo me di cuenta de que si yo lesdaba
muchas oportunidades o era muy flexible o estaba como todo
el rato cambiando las condiciones ellos se aprovechan porque
no ven el beneficio de la situacién” (Docente 14. Profesora de
Artes. Trabaja en establecimiento Particular Subvencionado).

De hecho, el nivel socioecondémico de los alumnos también
es visto por los profesores como un elemento a considerar al
momento de la construccién de autoridad pedagégica. Las
expectativas que perciben que tiene el auditorio cambian
radicalmente. Cuando se trabaja con alumnos de nivel socioe-
condmico alto, los profesores consideran que son ellos quienes
deben proveer de conocimiento a los “clientes”, asociando la
relaciéon profesor — alumno a una transaccion econémica.

(...) eraun colegio privado, y los ninos eran muy diferentes,
eran ninosde, socioeconémicamente hablando, de clase alta,
tenian mucho dinero, y ellos se jactaban de eso, y el rol y la
autoridad de profesor ahi, no era tal, era mas bien, como si
el profe fuera un empleado, entonces era super diferente y a
mi me chocé mucho eso, de hecho yo no soporté estar ahi en
ese reemplazo mucho tiempo porque no me gustaba el tipo de
relacion que losalumnos establecian con el profesor (Docente

-56 -



Comprendiendo la autoridad pedagégica

1. Profesora de Lenguaje. Trabajo en un establecimiento Par-
ticular Pagado).

En el caso de que el auditorio esté compuesto por alumnos
de nivel socioeconémico bajo, también se percibe como una
dificultad. Esto debido al contexto en el cual se desenvuelven
cotidianamente. Es por esto que los profesores sienten la
necesidad de aplicar técnicas de ensenianza visibles y mas es-
trictas. De hecho, la misma docente explica su experiencia en
otro colegio, donde trabaj6 anteriormente, y que se encuentra
ubicado al lado de un campamento:

(...)losnifios vienen de los alrededores, entonces la cultura
de los nifios es baja, de por siy los papas también. Hay mucha
droga, entonces el tema de las drogas y la delincuencia dentro
del colegio es super complicado y lo que instaura el colegio,
(...), es como ser un carabinero dentro de la sala y no hay una
relacion cercana profesor estudiante, es como mas bien el
grito, todo el rato el grito y la autoridad se forma desde el
grito, desde la orden y desde mi opinion, la violencia, y yo no
soy asi, de hecho me cuesta mucho ser asi. (docente 1. profe-
sora de lenguaje. Trabajo en un establecimiento particular
subvencionado).

IV.4.- El rol de los colegas y la institucion

Otro aspecto importante que considerar son los colegas, es
decir, aquellos “individuos que presentan la misma actuacién
al mismo tipo de auditorio pero no participan juntos, como lo
hacen los comparfieros de equipo” (Goffman, 1959, p. 181). Asi,
los colegas son los otros profesores que realizan sus clases en el
colegioy aportan en guiara los profesores principiantes paraque
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puedan conseguir autoridad pedagdgica. Por ejemplo, el apoyo
metodolégicoy de preparacion de clases fueron elementos que
surgieron en las entrevistas. Los profesores retroalimentaron
a sus colegas con el fin de que puedan adaptar sus clases a las
necesidades de los alumnos, apoyandose mutuamente: “Con
unos colegas comenzamos a conversar de esto de las clases, y de
iraverlasclases, y comenzamosairavernos, (...), y como que
nos comentabamos” (Docente 14. Profesora de artes. Trabaja
en establecimiento Particular Subvencionado).

Pero los colegas también pueden aparecer como un obs-
taculo al buen desemperno de las clases y la validacion de los
profesores principiantes como autoridad pedagoégica. Es el
caso de una de las profesoras que tuvo problemas a partir de
la articulacién con su colega de asignatura:

(-..) me toco un colega con el que no tengo muy buena
articulacion, por temas de que no nos supimos coordinar
bien, y hubo mucho cuestionamiento delasalumnas por
eso. Eso influye. Si. “; Por qué la prueba de ellas era asi
y la de nosotras no? ;Por qué ellas tienen esta evalua-
cién y nosotras no? ;Por qué ellas tienen mas tiempo
y nosotras menos? (Docente 4. Profesora de Lenguaje.
Trabaja en establecimiento Particular Subvencionado).

Elapoyo, la cultura educacional y las estrategias pedagdgicas
propias de la instituciéon son elementos que afectan tanto como
favorecedores y como obstaculizadores en la construcciéon de
autoridad pedagogica. Asi, el apoyo institucional o la falta de
apoyo surgen fuertemente al momento de que los profesores
principiantes se sientan validados como autoridad. En el caso
de existir apoyo por parte de la institucién, los profesores se
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adaptan de mejor forma al funcionamiento de ésta y se les
facilita la insercion también en la sala de clases. Pero en caso
de no haber apoyo o, ain peor, una contradiccién entre la
institucion y lo determinado por el profesor, es este tltimo
quien pierde respeto ante sus alumnos y por consecuencia su
autoridad:

(...) siento que de repente no se me apoy6 tanto en ese
sentido, no hubo como tanto apoyo de liderazgo, de
tu eres el profesor, o td tienes que hacer esto, no hay
ningdn problema, toma las decisiones; sino que de
repente se me quitaba el piso, y hacia claro, hacia ver
que los alumnos veian como, pucha pero si usted dijo
esto y ahora jno puede ser?, y ahi como que ellos du-
daban como, bueno, ;tiene o no tiene peso? (Docente
16. Profesor de Matematica. Trabaja en establecimiento
Particular Subvencionado).

Laculturainstitucional y lasestrategias pedagogicas nuevamente
pueden constituir un elemento favorecedor u obstaculizador,
dependiendo de las caracteristicas del docente. El hecho de
insertarse en una nueva institucién les entrega a los profeso-
res una base para comenzar, una pauta de comportamiento
en la sala de clases y modos de interaccién con los alumnos.
En el caso de que exista una contradiccion entre los métodos
elegidos por el profesor y la cultura institucional, se reconoce
una mayor dificultad en establecer autoridad pedagdégica. Asi
lo sefiala uno de los profesores:

(...) aqui, el noventa por ciento cree que la autoridad
pedagogica habla mas fuerte, y es todo el rato estar
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como luchando no solo con los profes sino también con
los alumnos porque tienen doce materias donde once
profes piensan asiy yo no, entonces es como complejo,
yo creo que esa ha sido la gran dificultad (Docente 12.
Profesor de Ciencias. Trabaja en establecimiento Par-
ticular Pagado).

También, las estrategias utilizadas por los profesores no siem-
pre son acordes al contexto en el cual estan ensenando, porlo
cual otrosactores deben orientarlos hacia formas de ensenianza
que se adecten a la cultura institucional. Los entrevistados
sefialaron que, principalmente, otros profesores tomaron
esta tarea; sin embargo, también directivos del colegio y otros
miembros han desempenado este rol:

(-..) enel colegio y la fundacién en general, tienen esto
de estar siempre observando tus clases, estar siempre
retroalimentandote, estar siempre cierto, en el fon-
do entregandote herramientas, hay factores dentro
del colegio que a mi me han ayudado harto, o sea, las
retroalimentaciones son buenas, porque en el fondo
siempre te ven esos pequenos errores que td no eres
capazde ver. (Docente 15. Profesor de Historia. Trabaja
en establecimiento Particular Subvencionado).

IV.5.- El rol de los apoderados
La autoridad pedagdgica no solo debe ser reconocida por los

alumnos y el equipo que forma parte de la institucién; los
apoderados también son parte de la representaciéon. Aunque
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invisibles la mayor parte del tiempo, los apoderados ejercen
su influencia sobre las percepciones de los alumnos respecto
alasnormas que deben ser respetadasy alas cualidades que el
docente posee. En consecuencia, un apoderado que le senalaa
su hijo que no debe respetar al docente o que tal o cual regla es
innecesaria, hara desestabilizar la construccién de autoridad.
Asies percibido por los profesores entrevistados. Por ejemplo,
una profesora fue contradicha por su apoderada delante del
alumno: “te contradicen delante del alumno, entonceslos ni-
nos les hacen caso a sus papas(...), pa” que le voy a hacer caso
ala profe simi mama me dice que no le haga caso” (Docente 1.
Profesora de Lenguaje. Trabaja en establecimiento Particular
Subvencionado).

Elhecho de serjévenesy tener poca experiencia haciendo
clases es fundamental en este punto. Los apoderados lo perci-
ben y lo explicitan a través de las reuniones de apoderados y
comentarios a sus hijos. A diferencia de la relacién con estos
ultimos, la actitud de los profesores entrevistados cambia a una
posicién mas a la defensiva, lo cual puede perjudicar alin mas
la percepcion de los apoderados respecto a la autoridad que
realmente tienen. Esto ocurre incluso cuando los profesores
tienen la jefatura del curso:

(...) entonces, una de las situaciones que vivi es que yo
estaba explicando en la reunién de apoderados, con el
mayor desplante, mi primera reunioén de apoderados
de mi vida y una apoderada me dice, casi textual: no
sacamos nada con que usted este aca, porque usted es
joven, esta recién partiendo, no conoce nada, nece-
sitamos al director o alguna persona mas capacitada
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pararesponder dudas. (docente 6. profesor de historia.
trabaja en establecimiento particular subvencionado)

Por lo tanto, la construccién de autoridad pedagégica por
parte de los profesores principiantes debe ser vista multidi-
mensionalmente, pues se basa en el convencimiento ante lo
que se podria llamar el auditorio directo (alumnos en la sala
de clases), pero también se debe considerar a quienes parti-
cipan en la institucién y a los apoderados como un auditorio
invisible o indirecto.

IV.6.- Formas y estrategias de construccion de autoridad
pedagogica

Los profesores entrevistados senialan multiples formas y es-
trategias parala construccién de autoridad pedagogica. Estas
formas van desde los métodos de ensenanza hasta la apropia-
cion de estrategias del establecimiento educativo, pasando por
el cuidado de la fachada personal.

En primer lugar, no todas las técnicas de ensefianza son
aplicables a todos los cursos. Esto implica que los profesores
tengan que manejar multiples estrategias, algunas con ma-
yor verticalidad en la relacién profesor-alumno y otras mas
horizontales. En ocasiones, el docente preferira establecer
una mayor relaciéon de confianza y cercania con los alumnos;
mientras que en otros cursos la relacion serda mas distante
y con limites mas explicitos. Esto también es aplicable a los
materiales utilizados en la clase: en algunos cursos se utili-
zaran recursos como presentaciones en Power Point y clases
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explicativas; mientras, en otros cursos la participacién sera
mayor y con menos uso de material visual.

De todos modos, el manejo del contenido y la demostracion
de dicho manejo destacan en la construcciéon de autoridad
pedagogica. En efecto, al ser la clase una representacion, al
profesor no le basta con saber qué es lo que tiene que decir,
sino que también debe demostrar que lo que esta ensenando
lo conoce perfectamente. Como ha sido sefialado anterior-
mente, los alumnos estan pendientes de cualquier disrupcién
o incoherencia entre las expectativas que se tiene sobre los
docentes y el actuar de los mismos. Por lo tanto, para lograr
el manejo es necesaria una buena preparacion de las clases,
de modo de poder responder las preguntas que les realizan
los alumnos, tal como lo sefiala una profesora: “siempre va a
haber un alumno que te va a preguntar todo, y ellos te estan
probando constantemente, entonces si ti dices, por ejemplo,
jay no sé!! O sea, pierdes al tiro la autoridad” (Docente 17.
Profesora de Lenguaje. Trabaja en establecimiento Particular
Subvencionado).

Asimismo, la cercania y la generacién de confianza son
utilizadas por los docentes para conseguir autoridad pedagé-
gica ante sus alumnos. Independientemente de si existe una
mayor o menor cercania, ésta siempre se produce y favorece
que los alumnos perciban que quien les estd ensefiando es un
actor valido para ejercer el rol.

Pero el hecho de que se busque la cercania y generacién de
confianza no implica que no se utilicen herramientas de una
autoridad mas visible (esto es claro en colegios con una ense-
nanza mas explicita, pero es menos reconocido por docentes
que buscan un tipo de autoridad més cercana). Estrategias de
una autoridad visible que son utilizadas por los docentes pue-
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den ser: gritos o alzamiento del volumen de la voz, llamar la
atencion a losalumnos ante un comportamiento inadecuado,
hablar golpeado, ser méas riguroso con ciertas conductas, en-
fatizar el inicio de la clase y tener una postura recta y segura.

Lo anterior también se relaciona con la fachada personal
con que se muestran los profesores. Por ejemplo, para el caso
de profesores de ciencias, sera un complemento para la cons-
truccion de autoridad el hecho de utilizar un delantal, ya que
funciona como un simbolo de distincién sobre profesores de
otras materias, ademas de sugerir el conocimiento de la asig-
natura que ensena: “a mi me importa usar el delantal porque
dala sensacién, pienso yo, la profe de ciencias, entonces ella
sabe de ciencias” (Docente 9. Profesora de Ciencias. Trabaja
en establecimiento Particular Subvencionado).

Sin embargo, en profesores de otras asignaturas —espe-
cialmente en artes y filosofia- se observa una complicacién
debido a quelavisién que tienen los alumnos es de cursos que
se encuentran en segundo plano. Por lo tanto, mas que buscar
el reforzamiento a través de la vestimenta (como en el caso
de la profesora de ciencias), lo que ocurre es una sensaciéon
de menos validez como docentes. Esto conlleva a una mayor
dificultad para construir la autoridad pedagégica, pues los pro-
fesores sienten que deben legitimar tanto la asignatura como
a ellos en su rol docente: “porque bueno, si yo no le pongo la
importancia, que para mi significa artes visuales, ellos tam-
poco la van a tener” (Docente 14. Profesora de Artes. Trabaja
en establecimiento Particular Subvencionado).

Laedad también esun elemento de la fachada personal que
esutilizada porlos profesores principiantes. Aligual que otros
factores, éste puede verse como un facilitador u obstaculiza-
dor, dependiendo del uso que le dé cada profesor. Mientras
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algunos profesores ven la poca diferencia de edad como una
oportunidad de generar mas cercania al tener temas de interés
en comun, otros lo ven como una dificultad para mostrarse
como autoridad ante alumnos que no exceden los 10 anios de
diferencia con ellos. Un docente explica de este modo el factor
edad como facilitador: “siento que serjoven, igual siempre es
facilitador, alallegada, principalmente, porque te preguntan
mas cosas, tienen mas cosas en comun” (Docente 12. Profesor
de Ciencias. Trabaja en establecimiento Particular Pagado).
Respecto a la edad como obstaculizador, se percibe mas en
la relacién con los apoderados (como ya fue mencionado an-
teriormente); sin embargo, ante los alumnos igualmente es
problematico:

(...) de repente tiran tallas que hasta ti te ries y quizas
esas tallas no las entenderia alguien de sesenta y como
ta te reiste altiro saben que ta sabes lo que significa,
cualquier tontera asi, yo digo, pucha, ;sera bueno que
me hayareido? (docente 8. profesora de ciencias. trabaja
en establecimiento municipal).

Como fue indicado, la institucién otorga una base sobre la
cual poder trabajar, especialmente respecto a ciertas técnicas
y rutinas que facilitan la distincién entre profesor y alumno.
Estas técnicas son apropiadas por los profesores principiantes
como estrategia de construccion de autoridad pedagégica, y
van desde formacién de los estudiantes antes de entrar a la
sala de clases hasta métodos de lograr silencio a través del le-
vantamiento de lamano. Un ejemplo de esto lo da un profesor
que utiliza rutinas de la institucién para el inicio de la clase:
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Nosotros tenemos un plan de normalizacion que consiste
principalmente en que los nifios de partida se forman
para entrar a la sala de clases, a la antigua, donde los
ninos entran en silencio a la sala de clases, te esperan
detras de tu silla, ti saludas y comienzas tu clase de
manera rapida. (Docente 16. Profesor de Matematica.
Trabaja en establecimiento Particular Subvencionado)

V.- CONCLUSIONES

Laeducacion escolar requiere de la guia, orientacién y conduc-
cién de un profesorado que se responsabiliza por el desarrollo
de sus estudiantes. Es asi como educar implica asimetrias,
jerarquias; es decir, autoridad pedagoégica. Sin embargo, las
sociedades actuales son cada vez menosjerarquicasy los sujetos
son mas criticos de la autoridad. En un contexto sociocultural
de debilitamiento de las formas clasicas de la autoridad, los
jovenes profesores han de construir nuevas aproximaciones
que les resulten coherentes y eficaces.

La perspectiva dramatica de Erving Goffman (2017 [1959])
permite comprender estas aproximaciones desde un enfoque
relacional. Los profesores principiantes hacen sus primeras
“representaciones de la autoridad”, y asi van fijando apren-
dizajes que seran fundacionales y perduraran en la carrera
profesional.

En la actual investigacion se ha develado que la repre-
sentacion del profesor principiante en el aula esta sostenida
inicialmente desde un conflicto dramatico: la tensién entre la
actuacion “genuina” y “auténtica”, que pretende ser coherente
con la “verdadera personalidad”; en contraposicién con la
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actuaciéon que es presa del “rol docente”, donde se tiene que
“fingir lo que no es”. Los profesores principiantes tienden a
construir su representacién desde este conflicto, agregando
distinciones valorativas de cada dimensién: la personalidad
auténtica es verdadera, buenay liberadora; mientras que el rol
docente aparece como una constriccién alienante y sofocan-
te. La épica docente se ubica entonces en el abordaje de este
conflicto: lalucha permanente por la autenticidad pese al rol
docente que progresivamente se va adquiriendo.

Es interesante que sea el conflicto con el rol lo que mueve
las primeras actuaciones de los profesores. Por una parte, se
podria estimar que los profesores principiantes tienen cierta
conciencia (y temor) de que el trabajo docente se asemeja a
una actuacién, en que progresivamente el personaje actuado
va consumiendo la personalidad del actor. Por otra parte, se
podria estimar que la tensién también se sostiene en que los
profesores principiantes tienen conciencia que el rol docente
no puede ser fijado previamente por la institucién, la cual se
encuentra en declive, sino debe ser construida permanente-
mente, con la expectativa que finalmente sea validada por otros.

Considerando lo anterior, se puede conjeturar que el conflicto
dramatico con el rol es tanto un temor a la despersonalizacion
como un agotamiento porla necesidad de la construccion per-
manente del rol, y que su validacién le pertenece a otros. Esta
dindmica da cuenta de la fuerza que adquiere el auditorio en
larepresentacién docente; presentando los alumnos un papel
fundamental, pero también los apoderados y colegas.

En relacion a los alumnos, es relevante que los profesores
construyan su representacion mostrandose “expertos” en la
materia que ensenan, y como figuras cercanas y confiables.
Presentarse como experto en la materia da cuenta de una
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relacion asimétrica, en que hay alguien que sabe mas que
otros. Ello puede representarse como distante, o porlo menos
“desigual” en el terreno de los contenidos. Por otra parte, el
profesor hace esfuerzo por presentarse cercano, lo que daria
cuenta de una relacién mas simétrica. Por consiguiente, se
puede estimar que para el profesor el auditorio de los alumnos
se mueve bajos expectativas que pueden entrar en conflictos:
expectativas asimétricas (desigualdad de conocimientos) y
simétricas (igualdad y cercania).
Conrespectoaloscolegasyapoderados, es relevante consi-
derar que los profesores principiantes se relacionan con ellos en
clave de facilitadores u obstaculizadores de su representacion.
Son percibidos como facilitadores, por ejemplo cuando los
colegas brindan apoyo didactico o los apoderados se alinean
alosrequerimientos del profesor. Esta constatacién tiene una
interesante implicancia para la comprension de la autoridad
pedagogica enlaactualidad. Se ha senalado anteriormente que
los profesores ya no detentan automaticamente una autoridad
otorgada por la institucion escolar pues ella se encuentra en
declive. Una interpretacién erronea de esta afirmacioén podria
llevar a concluir que actualmente el profesor debe construir
una relaciéon de autoridad pedagégica en absoluta soledad
y confiado exclusivamente en sus atributos personales. Sin
embargo, la evidencia del presente estudio permite afirmar
que el declive de la instituciéon no ha implicado el debilita-
miento de la comunidad escolar, especialmente de los pares
y directivos. Posiblemente la fuerza que adquiere el apoyo de
ellos se debe justamente a la necesidad de un soporte escolar
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que pueda moderar la fragilidad que actualmente presentan
los marcos normativos que tradicionalmente proporcionaba
la “institucion escolar”. Por lo anterior, se podria concluir
que hoy es la escuela especifica, aquella en la que se inserta el
profesor principiante, la que puede proporcionar recursos y un
mobiliario parala representacién de la autoridad pedagogica.
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Practicas de innovacién cultural: la
experiencia de Balmaceda Arte Joven
(BAJ) enlaregion de Los Lagos

Francisca Paris*

El texto que a continuacion se presenta, relata los principales fun-
damentos y desafios que durante afios he llevado a cabo, para lograr
desarrollar espacios de formaciéon BAJ (Balmaceda Arte Joven) en
las diversas artes locales. Cientos y cientos de estudiantes de liceos
y colegios de la ciudad de Puerto Montt y Regién de Los Lagos, han
pasado por las salas de la calle Bilbao, en la poblacién Lintz, para
formarse en torno al arte y la cultura local. Se ha aportado desde
el BAJ una forma de valorar y producir nuevas miradas estéticasy
reflexivas para la ciudad. El siguiente relato, tratara de acercarse a lo
que ha significado la experiencia de aprender desde el arte y el tra-

bajo en comunidad.
Antecedentes
Balmaceda Arte Joven (BAJ) es una corporacién cultural sin

finesde lucro que promueve la libertad creativa, el pensamiento
critico, la autorreflexion y el sentido de comunidad a través

14. Fotégrafa y Directora de Balmaceda Arte Joven, Regidn de Los Lagos, franciscapa-
ris@gmail.com
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de una educacién artistica innovadora y de calidad para losy
las jovenes del pais.

Con 26 anos de trabajo ininterrumpido, BAJ se ha conso-
lidado como uno de los principales espacios nacionales de
integracion social parajovenes, desde donde emergen nuevos
creadores y se forman nuevos publicos.

BAJ esdistinguida por sus estudiantesy artistas formadores
como una entidad que incentiva la reflexién y el aprendizaje
mediante un modelo pedagégico emancipador. Fomenta la
transformacion personal y social a través del arte y promueve
la creatividad y el trabajo colaborativo.

Balmaceda Arte Joven se ha convertido en un referente de
creacion joven. Ademas de demostrar un fuerte compromiso
con el fortalecimiento de la educacion artistica en escuelas y
liceos del pais.

Balmaceda Arte Joven nacié como una iniciativa del Es-
tado tendiente a rescatar espacios urbanos para la cultura y
las artes. Fue inaugurada en 1992 como el Centro de Servicios
Culturales Balmaceda 1215, en las ex oficinas administrativas
de Estacion Mapocho que fueron cedidas y remodeladas. Su
funcionamiento fue el resultado de un convenio suscrito
entre la Division de Cultura del Ministerio de Educacién, la
Municipalidad de Santiago y la Corporacién Participa. A un
ano de su creacién se dio inicio a la primera temporada de
talleres artisticos gratuitos, con el objetivo de acercar alasy
losjovenes a la cultura y las artes.

En 1998 apelando a la descentralizacién de la cultura a ni-
vel pais abrié su primera sede regional en Lota, la que luego
se traslad6 a Concepcion. Mas tarde se inauguraron las sedes
en Valparaiso (2001), Los Lagos (2007) y Antofagasta (2010). Lo
anterior nos permitié levantar una oferta regular de programa-
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cién artistica parajévenesy publico general, que ha facilitado
la formacién de nuevas audiencias para el arte en Chile.

Lainstalacion de una sede en la region de Los Lagos se im-
plementa formalmente en el afio 2007, en la ciudad de Puerto
Montt como capital regional. Durante trece anos esta sede
ha relevado la funcién del arte como agente de movilidad y
progreso social. Nuestro funcionamiento a nivel nacional
avala los diagnésticos de entornos y metodologias de trabajo
territoriales impartidas, que constatan y visibilizan los be-
neficios y transformaciones que genera la practica artistica,
en los/las jovenesy sus comunidades. Hemos potenciado por
medio de la formacién y fomento de las artes aspectos socia-
les, culturales, cognitivos y afectivos de cada uno/a de ellos/
as. Quienes participan activamente de nuestras iniciativas y
programaciones anuales.

La implementacién de programas artisticos en todos sus
contextos apela al fomento, promocién y alcance democratico
de la funcién formativa y social del arte. En los Gltimos anos
la region de Los Lagos ha tenido un aumento valorable del
desarrollo, enriquecimiento, innovaciéony participacién hacia
loartistico cultural. Potenciarla creatividad en la ciudadania
ha tomado una gran importancia, ya que este concepto logra
la generacion de ideas, que sumado a la colaboracién y bue-
nas practicas es un aporte a la sustentabilidad regional y sus
futuras generaciones.

Los aspectos mas relevantes de nuestra misiéon son: pro-
porcionar a nivel nacional espacios de formacién y fomento
artistico de calidad parajovenesy publico en general, promo-
viendo el acceso y la participacién democratica, lalibertad de
creacién y el pensamiento critico. Siempre con la visién de ser
uno de los principales referentes a nivel nacional e internacio-
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nal en creacién joven, a través de la formacién y fomento del
arte en un espacio de vanguardia, paraincrementar el capital
cultural en Chile.

Balmaceda Arte Joven de Los Lagos, en los ultimos 10
anos ha dado prioridad a lineas de desarrollo en formacion,
mediacion artistica, fomento ala cultura, servicios creativos,
innovacién social y gestion de redes en el territorio.

La linea formativa como una potencia creadora

En este contexto, lo mas relevante es explicar nuestra Linea
Formativa, la cual la entendemos como aquellas actividades
de una o mas sesiones, que cuentan con una planificaciéon
con objetivos y metodologia de trabajo guiado por un artista
- educador - tallerista, quien esta a cargo de un proceso de
aprendizaje de un grupo de estudiantes.

Nuestro abanico de contenidosy practicas metodologicas,
se establecen a partir de una posicién politica coherente con
la consideracion de las y los jévenes como ciudadanos con
derechosy deberes. Estos criterios se pueden enunciar -como
lo hemosdeclarado en otros documentosy presentaciones- de
la siguiente manera:

Contribuimosal pleno ejercicio de los Derechos Culturales.
Reconocemos y valoramos las diferencias humanas y recha-
zamos la desigualdad. Nuestros usuarios/destinatarios son
personas con derechos y deberesy estimulamosla ciudadania
activa delosylasjovenes. En tal sentido favorecemos ampliar
sus espacios de participacioén en y desde BAJ. Propiciando la
justicia de género, valorizando las diversas identidades que
configuran nuestro patrimonio cultural, valorizando la rela-
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ciénintergeneracional, como fuente de transferencia humana
de saberes y experiencias.

El arte es un legitimo conocimiento y lenguaje humano
que todos y todas tenemos derechos a explorar. Explorar el
arte contemporaneo, en un mundo globalizado, es una tarea
dealto contenido educativo. Entendemos el desarrollo del arte
y la cultura como consustancial a un horizonte de desarrollo
sustentable. Desde 2018 hemos establecido trabajar bajo una
linea editorial comun, que sea lo suficientemente amplia para
abordar los temas relevantes y problematicas contingentes
que afectan a la sociedad, la ciudadania y a las comunidades
y que puedan ser una guia de ruta para nutrir la reflexién y el
pensamiento critico desde los diferentes lenguajes artisticos.

Las caracterizaciones de nuestras actividades formativas
son definidas de la siguiente manera:

Talleres exploratorios:

Taller intensivo de corta duracién de iniciacién, experimen-
tacién y exploracién, de nivel basico, se sugiere que sean
dirigidos principalmente a jovenes en edad escolar, 14 a
18 anos, que expresan interés por desarrollar actividades ar-
tisticas, sin tener necesariamente experiencia previa. Pueden
serdisciplinares e interdisciplinares. Tienen una duraciéon de
10 a 20 horas cronolégicas. Pueden ocurrir dentro y fuera de
sede. Se desarrollan mayoritariamente en las temporadas de
verano e invierno. En algunas sedes, por pertinencia territo-
rial y alianzas especificas, existe una oferta dirigida a ninos
de 6 a 13 anos. Disenados principalmente para que jovenes
en edad escolar se acerquen, conozcan, comprendan y valo-
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ren diferentes aspectos del quehacer artistico y su rol en la
cultura. Se consideran como actividades de acercamiento o
iniciacidn a las artes. Tienen criterio inclusivo, sin audicién
y con especial atencién a la intervencién en establecimientos
educacionales publicos.

Talleres de creacion y formacion artistica:

Taller en el cual jovenes entre 14 y 25 afnos, ponen en practica
contenidos, enfoquesy técnicas en un proyecto creativo indi-
vidual o colectivo, que culmina con una muestra de resultados.
Tienen una duraciéon de 30 a 60 horas cronolégicas. Pueden
ocurrir dentroy fuera de sede. Disefiados principalmente para
jovenes que buscan resolver inquietudes artisticas. Este esun
nivel de formacién diferenciada de especializacién, donde
jovenes encuentran un lugar de aprendizaje, experimentacion
y transformacién altamente significativos. Persigue que las
y los jovenes comprendan y pongan en practica contenidos,
enfoques y técnicas de las artes en un proyecto creativo indi-
vidual o colectivo, a través de talleres artisticos disciplinares
o interdisciplinares.

Talleres de proyeccion:

Taller avanzado de perfeccionamiento técnico y/o conceptual,
al que pueden acceder jévenes entre 18 y 29 aiios, que hayan
pasado por talleres de creacién y formacién artistica, que
tengan interés en desarrollarse en este ambito y para artistas
emergentes que postulan a convocatorias especificas, como
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escuelas de produccidén y laboratorios. Pueden ser discipli-
nares, tedricos, de gestién y de capacitacion técnica. Pueden
ocurrir dentro y fuera de sede. En este nivel, se generan en-
tornos favorables para la formacién continua, promoviendo
la retroalimentacién de proyectos artisticos personales y
colectivos, entregando herramientas de profesionalizacién, y
una plataforma de difusién y circulacién para jévenes artistas
emergentes.

La compaiiia escuela de artesintegradas BAJ en Los Lagos

La Compania Escuela de Artes Integradas, se crea con el obje-
tivo de dar continuidad en el tiempo al trabajo que los jévenes
realizan en los talleres regulares, y con el propdsito de generar
un espacio enfocado a la creaciéon de calidad que permitiera
la gestién del talento joven en torno a las artes integradas
apelando que en nuestra regién no existen estudios formales
en danza y/o teatro.

Muchos de nuestros beneficiarios cursan su educacién
universitaria y contintian los procesos de taller, jévenes que
comenzaron a tomar talleres desde los14 anios, en este relato ya
estan cerca de sus 20, la mayoria jovenes avidos de aprendizajes
especificos y en busqueda de profundizar en un lenguaje artis-
ticoal sur del mundo, intérpretes que buscan profesionalizar
una disciplina y saberes adquiridos desde una educacién no
formal en lo académico, con el desafio de mejora continua en
el domino cultural adquirido.

En el ano 2016 se plantea laidea de generar una Compania
Escuela Interdisciplinaria apelando ala creacion colectivay a
lasinergia de diversos lenguajes para crear un espectaculo de
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calidad con tematicas de rescate de historia local con enfoque
patrimonial. En el afio 2017 se propone ejecutar un prototipo
que aplique la hipoétesis de una integracion entre esta metodo-
logia de creacion artistica colectiva ylaaplicacién dela cadena
de valor de la economia creativa® a través de sus eslabones de
formacién -creacién - producciéon - distribucion y/o circu-
lacién-promocién. Todos ellos pertenecientes a la economia
creativa buscando resultados que demuestren un modelo de
levantamiento de elencos o companias escénicas aplicable a
municipios, universidades en vinculacién con el medio y ongs
de laregion, demostrando que esta es una inversion sustentable
que trae beneficios tanto paralos participantes, sus entornos
como para la audiencia que logra el acceso.

Para este proceso se requeria de tres destacados artistas
locales-provenientes del teatro, danza y musica- que pudiesen
dirigiry co-crear conlos jévenes participantes, a fin de levantar
un montaje en el plazo de un ano y que lograra estrenar ante
un publico general, en distintos espacios regionales. En este
contexto, muy relevante a considerar, el hecho que la obra
tuviese una circulacién en sus presentaciones, dentro y fuera
de la regién, y sobre la base del financiamiento disponible.

Asinace el proyecto dela Compania LATIDO PAMPA con el
objetivo claro de realizar una creaciéon de nivel semi profesional
con tematica local, pudiera ser exhibida en espacios de artes
escénicas y que tuviera la posibilidad de circular por las cua-
tro provincias de la regién buscando generar un nivel técnico

15. Laeconomia creativa estaria conformada por diversos sectores de la produccién que
se entrelazan y potencian entre ellos. Estos sectores creativos conformarian capas que
agrupan a sectores de caracteristicas similares que se relacionan con otras capas por
medio del traspaso de contenidos y herramientas disciplinares de apoyo para su visi-
bilizacién y valoracién puiblica. CNCA (2017). Plan Nacional de Fomento a la Economia
Creativa. Documento de trabajo, Consejo nacional de la Culturay las Artes, 2017-2022
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minimo en estudiantes con talentos en las areas de la musica,
la danza y el teatro, recibiendo una formacién avanzada.

Latematica de la obra fue propuesta por el equipo regional
quienes constantemente buscan el realce del patrimonio e
identidad a través de la historia local, en este caso particular se
selecciona “La matanza de Pampa Irigoin”, tema de violacion
alos DDHH, ocurrido el 9 de marzo de 1969 en Puerto Montt.
Es mas, Victor Jara -artista y compositor chileno, asesinado
en la dictadura militar- cre6 una cancién a propésito de este
terrible episodio de nuestra historia.

Con este estimulo inicial, comenzo la creacion y el esbozo
dramattrgico a partir delas emociones basicas que les provoca
la historia a nuestros estudiantes. Para abordar la creacién se
basé en el ritmo de la cueca, en la textura de los chalecos y el
dinamismo del caos; a partir de estos tres elementos el grupo
investigo en la escena hasta llegar a un resultado con el que
se estructur6 la obra. Este proceso de investigacion escénica
se dio en los primeros 4 meses, para iniciar la fase de montaje
la cual se extendi6 por 5 meses mas hasta que se realizo el
estreno de la obra.

Fue un trabajo interdisciplinar que logré poner en valor
un acontecimiento histérico de la Provincia de Llanquihue,
Region de Los Lagos, trabajo que reunié a 24 artistas en escena,
quienes a través de distintos cuadros artisticos narraron los
tragicos acontecimientos ocurridos el amanecer del 09 marzo
de 1969. Con textos y musica original creada para la obra, se
logroé recrear un pasaje importante de la historia de nuestro
Chile reciente.

El estreno de la obra permiti6é una sistematizacién y orde-
namiento delo producido, que permiti6 llevar a los estudiantes
aun siguiente nivel, en donde debieron retomar el trabajo de
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montaje y limpieza de cada escena en particular y revisar el
funcionamiento de la obra. Debemos de considerar que una
parte del elenco dejala compania por motivos de estudios fuera
del territorioy por cambio de residencia principalmente, por
lo tanto el resto del equipo debe reorganizar el montaje para
hacer re estreno en marzo 2018. Se inicia asi, un segundo ciclo
de circulacion con la obra, presentandose en el teatro Diego
Rivera, en el contexto dela semana de la Educacién Artisticay
en el Museo histérico de Puerto Montt, en el contexto del mes
del patrimonio. En esta tiltima funcién la compafiia desarrolla
una actividad de conversaciéon por funcién, con actores rele-
vantes como historiadores, antropélogos, creadoresy gestores
del patrimonio, luego de este proceso se inicia una tercera fase
conlaseleccion dela obra al Festival Internacional temporales
teatrales de Puerto Montt. Sumado a esto, se concreta una
gira regional a través del proyecto ACCESO del Ministerio
de las Culturas, las Artes y el Patrimonio. Es asi como en el
segundo semestre del ano de circulaciéon, la compania logra
pisar escenarios, en 7 ocasiones, en un contexto de circuito
profesional de Artes Escénicas, para finalizar el proceso con
una gira por establecimientos educacionales, que contienen
ademas, actividades de mediacién donde nuestros estudiantes
compartieron el mapeo creativo y metodolégico con el que
concretaron la obra Latido Pampa.

En consecuencia, “LATIDO PAMPA”, se presenté en las
4 provincias de la region de Los Lagos y en las ciudades de
Lota y Concepcion, en la regién del BIO BIO, con un total de
25 funciones en 10 meses, llegando a un publico total de 3000
espectadores.
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Imagen 1: Funcién de la obra Latido Pampa, Teatro Diego Rivera, 2018

Imagen 2: Funcién de la obra Latido Pampa, Teatro Diego Rivera, 2018
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Finalmente, lo que se ha relatado de manera discursiva en
este capitulo, refleja en parte lo que realmente los estudian-
tesy los artistas docentes, viven dia a dia en aquellas salas de
formacién. La satisfacciéon de estos afios de direcciéon de BAJ,
ha sido precisamente creer en la conviccion de que el arte en
los jévenes y adultos, transforman los espacios de relacién y,
por cierto, el mundo.

Referencias bibliograficas
CNCA (2017). Plan Nacional de Fomento a la Economia Creativa.

Documento de trabajo, Consejo nacional de la Culturaylas
Artes, 2017-2022
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Arte/experiencia en la complejidad. Una
propuesta de proyectos artisticos parala
produccién de nuevos conocimientos en el
sur austral de Chile

Jorge Ferrada'¢

Introduccion

Elcapitulo que a continuacion se presenta, responde a la sinte-
sisdelos principales alcances de la investigacion desarrollada
entre los afios 2016 y 2017, Universidad de Los Lagos, Puerto
Montt. El articulo se refiere a la importancia de la creacién
artistica en su vinculo con la generacion de experiencias y
conocimientos formativos en estudiantes universitarios. Las
cartografias experienciales y artisticas, se definieron desde la
posibilidad de generar nuevas formas de ensefianza del feno-
meno artistico y estético a partir del pensamiento complejo.
En este sentido, este texto testimonia, la importancia del
conocimiento generado desde el arte y la puesta en practica
del Paradigma dela Complejidad como una forma de conocer,
problematizary construirla realidad educativa y artistica. Se
evidencié lanecesidad de innovar en propuestas metodolégicas
parala ensenanza de las artes visuales y de la muisica a través

16. Secretario Académico Departamento de Humanidades y Artes, Universidad de Los
Lagos, jorge.ferrada@ulagos.cl
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de experiencias concretas en la formacion de los estudiantes
delacarrerade Pedagogia en Artes. Se realizaron tres acciones
metodologicas - artisticas con tres cursos de la carrera, susten-
tados en dialogos con los estudiantes, sobre algunos principios
fundamentales de la teoria de la complejidad -particularmente
desde el pensamiento de Edgar Morin-, asumiendo nuevos
enfoquestedricosy practicos. Se utiliz6 el disenio Metodologia
de Proyectos para constituir grupos de trabajo sustentados
en problematicidades estético-artisticas planteadas por los
estudiantes. Esto signific6 senti-pensar que las cosas y todas
las experiencias son fenémenos que se comportan como un
conjunto de sistemas entretejidos, susceptibles de ser transfor-
mados en nuevas matrices conceptuales que se vinculan con
nuevas miradas de larealidad cultural, pedagogica y artistica
en la macro region sur-austral. En términos de divulgacion
cientifica, se organizaron seminarios en la Universidad de Los
Lagos- sede Puerto Montt (con participacién de docentes de
la carrera y publico académico), publicaciones de articulos en
revistas especializadasy la participacién en congresos nacio-
nales e internacionales para dar cuenta sobre la importancia
de este verdadero cambio de paradigma pedagégico: el vinculo
de la complejidad con las practicas educativas.

Introduccién

Todaslas cosasy experiencias son fendmenos que se comportan
como un conjunto de sistemas entretejidos, susceptibles de ser
transformados en nuevas matrices conceptuales que se vincu-
lan con nuevas miradas de la realidad cultural, pedagégicay
artistica. Sin duda que el retorno a nuevas miradas, produce
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un cierto tipo de incertidumbre, un complejo desorden que
permite la apertura cognitiva y sensible hacia el pensamiento
creativo y la originalidad, hacia la valoracién del riesgo y el
planteamiento de preguntas que logren inquietar el conoci-
miento que se esta desarrollando en el proceso de aprendizaje
sobre las artes y la creacion estética (Ferrada, 2018).

Ensociedadesdeterminadasy en contextos diversos, hombres
y mujeres se transforman en protagonistas de la complejidad
desde diversas dimensiones: ya sea como sujeto que mira su
propia existencia, en la multidimensionalidad de su “ser-hu-
manidad”, en el reconocimiento de las dimensiones bioldgicas,
psiquicas, sociales, afectivas y racionales, en su insercién social
desde los ambitos histérico, econémico, educativo, artistico,
cultural y religioso, entre otras. Por esto mismo la compleji-
dad, como una forma de comprender e internalizar el mundo,
requiere no s6lo pensar lo uno y lo multiple conjuntamente,
sino también pensar conjuntamente lo incierto y lo cierto, lo
légico y lo contradictorio, es decir, una verdadera inclusion
del observador en la observacién (Morin, 1982)

Esta multidimensionalidad es compleja en la medida que nos
hace pensar abiertamente en nuestro propio ser y en nuestro
ser en otros —contexto y dimensionalidad-Para Morin (2001)

(-..) el conocimiento necesita una dimensién comprensiva
para conocer las significaciones de las situaciones y acciones
vividas, efectuadas, percibidas, concebidas por los actores
sociales, individuales y colectivos. Mas ampliamente, sélo la
comprensién permite captar sus necesidades, deseos, finali-
dades y sus relaciones con los valores (p.162).

El conocimiento debe enfrentar la complejidad y por esto,
volviendo al vocablo originario como “complexus” (lo que
esté tejido junto...), la complejidad no puede separar los ele-
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mentos diversos que constituyen un todo -como lo artistico,
econdémico, lo politico, lo sociolégico, psicolégico, afectivo y
lo mitolégico-. Este tejido interdependiente, y como senala
Morin (2011), interactivo e inter-retroactivo entre el objeto de
conocimiento y su contexto, las partes y el todo, el todo y las
partes, las partes entre ellas, presentan ala complejidad como
una desafiante manera de pensar y relacionar la diversidad
de componentes que constituyen las realidades vividas en los
contextos formativos y pedagégicos. Por esto,

(-..) la complejidad es la unién entre la unidad y la multi-
plicidad. Los desarrollos propios a nuestra era planetaria nos
enfrentan cada vez masy de manera cada vez masineluctable
alosdesafiosdela complejidad. En consecuencia, la educacion
debe promover una «inteligencia general» apta para referirse,
de manera multidimensional, a lo complejo, al contexto en
una concepcion global (Morin, 1999, p. 74).

El propésito fundamental del proyecto, fue potenciar el
pensamiento creativo y reflexivo de los estudiantesy profeso-
res, desde los principales fundamentos de la complejidad, que
pudieron transferirse en los espacios de clases para la forma-
ciéon de futuros los profesores de arte. Pensar el Pensamiento
Complejo desde la pedagogia artistica, permitié renovar las
practicas docentes y los aprendizajes de los estudiantes valo-
rando la experiencia como un saber dialégico, la comprensién
de los fenémenos por sobre la explicacion, el desarrollo del
pensamiento creativo como sistema dindmico (productor-pro-
duccién-creacion, caos-orden-desorden-creacién, desequili-
brio en el equilibrio,) para potenciar el papel del sujeto en la
creacion de lo insospechado, en la nocién de sentipensar lo
mitolégico (mito: palabras con actos — de la palabra al acto)
como un complemento a lalégica, entre otras. (Ferrada, 2018).
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Elfoco de mayor relevancia de esta propuesta, correspondi6
ala generacion de nuevas formas de ensenanza y aprendizaje
y a la valoracién de la autoevaluacion de las acciones. Estos
elementos sin duda, permitieron, vincular el pensamiento
complejo con actividades formativas-experienciales en docentes
y estudiantes dela carrera de Pedagogia en Artes. Se realizaron
tres experiencias concretas en las asignaturas de Filosofia de
la Educacién (estudiantes de primer anio de musica y artes
visuales), Historia del Arte II (estudiantes de primer ano de
artesvisuales) y en el curso Estética II (estudiantes de segundo
ano de musicay artes visuales). El fundamento subyacente en
dichas experiencias, se sostuvo en la relacion triadica’ entre tres
categorias construidas por el investigador responsable y que
vincularon directamente los saberes tedricos ensenados en los
espacios de clasesy su posible puesta en practica. A saber: Los
Contextos Multidimensionales - Lo Dialégico y la Experiencia
Situada de los estudiantes. Esta relacion significo, entrar en
el mundo de los objetos como parte integradora de su propio
fendémeno y de sus cualidades, sin separar el vinculo que nos
une con larealidad. Siguiendo a Morin (2004) “el pensamiento
simplificante se fund6 sobre la disyuncién absoluta entre el
objeto y el sujeto que lo percibe y concibe. Nosotros debemos
plantear, por el contrario, el principio de relacién entre el
observador-conceptuadory el objeto observado, concebido”.’®

17. La triada construida y trabajada con los estudiantes en clases, se basé en las tres
columnas que soportan el paradigma epistémico propuesto por Edgar Morin (2011): E1
principio dialégico (todo fendmeno esté en una relacién de didlogo desde una multiuni-
dualidad en el centro de una unidad), la recursividad organizacional (proceso recursivo
en el cual los productos y los efectos son al mismo tiempo, causas y productores de
aquello que los produce: auto-constitutivos, auto-Organizadores y auto-productores)
y finalmente, el principio hologramatico (la parte esta en el todo y el todo est4 en la
parte —unitax multiple).

18. En www.pensamientocomplejo.com.ar/, recuperado en junio 2015
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En los tres cursos, la triada senialada significé la creacion
de propuestas artisticas vinculando supuestos grupales y
planteamiento de problemas tedéricos para la complejidad,
creacion de poemas, propuestas musico-abstractas y lectura
de poesia, desde presentacionesal interior de los espaciosdela
ULagoseintervenciones publicas en el centro de Puerto Montt.
Todas ellas respaldadas por el conocimiento de la complejidad
bajo 26 principios orientadores para la generacién de nuevos
saberes, sistematizados por el investigador responsable. Las
creaciones de obra se intencionaron desde las experiencias
musicales, visuales y literarias propuestas y organizadas por
los mismos estudiantes en un trabajo de sala.

Con todo, la metodologia utilizada en el proyecto se planted
desde la Metodologia de Proyectos con herramientasy practi-
casdel disenio Investigacion — Accion Participativa, utilizadas
como referencia para comprender la realidad disciplinar y
formativa de la carrera de Pedagogia en Artes. El aprendizaje
experiencial (teoria/produccion de obra) de las presentaciones
eintervenciones publicas de los alumnos, se enfocaron a par-
tir de la implementacién de acciones creadas por los propios
estudiantes, las cuales confirmaron el valor de la autonomia,
el trabajo en equipo, la reflexividad critica y la capacidad para
pensar, sentir y crear (sentipensar) de manera distinta en los
espacios de formacién de la carrera. Para Maturana (citado
por Moraes y De La Torre, 2002),

(-..) priorizamos la formacion del ser, teniendo como foco
deatencion principal su hacer, yaqueel sery el hacer también
estan imbricados. Potenciando el hacer estaremos, simultanea-
mente, potenciando el ser. Convidandolo a reflexionar sobre
su accién, estaremos haciendo que desarrolle su autonomia,
su creatividad y conciencia (p.52)
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Como el Paradigma de la Complejidad no trata ni correspon-
de auna exclusiva teoria, ni una especifica metodologia, sino
masbien, a una episteme del conocimiento del conocimiento
de las ciencias (disciplinas) -como una nueva forma de ver el
mundo (nuevas miradas del mundo formativo)- se tomd en
consideracion que cualquier cambio cultural en las practicas
pedagdgicas, demora mas de lo previsto: importante cuestion
metodolégicay practica en esta investigacion. Sin duda plan-
tea nuevos desafios para valorar el conocimiento del propio
conocimiento que lo funda como la accion de la experiencia.
Atendiendo esta idea, Morin (1981), sostiene que:

{Qué significaaccién? Accién no significa solamente movi-
miento que tiene unaaplicacién y un efecto. Accién significa, se
havisto, interacciones, término clave y central, el cual comporta
diversamente reacciones (mecanicas, quimicas), transacciones
(acciones de intercambio), retroacciones (acciones que actiian
hacia atras sobre el proceso que la produce, y eventualmente
sobre su fuente y/o su causa) (...) Esto significa que la acciéon
ha creado la organizacién que crea la accién. esto significa
que las interacciones, transformaciones y generaciones se
hacen en la organizacion, por la organizacién, y constituyen
esta organizacion. Esto significa que los procesos salvajes de
génesis se transforman en procesos organizacionales de pro-
duccioén. (pp. 183 -184)

Cartografias experienciales artisticas de aprendizaje
La dimensién practica del proyecto y su innovacién meto-

dolégica -desarrolladas en las asignaturas Historia del Arte
I, Filosofia de la Educacidén y Estética II-, fue posible por la
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puesta en valor de la Metodologia de Proyectos, ya que todos
los elementos que se vincularon en la experiencia situada®,
se comportaron como sistemas entretejidos, en las presen-
taciones y exposiciones al interior de los espacios de clases
y en aquellas con intervencién artistica ptiblica en el centro
(Plaza de Armas) de Puerto Montt. Se utiliz6 la Metodologia
de proyectos, como una estrategia pedagogica, centrada en la
planificacién de un conjunto de actividades y procedimientos
artisticos, con miras a lograr un determinado fin u objetivo,
esto considerando los propiosintereses tanto del profesor como
de los estudiantes. Cuando se utiliza el método de proyectos
como accion, los estudiantes estimulan sus habilidades mas
fuertesy desarrollan aspectos cognitivos, motricesy afectivos,
facilitando procedimientos que permiten llevar a cabo una
tarea colectiva en todas sus potencialidades.

En este sentido, para poder comprender e internalizar las
relaciones entre los objetos/sujetos, la experiencia situada de
los estudiantes, la construcciéon de un conocimiento integral y
la forma multidimensional de ver la realidad circundante, se
vinculd la complejidad (pensamiento complejo) con la creacién
grupal de nuevasrealidades e imaginarios dentro del fenémeno
artistico y formativo. Segiin Morin (1983) “el conocimiento
necesita una dimensién comprensiva para conocer las signi-
ficaciones de las situaciones y acciones vividas, efectuadas,
percibidas, concebidas por los actores sociales, individuales
y colectivos. Mas ampliamente, s6lo la comprension permite
captar sus necesidades, deseos, finalidades y sus relaciones
con los valores” (p.162).

19. La experiencia situada, en tanto la valoracion del caracter dialégico de los conteni-
dos de clases, la experiencia extra académica-vivida y situada- de los estudiantes y la
diversidad de contextos (lugares) de relacién e interaccién de los alumnos.
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Losestudiantes tomaron en cuenta que todos los fenémenos
en el pensamiento complejo (conocimiento tedrico trabajado
en clases), se fundan en el grado de conciencia y atencién en
las relaciones que se producen a diario y a las formas en que
se mixturan cada una de ellas en los espacios de produccioén,
particularmente los espacios de creacién y formacién peda-
gogica. Por esto mismo,

(-..)no hay comprension sin explicacion. Larepresentacion
misma no es comprendida sino porque ha sido organizada de
manera coherente en virtud de principios/reglas que restablecen
la constancia de los objetos percibidos, es decir en virtud de un
dispositivo pre-explicativo y, una vez formada, experimenta
los procesos explicativos del espiritu que la estudia y analiza
(Morin, 1983, p. 165)

Enloscasosdelasasignaturas discursivas Historia del Arte
I1 y Filosofia de la Educacién (primer afo), dichos entreteji-
dos se comprendieron como formas dialégicas para asumir
laincertidumbre/certidumbre y las partes/todo, al tener que
traducir elementos fisicos y estéticos identitarios del entorno
inmediato local (observacién directa y en terreno) en frag-
mentos poéticos y literarios. Una suerte de Rizoma en donde
no existe sintesis, sino mas bien lo recursivo y retroaccién de
los procesos de orden/desorden. Esto permitié la produccion
creadora a partir de la construcciéon de matrices conceptuales -
metodoldgicas puestas en practica en el proceso de produccion
de las obras, inspiradas en el documento trabajado en clases
“26 principios orientadores para el pensamiento complejo”.
Para Morin (1983),

(...) elacto creativo se sustenta “en las franjas de interferencia
entre el consciente y el inconsciente, quiza de un encuentro
turbulento entre la busqueda consciente por una parte, la ac-
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tivacion de las fuentes imaginarias/oniricas por la otray, por
ultimo, el despertar de los recursos arcaicos del espiritu (p.210).

Considerando ademas los fundamentos propiamente disci-
plinaresdela carrera, estainvestigacion plante necesariamente
dos dimensiones complementarias en el desarrollo pedagoégico
disciplinar: el estudio sistematico y programatico de las artes
como disciplina parala apariciéon de nuevos conocimientosy,
el desarrollo de practicas activas en la valoracion de procesos
y formacion para un pensamiento divergente. Estas practicas
lograron visualizar nuevas formas de acercarse al conocimien-
toy, permitieron ademas, relacionar las formas explicativas
clasicas, con las matrices de conocimientos que surgen desde
la comprension. Segiin Morin (1982),

(-..)laexplicacién es un proceso abstracto de demostraciones
légicamente efectuadas, a partir de datos objetivos, en virtud
de necesidades causales materiales o formales y/o en virtud de
una adecuacion a estructuras o modelos (...) la comprension
se mueve principalmente en las esferas de lo concreto, lo
analdgico, la intuicién global, lo subjetivo. la explicacién se
mueve principalmente en las esferas de lo abstracto, lo 16gico,
lo analitico, lo objetivo (...) la comprensién comprende en
virtud de transferencias proyectivas/identificativas. la expli-
cacion explica en virtud de la pertinencia légico-empirica de
sus demostraciones. (p.163)

En las tres asignaturas, incluyendo ahora Estética II, la
premisa basica del trabajo fue que el aprendizaje de las artes
(artes visuales y musica) y la conciencia del fenémeno artistico
en general, necesitan comprender los elementos metodolé-
gicos basicos complejos (observacién, didlogos de saberes,
traduccion, incorporacion de diversos lenguajes artisticos,
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experiencia situada, conciencia creativa, trabajo grupal) para
su practica real.

Estas verdaderas matrices conceptuales, potenciaron su
capacidad de conocer, expresarse y comunicarse en la diver-
sidad de contextos cotidianos y en especial, al interior de sus
espacios de clases. Por esto mismo Morin (2004) sostiene que
“el arte es una via de conexion entre el corazon del mundo y
el corazén del ser humano. Cuerpo, mente y alma son expre-
siones de un Espiritu unificado que habita el universo y que
puede tomar vida y manifestarse de un modo trascendente
y resplandecer en las pequenas cosas de la vida. Captar ese
Todo Unificado es posible desde las posibilidades liberadoras
que brinda el pensamiento complejo”?. Particularmente en
la asignatura Filosofia de la Educacion, los estudiantes con-
cluyeron sus presentaciones con la redaccion grupal de sus
propios principios sintesis para la complejidad. A modo de
ejemplo, dos propuestas de dos grupos:

1.- A lo largo de este trabajo pudimos reconocer el amplio
terreno que abarca el pensamiento complejo, es decir, reco-
nocer al pensamiento como un sistema de ideas entrelazadas
para crear una idea general que siempre sera ligada a un
contexto para que sea valida y no inicamente conocimiento
flotante y disperso. Estas ideas entrelazadas pueden llegar a
estar en una dicotomia dentro del mismo pensamiento, esto
es la creatividad de poder converger una disparidad en una
creacion y evolucién. El pensamiento complejo igual es una
interpretacion de una realidad subjetiva, en donde no existe

20. En www.pensamientocomplejo.com.ar/, recuperado en junio 2015
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una verdad absoluta, por lo tanto se da el espacio a la incerti-
dumbre y al cuestionarse todo.

2.- La teoria de la complejidad viene a dar a luz lo intimo,
para que de manera colectiva se genere un pensamiento comun.
Para que esto surja, la teoria primero se tiene que interiorizar,
hacerla propia de uno, como ser humano particular, viene a
interiorizarse en la experiencia. Es asi como la identidad que
surge de algo tan personal, termina por producir consecuencias
en la colectividad. La complejidad de un paradigma vendria
hacerse imposible, si es que se tomara de un solo punto de
vista, porque para hablar de algo y que se entienda, debiese
primero internalizarse en todos es asi como se entiende. Un
pensamiento complejo colectivo multidimensional, esel que
puede ser todo y a la vez uno. De esta manera, se puede ver lo
diverso, launidad y multiplicidad de nuestros pensamientosy
observaciones de la realidad que concebimos, cada uno segtin
la percepcion de nuestra propiarealidad, esuna traduccién de
cadaindividuo. Poreso llamamoslarealidad inciertay relativa.

Finalmente, las tresasignaturas en donde se trabajé el pen-
samiento complejo, tuvieron en comun productos concretos de
exposicion. En el caso de Filosofia dela Educacion, ademasde
losimportantes avances en la redaccion de propdsitos grupales
paralacomplejidad, selogré generar una poética grupal para
la comprensién de la estética sur- austral. Un fragmento del
poema colectivo y colaborativo:

Madera vieja, donde descansan los huesos, pintados de historiasy
lamentos comunes. Entrelazada la historia con mi almay corazon,
tu pintura me viste mejor que la carne a mis huesos. En el centro de

mi alma cristalizada,
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recuerdos trizados y coloridos de mi pasado en tu cara. Oh bosque
triste que me llamas con tus ojos negros, llévame a la espesura de tu
alma verde hostil.
Reina verde que llevas por falda la arena, quisiera recorrer senderos
de tu cuerpo, hasta dar con tu corona, blanca cruz.
Entre los arboles frescos y montanas humedas,
se escucha tu fuerte silbido, llamando a todo aquel que te quiera
escuchar.
Abrazadora lluvia, que golpeas mi cabeza como recordatorio perma-
nente
de que el frio también es parte del calor.
Acaricias los barcos de papel que enterraste mientras dormias, in-
halando y exhalando hasta llenar
todos los espacios aparentemente vacios. Gran gigante de tierray
hielo,
siempre observando atento
para desatar tu fuerza sobre nosotros.
;Un edificio en construcciéon? Ojald no sea un mall/el mal. Casas sin
puertas que inundan esta ciudad,

al sentir sus brazos abiertos cada vez que quiero llegar a mi hogar

(...)

Para las asignaturas Historia del Arte II (primer afno) y Esté-
tica II (segundo ano), las exposiciones tuvieron un caracter
de intervencidén publica intra y extra universidad. En las dos
actividades curriculares, se relacionaron en una sola pro-
puesta de obra, tres espacios complejos artisticos: espacio
sonoro, espacio visual y espacio literario. En lo particular,
en laasignatura de Historia (tema: vanguardias artisticas del
siglo XX), las presentaciones al interior de la Universidad y en
espacios especificos a eleccién grupal, lograron coordinar los
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verdaderos entretejidos tedricos y artisticos conformando una
sola propuesta. Con Morin (1999) “hay que ubicar las infor-
macionesy los elementos en su contexto para que adquieran
sentido. Para tener sentido la palabra necesita del texto que
es su propio contextoy el texto necesita del contexto donde se
enuncia” (p.43). En términos graficos, se puede visualizar en
la siguiente fotografia:

Imagen 1: Propuesta artistica, curso I afio. Dependencias,
Universidad de Los Lagos, Sede Guillermo Gallardo, Diciembre 2017

En el caso de la experiencia situada del segundo afio (Estética
I1), el pensamiento complejo se trabajé con mayor profundidad,
dado el alto nivel de abstraccion conceptual de los estudiantes.
Como se mencioné en lasideas anteriores, el curso plante6 en
una sola propuesta de obra, la relacién de tres dimensiones
complejas artisticas: espacio sonoro, espacio visual y espacio
literario. El conocimiento sobre la complejidad, se propuso
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dialégicamente desde los principios epistémicos propuestos por
Edgar Morin: larecursividad, lo hologramatico y lo dialégico.
Desde la perspectiva de Morin (1999), el fendmeno esta en una
relacién de didlogo desde una multiunidualidad en el centro de
una unidad; la recursividad organizacional corresponderia al
proceso recursivo en el cual los productos y los efectos son al
mismo tiempo, causasy productores de aquello que los produ-
ce: auto-constitutivos, auto-organizadores y auto-productores
y finalmente, el principio hologramatico sittia la parte en el
todoy el todo en la parte—unitax multiple. En este contexto, la
complejidad se comporté como una forma de mirar el mundo
que relaciona directamente sujetos y objetos de conocimiento
parala comprension de diversos contextos multidimensionales
supuestamente distantes entre ellos.

Los estudiantes de segundo ano, ademas crearon una
obra de caracter contemporaneo (GERTA) al intencionar lo
artistico-complejo con el publico transetinte en dos espacios
de accidn: La Plaza de Armas de la ciudad de Puerto Montt y
el hall central del Mall Costanera. Para Giunta (2014), el cruce
delenguajesenel arte, tensionalas tradiciones y las practicas
artisticas, ya que:

(...) el arte contemporaneo detiene la velocidad de las image-
nes buscando ampliar sus posibilidades expresivas. Establecer,
por ejemplo, los limites de la fotografia, considerar su grado
de ver- dad, observar su fricciéon con lo analégico, volver per-
formance esaimagen que registra un momento real, poner en
cuestion su grado de realidad, han sido areas intensamente
investigadas por el arte mas contemporaneo (p. 64).

La matriz central para el mensaje artistico correspondi6
a la visualizacion de un tipo de arte (lo contemporaneo) que
escapara a la clasica observacion museistica del publico, ya
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sea por falta de conocimiento, por ausencia de atrevimiento
o por ignorancia. La intervencion en un espacio cotidiano y
publico, ponia entre paréntesis la rutina de la calle.

Lostres espacios productivos y en interacciéon, fueron crea-
dos porlosalumnos en consideracién ala dinamica ausencia/
presencia de la invisibilidad de la obra contemporanea en la
ciudad. Eligiendo poetas chilenos, ironizando con la opacidad
de la obra y presentando una pieza musical en formato micro
orquesta, de ritmo reiterativo y ecléctico. Los estudiantes vi-
vieron la accion desde su propia experiencia vivida y situada
desde las artes visuales, de la musica, y del lenguaje poético,
ubicados en puntos estratégicos de los sitios especificos. Enla
siguiente fotografia, se aprecia un testimonio de aquel momento:

Imagen 2: Propuesta artistica, curso II afio. Centro publico ciudad de Puerto
Montt, Diciembre 2017
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Conclusiones

1.- La ensenanza del pensamiento complejo en nuestras aulas,
correspondié a una forma de reflexividad que vincul6 directa-
mente sujetosy objetos de conocimiento parala comprension
de diversos contextos multidimensionalesy relacionales. Esta
nocion fue mas que el contexto, correspondié al conjunto de
fendmenos que relacionaron partes diversas de la experiencia
de los estudiantes, ligadas de manera inter-retroactiva y ho-
listica, y que permitieron entretejer, entrelazar y entrecruzar
(pensamiento complexus) una serie de condiciones tedricas,
técnicas, estéticas y creativas constituyentes de la formacion
de las artes en los espacios de clases elegidos de primer afio
(Historia del Arte I1 y Filosofia de la Educacién) y de segundo
afno (Estética II).

2.- Esta manera de mirar el mundo y sus fenémenos teori-
co-artisticos, se transformé en estudiantes y profesores de
la carrera, en una experiencia de creacién proyectiva en la
medida que se profundizaban los contenidos en su relaciéon
con los objetos para la comprensién sensible y subjetivacion
racional. Para Morin (2011) la complejidad es, efectivamente,
el tejido de eventos, acciones, interacciones, retroacciones,
determinaciones, azares, que constituyen nuestro mundo
fenoménico. La complejidad puede aparecer en un principio
con rasgos inquietantes de lo enredado, del desorden, la am-
bigiliedad, la incertidumbre, las cuales fueron condiciones
necesarias para asumir cualquier cambio y transformaciéon
creadora en cada uno de los estudiantes.
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3.- El Pensamiento Complejo, en surelacion con la produccién
de arte y como forma de pensar la pedagogia artistica y estética
-desde nuestros espacios de clases-, se transformo en una forma
de reflexividad practica en torno a los procesos creativos que
portany comportan unadiversidad de elementos interactuantes
para nuevas formas de pensar, sentir, y por sobre todo, crear
nuevos paisajes cognitivos en torno a la ensenanza para com-
prender el fendmeno artistico. Las experiencias realizadas en
cada una de las asignaturas sefialadas, asilo demostré.

4.- Enlaformulacién inicial de este proyecto, se valoré funda-
mentalmente la creacién de matrices conceptuales-metodolé-
gicas parare-conocery explorar la relaciéon entre complejidad,
artes visuales y musica. Dichas matrices nacieron a la luz de
conversaciones dialégicas entre los estudiantes y su profesor,
desde el contenido programatico para interpelar qué cono-
cimientos y habilidades deben poseer los futuros profesores
y profesoras en la respectiva disciplina artistica y como ésta
se ensena por parte de los docentes involucrados con el Para-
digma de la Complejidad. Por esto, el proyecto incluyé una
suerte de paisaje cognitivo que vincul6 el conocimiento del
curriculum especifico, la comprensiéon sobre cémo aprenden
losestudiantesy la capacidad paraimplementar experiencias
de aprendizaje, formas de evaluacién y reflexion acerca de sus
procesos creativos. El para qué de estos trayectos se transfor-
maron en los fundamentos epistemolégicos - experienciales
de las reales orientaciones y adecuaciones que la carrera de
pedagogia en artes debiera comenzar a visualizar.

5.- Por este motivo, el sentido de la experiencia orientada a la

generacion de propuestas artisticas, se transformé en la pues-
ta en valor de ambas dimensiones epistemologico-practicas
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(complejidad y metodologia de proyectos) para ser expuestas
unadiversidad de obrasy lenguajesartisticos ya seaal interior
de la Universidad como en espacios publicos de la ciudad de
Puerto Montt. En razén de esta formacién amplia e integral,
la orientacion del proyecto desarrollé ademas una conciencia
critica en torno a la valoracion de una educacién integral e
innovadora que no sélo informe, transmita o simplemente
tecnifique la creacién, sino que forme y renueve, que permita
alos estudiantes tomar conciencia de larealidad de su tiempo
y de su medio, que favorezca el conocimiento complejo, que
forme en la autodisciplina, en el respeto a los demas y en la
solidaridad social.

6.- Sustancial en este aspecto, fue relevar laimportancia dela
experiencia vivida porlos estudiantes como una generacioén de
nuevos conocimientosy saberes. El desafio futuro se sostendra
enlaincorporacién delo sensible como un contenido progra-
matico (el sentipensar). Sin duda alguna que la internalizacién
de estos procesos influiria profundamente en la emergencia de
profesionales de la educacion pedagégica con sentido criticoy
pensamiento divergente-complejoy creativo. Este ideal puede
comenczar desde las salas de clases de nuestra carrera.

7.- Finalmente, la opcién en nuestros espacios de formacion,
sera volver a dialogar con metodologias que permitan la
construccion de sentidos significativos para la generaciéon de
aprendizajes con sentido. Una de aquellas metodologias que
dio resultado en el proyecto fue la metodologia de proyectos,
la cual dimensiond los fendmenos del conocimiento de manera
multidiferencial y dimensional a la vez. Este tipo de meto-
dologias permiti6 en los estudiantes, valorar nuevas formas
de aprender y ensenar, ya que desarrollé habilidades para el
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trabajo en equipo, liderazgo y autonomia en la utilizacién
de los conocimientos en la practica para nuevas creaciones,
producciones y resoluciones de conflictos o problemas en
nuestra carrera.
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Anexos

En elideario del proyecto, se crearon y socializaron:

Dos materiales de estudio para ser entregados a docentes y para
la biblioteca de la sede Puerto Montt:

Documento de Estudio N°1: “Citas Tematicas del Paradigma de la
Complejidad - Edgar Morin” (Diciembre 2016).

Una micro publicacion (caricaturizada) “Arte y Pensamiento
Complejo. Una Propuesta para la Pedagogia en Artes”

(Diciembre 2017). Texto introductorio y de facil comprension e

internalizacion de la complejidad para docentes y estudiantes
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Una didactica situada desde las
experienciasy lo social-feminista: el caso
de un liceo de mujeres

Catalina Montenegro?

I. Introduccién

El presente capitulo intenta indagar sobre los aspectos que
emergen como preocupaciones en un contexto escolar publi-
co femenino de la ciudad de Santiago, donde se discuten los
canones de belleza, estereotiposy principalesincomodidades
de mujeres adolescentes, luego de las movilizaciones de mayo
feminista de 2018. A partir de estos temas, se reflexiona sobre
las posibilidades de un ejercicio docente en concordancia con
las preocupaciones del estudiantado, que invite a descentrar
las practicas profesionales para proponer didacticas situadas,
subjetivas y en sintonia con las demandas sociales.

Existen algunas preocupaciones propias de la docencia que
se relacionan, tanto con cuestiones curriculares como con el
bienestar de nuestro estudiando y sus propias inquietudes,
pero ;Coémo podemos vincular estos aspectos para llevara cabo
acciones significativasen el aula? ;Cémo podemosintegrarlas
preocupaciones de nuestro estudiantado y relacionarlo con el

21. Académica del Departamento de Humanidades y Artes de la Universidad de Los
Lagos, catalinamontenegro@gmail.com
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curriculum escolar vigente? ;Cémo se incorpora lo social en
el proceso de aprendizaje?

Eran estas preguntas las que aparecian al momento de
pensar actividades que, ademas de los puntos anteriores,
buscaban relaciéon con las demandas de los movimientos
feministas de 2018, que los medios de comunicacién definie-
ron como Mayo feminista y que propicié las denuncias sobre
abuso en los contextos educativos tanto secundarios como
universitarios. Demandas que también estuvieron presentes
en el Liceo n°1 Javiera Carrera de Santiago, espacio donde se
llevé a cabo la experiencia didactica. Algunos elementos que
mayo feminista nos hizo pensar como fundamentales en los
espacios educativos fueron:

Considerar las propias experiencias, narrativas y de vida
en contextos singulares para aprender, hacerlo en relacion y
poseer un sentido colaborativo de los procesos de aprendizaje,
todo esto bajo dindmicas de cuidado y de la consideracién de
la ensefianza como experiencia amorosa, que permitan pro-
piciar espacios de confianza como considera Maria Milagros
Montoya. (Montenegro, 2019, p.21)

Con estos elementos como anclajes para la reflexion y el
trabajo escolar, es posible trazar acciones para un aprendizaje
en sintonia con los contextos, elementos que dan vida también
aun ejercicio docente significativo tanto para el estudiantado
como para docentes.

II. Por un ejercicio docente-didactico situado

Cuando reflexionamos sobre un ejercicio pedagégico, es muy
probable que pensemos en algunas preocupaciones en torno
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a cuales son las actividades mas pertinentes o qué tematicas
tienen mayor sintonia con nuestros cursos. Es por esto que se
hace necesario no sélo tener un ejercicio pedagogico que sea
significativo para nuestro estudiantado, sino también para
nosotras-es-os como docentes. En este sentido, los procesos
didacticos y como concebimos estos, seran cruciales al mo-
mento de pensar un aula no solo pertinente, sino también que
devidaalosdebatesactuales ylevante reflexiones en torno al
lugar donde estamos, qué queremos aprender y como esto se
vincula con las Artes Visuales en el contexto escolar.

Desde aqui podemos plantear que un proyecto didactico
puede generar conocimiento y por tanto se reconoce como
un proceso intelectual (Acaso, 2011), en este sentido es im-
portante que cada docente pueda elaborar su propio proyecto
didactico, comprendiendo el medio en el que se encuentra y
las experiencias del mismo.

a) Sobre el aprendizaje situado, el arte y su contexto social

Uno delos elementos que se visibiliza con fuerza en los contextos
escolares, guarda relacién con las reflexiones que emanan de
losmovimientos sociales actualesy que, sin duda, nos ha hecho
cuestionarnos no solo las formas de educar, sino que también
de hacer sociedad en su conjunto. Con estos desplazamientos,
comenzamos a comprender la necesidad de abrir los didlogos
en lasaulasy de considerar las individualidades. Es entonces
cuando hace sentido lo que el tedrico de la educacion artistica,
Elliot Eisner, define como aprendizaje situado, que considera
como relevantes en los procesos las normas sociales, las con-
ductas, losespacios de conversacion y el trabajo con otras-os-es.
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Esta amplia concepcion social de las fuentes de qué, donde
y como aprenden los ninos, no sélo en las artes sino en todas
las areas, se denominan aprendizaje situado; el nino se sitia
en un contexto social y material y este contexto, entendido
como cultura, ensefia (Eisner, 2017, p.125). Segtn lo anterior,
la mirada hacia la sociedad y la comprension de su rol en los
procesos de aprendizaje y apropiacién de discursos, seria una
obligacion de los espacios escolares como un acto de respon-
sabilidad parala configuracion de la colectividades, idea que
se refuerza cuando pensamos que “el principal objetivo de la
ensenanza del arte es que los[as-es] alumnos[as-es] lleguen a
entender los mundos sociales y culturales en los que viven”
(Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p.125).

Ferrada (2018) por su parte, plantea la importancia de una
discusién que permita multidimensionar la reflexién en torno
alaeducacion artistica, suformaciény el relato escolar en una
dinadmica del pensamiento complejo: la practica de la comple-
jidad. Serd posible por la puesta en valor y del reconocimiento
de la diversidad de relaciones e inter-retro-acciones que se
producen en el engranaje sujeto-mundo-lugar (contexto) y que
por cierto, se reproducen en los espacios educativos. Todas
las cosas son fendmenos que se comportan como un conjunto
de sistemas entretejidos, susceptibles de ser transformados
en nuevas matrices conceptuales que se vinculan con nuevas
miradas de la realidad cultural, pedagdgica y artistica. (Fe-
rrada, pp.43-44)

En este sentido, vuelve al espacio protagénicoy fundamen-
tal la consideracion de la cultura, la sociedad y el territorio
como parte del proceso formativo de las personas. Dicho de
otra manera, no podemos dejar de vincularnos con el entorno
(en su amplitud) para aprender.
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b) Sobre el curriculum

Al considerar los espacios socioculturales en el proceso de
aprendizaje, emergen otros elementos propios de la escuela
que muchas veces sentimos que nos limitan, uno de ellos es
el curriculum. A pesar de esta sensacion, es posible llevar la
reflexién a cémo podemos considerar el curriculum como un
elemento expansivo en la escuela (tanto dentro como fuera),
entendiendo quelanocién de curriculum educativo “contem-
plaun plan general de ensenanza, en cuyo marco se postulan
las metas que orientan las practicas educativas concretas. Se
constituye en una suerte de “hojaderuta” que da sentidoalas
acciones y decisiones pedagégicas” (Da Cunha, 2015, p.155).
Segun esto, el curriculum es un elemento de trabajo que toma
sentido en tanto se da una lectura critica del documento y su
relaciéncon el contexto sociocultural. Esto puede permitir
avanzar hacia una deconstruccion colectiva del curriculum que
permita poner al centro las preocupaciones de la comunidad.

Una propuesta posmoderna

La propuesta —que sera desarrollada mas adelante- se puede
situar dentro de un modelo curricular posmoderno de Edu-
cacién del Arte, donde el arte “es una forma de produccién
cultural destinada a crear simbolos de una realidad comun”
(Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p.126) donde se valoran “los
minirrelatos de varias personas o grupos sin representacion
en el canon de grandes artistas” (Efland, Freedman y Stuhr,
2003, p.126). Esto con el fin de dar valor, mejorar y profundizar
la comprensién de los contextos sociales.
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Segun lo anterior, toma fuerza la idea de la consideraciéon
de las propias experiencias para dar coherencia al proceso de
aprendizaje (Montenegro, 2018b) donde no existen relatos
universalesy se da paso a una micro-mirada, parael hacerar-
tistico en la escuela y la comprensién del mundo, como senala
Jean-Francois Lyotard “el gran relato ha perdido su credibili-
dad” (1987, p.32). En este sentido, podemos pensar también la
educacién artistica desde la posmodernidad como un hibrido
constante, donde el pulso de las preocupacioneslas vadando la
propia sociedad. Al respecto, cabe hacerse algunas preguntas
como docente, ;Como jerarquizo la informacién?;Cémo sé
qué eslo que puede ser mas significativo para mi estudiantado
pero también para mi?

Aquiuna de las opciones que puede tomar mayor fuerza, es
la propuesta de deconstruir el curriculum como una practica
analitica colectiva, comprendiendo que la deconstruccién
significa “el desarrollo de una visién critica y el desmontaje
de valores, conceptos, normas, creencias, etc. para generar
otros nuevos” (Maceira, 2008, p.176).Esto permite un cuestio-
namiento a lo que nos plantean las bases curriculares, poner
elfocoenloquealacolectividad escolar le interesa, teniendo
el documento ministerial como una guia que nos permite
tener anclajes para el trabajo artistico y tener un doble juego,
entre lo que se debe aprender y lo que queremos/necesitamos
contextualmente aprender.

Al respecto Moénica Da Cunha (2015) plantea que es im-
portante tener una mirada critica del curriculum y sus im-
plementaciones:

Adolecen de ausencias y silencios, que se comprenden como
un ejercicio de violencia epistémica desde el punto de vista de
la perspectiva de género, nos proponemos explicar como la
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legitimacién de ciertos saberes en detrimento de otros pone
en evidencia un entramado de significaciones, de sentidos y
de valores en relaciéon con el conocimiento que soterran la
“visibilidad” de aquello que queda definido como “lo otro”
en referencia de lo “Uno/Lo mismo. (Da Cunha, 2015, p.174)

Asi, ladeconstruccion del curriculum parala consideracién
delospequenosrelatos eslo que Efland, Freedman y Stuhr (2003)
definen como caracteristicas del curriculum posmoderno. A
esto podemos sumar que esos pequenos relatos y reconstruc-
ciones de la historia, pueden ser parte de la construcciéon de
un curriculum, como plantean las-el autor-as. En la misma
direccién, podemos pensar el curriculum como un espacio de
critica constante, como una dimensién de autonomia, como
senala Garcia:

Al no cuestionarse las bases curriculares se pierde la auto-
nomia del educador y del estudiante, y ahi recae el concepto
de proétesis, utilizada para dar forma a la deformidad, para
volver normal lo extrano, y para homogeneizar los cuerpos,
para borrar los rostros y dejar los uniformes, para dejar la
coreografia de aula tal y como la conocemos desde el siglo
XIX” (2018, p.195).

Por tanto, sera necesario pensar en el curriculum no como
protesis, sino como una oportunidad para dejar que las defor-
midades sean parte de las aulas expansivas.

c) Sobreladidactica con perspectiva de género: haciauna
didactica feminista

El contexto del Chile actual, en pleno cambio, hace que nos
hagamos las preguntas sobre cuales son las perspectivas que

-113 -



Poéticas del sur del mundo

estamos considerando para llevar a cabo nuestras clases. En
este sentido, Belver (2011) plantea un modelo educativo “com-
prometido social y politicamente, que por medio de su acti-
vidad y condicién puede (y debe) cambiar la sociedad en que
vive” (p.29). Cabe hacerse la pregunta sobre si es esto posible,
pregunta que se puede disipar cuando tenemos la posibilidad
de un pais en cambio, donde la escuela es también parte de
ese proceso.

Conlo anterior, podemos reflexionar sobre contextos mas
especificosy considerar lanocién de lo femenino en el proceso
de aprendizaje. Ana Maria Bach, da algunas pistas sobre qué
y como considerar en los procesos didacticos con perspectiva
de género, que en este caso estara centrado en el trabajo de la
escuela femenina.

Bach (2015) hace una invitacién al cuerpo docente, a pensar
en “los condicionamientos y prejuicios que cada uno lleva
consigo autobiograficamente y coloca en la practica docente.
En este sentido esinteresante incorporar lanociéon de autovi-
gilancia de la propia practica” (Varela, 2015, p.224), es decir,
ser criticas-os-es con nuestros ejercicios pedagégicos que
pudieran contaminar espacios con prejuicios o estereotipos.

Si llevamos estos temas a un contexto de educacién de
mujeres, es posible identificar elementos que nos permitan
avanzar en una formacién apropiada para ellas en un contex-
to social masculino patriarcal, invitando a la reflexién desde
un empoderamiento femenino. En este sentido la didactica
feminista de la ensefianza de las Artes Visuales (Montenegro
2018a), nos permite tomar tres elementos fundamentales para
llevara cabo un proceso de aprendizaje consciente. Estos son la
consideracién del contexto, las experiencias del estudiantado
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y la cultura visual, comprendiendo esta tiltima como todos los
estimulos visuales que forman parte de nuestra vida cotidiana.

III. La experiencia didactica post-mayo feminista en un
liceo de mujeres: cuerpo, arte y género

La comprensién de los procesos como espacios didacticos,
contextualizados y significativos para nuestro estudiantado, no
esdel todo facil cuando la escuela nos constrifie y nos empuja
a una sucesion de tareas, las que muchas veces marginan los
procesos colectivos més experienciales en pos de resultados
que se puedan medir.

En este sentido, las didacticas feministas (Montenegro,
2018a) invitan a que las estudiantes “comprendan las desigual-
dadesalasque histéricamente nos hemos visto enfrentadaslas
mujeres e invitar a abrir lugares de rebeldia, desde posiciona-
mientos de feminismos diversos, pero que tienen en comun el
cuestionamiento de contextos sociales patriarcales, desiguales
y segregadores” (Montenegro, 2018a, p.299).

Lo anterior, puede ser util para poner el foco en ciertos
elementos que pudieran hacer sentido a las estudiantes, pero
también a mi como docente, elementos que encarnamos como
feministas y que ahora se integran en el aula, donde “lo que
sostiene una practica en la que cabe el deseo y el sentido ori-
ginales de mi ensenar y aprender, y el deseo y sentido origi-
nales de mis alumnasy alumnos, es didactica” (Arnaus, 2008,
p.214). Es posible entonces comprender los procesos didacticos
mas alla del aula, como un hacer expandido que nos invita a
incorporarnos desde el hacer y el sentir para los procesos de
aprendizaje. Al respecto Arnaus senala que laidea de didactica:
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Permite no solo ver el sentido de lo que excede alo que pasa
en el aula, y que no puede ser integrado en otra colocacion
simbolica sino también, y ala vez, seguir inventando practicas
originales que sustentan la relaciéon educativa con sentido. Eso
es didactica. (2008, p.215)

Mirar el hacer didactico entonces, tendra la necesidad de
incorporar el deseoy mi propia historia de vida para aprender
y dar sentido, “para que algo sea didactico, tiene que pasar por
miy por cada profesor y profesora, porque solo lo que me/nos
haya transformado de alguna manera tendra la capacidad de
ser ‘nuevo inicio’” (Montoya, 2008, p.220).

Considerando lo anterior, uno de los desafios mas impor-
tantes de la experiencia didactica que se desarrollara mas
adelante, era llevar a cabo una reflexién artistica dada por el
momento social, pero también por la historia formativa del
espacio escolar de mujeres y que ahora se buscaba habitar
desde practicas feministas colaborativas, que dieran paso a
un posible nuevo inicio, comprendiendo que el conocimiento
y su construccion:

SIEMPRE est4 subjetivizado, estd en movimiento, no tiene
confines, es como una bandada de gaviotas sobrevolando el
mar. El conocimiento que se genera en los contextos educa-
tivos (como el que se genera en el resto de los contextos no se
puede aprehender, no es jerarquico, no tiene centro. Es un
conocimiento sin cuerpo y sin 6rganos (Acaso, 2011, p.36)

Desde aqui se podria pensar en una deconstruccién curricular
para dar paso a una propuesta desde las estudiantes respecto
de los elementos que en esta actividad abrieron el didlogo.

Se consideran entonces para la experiencia didactica, los
contenidos de segundo medio en la Unidad 2: Problematicas
sociales y escultura, abordando el Objetivo de aprendizaje 1
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(OAl) Crear proyectos visuales basados en la valoracién critica
de manifestaciones estéticas referidas a problematicas sociales
y juveniles, en el espacio publico y en diferentes contextos?.
A este objetivo sumamos dos que emergieron de la discusién
con el curso:

(i) Cuestionar la erotizacién del cuerpo femenino y su rol
pornografico en redes sociales

(ii) Valorar el propio cuerpo y sus posibles diversidades en
un espacio de aprendizaje femenino.

Todo esto contextualizado en el movimiento social feminista
de mayo.

Con estos aspectos como puntos de partida, pudimos agregar
otro aspecto relevante paralas estudiantes que guarda relacion
con las redes sociales y sus maneras de mostrar al mundo los
cuerpos femeninos (esto iltimo sera explicado més adelante).

Dado lo anterior, es interesante comprender la influencia
delasvisualidades con una perspectiva feminista, consideran-
do que muchas veces los grupos sociales que no pertenecen a
las hegemonias, tenemos una perspectiva diferente de ver la
realidad, privilegio que lo dan las propias experiencias desde
los margenes. En este sentido es necesario comprender que a
nivel epistemolégico no podemos hablar nunca de neutralidad
puesto que “reflejala experiencia de quien conoce. Solo en una
concepcién que separe quienconoce de aquello que es conoci-
do puede concebirse un conocimiento objetivamente neutro”
(Da Silva, 2001, p.115) y por tanto, los procesos de aprendizaje
desde una perspectiva feminista nos sitian desde un privilegio

22. Para mayor informacidn, consultar el curriculum de 2do medio de Artes Visuales,
disponible en
https://www.curriculumnacional.cl/614/w3-propertyvalue-120088.html
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epistémico del haber vivido las experiencias, asila educacién
en clave feminista persigue priorizar:

El proceso educativo y no los productos o resultados,
centrandose en dimensiones del aprendizaje: cognoscitiva
(sensorial y conceptual), la critico-reflexiva, la constructiva
(interacciones/intervencién con el mundo) y la resolutiva”,
es decir, la dimensién individual, y “en la dimension social”
(“dimensiéon funcional”, es decir, los roles sociales, la funcién
en la colectividad de cada persona). (Maceira, 2008, p.97)

En concordancia con lo anterior, el proceso didactico de
la experiencia escolar con mujeres de un espacio escolar de
Santiago, transita entre elementos cotidianos como las redes
sociales y los cuestionamientos criticos que podemos hacer
deellas, comprendiendo que aiin cuando se realiza un trabajo
colaborativo que terminara expuesto en un pasillo del colegio,
se establece como central la practica dialégica por sobre lo
que Maceira (2008) establece como producto o resultado. En
este sentido, se podria plantear que “los objetos artisticos, las
imagenes en la(s) cultura(s), aparecen asi no como unidadesy
variables formales, sino como unidades discursivas abiertas
a ser completadas con otras miradas y, por tanto con otros
significados” (Hernandez, 2010, p.134) es por esto, didlogo y
reflexion entre imagenes, obras y experiencias con los propios
significados de quien se involucra en la experiencia ;Qué nos
afecta? ;Qué hace que una experiencia de aula signifique algo
para cada quien? En este sentido, las dinamicas colaborativas
en el cuestionamiento del curriculum y la incorporacién de
elementos sociales trazaran el camino hacia ese dialogo.

-118 -



Una diddctica situada desde las experiencias y lo social-feminista

IV. La Venus de Willendorf y las redes sociales para una
experiencia escolar en femenino

Teniendo como gran telén de fondo social las movilizaciones
de mayo feminista y durante todo el anno, me propuse trabajar
estas tematicas con mayor fuerza con mis estudiantes del liceo,
a proposito también de su deseo por aprender y el mio por dia-
logar sobre feminismo en su generalidad. Es por esos dias que
las redes sociales se encargan de dar cuenta de innumerables
noticias y sucesos que las estudiantes van socializando en la
escuelay que de unau otra manera se incorpora en las clases.
Asi, en una de mis clases con segundo medio, les cuento que
comparti una publicaciéon en redes sociales que a las pocas
horas fue censurada por tener contenido pornografico ;Qué
podia haber compartido que tuviera esas caracteristicas? La
publicacién era sobre una investigacién sobre el cuerpo de la
Venus de Villendorf, una escultura con mas de 30.000 afios
de existencia. Con esta situacion intenté abrir el didlogo con
las estudiantes ;Qué hacia que la Venus fuera pornografica?
(Cual es el cuestionamiento que hacemos sobre ese tipo de
censura de la redes sociales?

Lo anterior, nos hizo pensar como curso sobre cuales son los
limites de la conversion de un cuerpo en un elemento porno-
grafico ;Por qué vemos cuerpos estereotipicos en redes sociales
que transitan con libertad por internet? ;Sera que la solaidea
de pensar el cuerpo femenino fuera del canon impuesto lo hace
inmediatamente ocultable? Al respecto, la conversacion fue
versando hacia como las mujeres nos vivimos nuestros cuer-
pos y somos capaces, en un contexto femenino movilizado
y en constante critica sobre el ser y aprender, cuestionar las
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formas en que la sociedad va imponiendo a las mujeres ser y
parecer, entendiendo que:

Sobre las mujeres se ejerce una opresiom y un control que
se centra en el cuerpo y la sexualidad. La identidad de las
mujeres se apoya en la premisa de la belleza, de modo que
estamos siempre expuestas a la aprobacion ajena vy, por
tanto, vulnerables en nuestra identidad y autoestima.
(Freixas, 2001, p.25)

Comprendiendo la necesidad de reflexionar, cuestionar y
deconstruir lo que plantea Freixas (2001), Lucrecia Masson
plantea la idea del cuerpo como espacio de resistencia como
una “rebelidon que, necesariamente, rechaza la frontera entre
cuerpo normal y el deforme, el cuerpo saludable y enfermo,
el cuerpo valido e invalido. Rebelién que debe ser planteada a
partir del encuentro, la afinidad y la alianza entre estos cuer-
pos inapropiados e impropios” (Masson, 2016, p.55) que nos
permitan encontrarnos en la reflexién y la necesidad de con-
versar sobre aquellos cuerpos distintos, como sefiala Masson
(2016), preguntarse sobre cuales son las experiencias de otras
en relacién al propio cuerpo, en lo que la autora define como
cuerpo extenso, al espacio de la reflexién y accion.

Me parece fundamental hablar desde nuestras propias
carnes, esas carnes defectuosas, inseguras, miedosas, angus-
tiadas. Nuestras carnes, las que sobran, las que faltan, las que
duelen, las que estan viejas, las que estan enfermas, las que no
son funcionales, las que mueren incluso. (pp.56-57)

Tomando lasideas del cuerpo extenso y de la preocupacion
sobre nosotras mismas, seinvité a las estudiantes para, a través
de unaobra artistica, cuestionar estos canones de belleza desde
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la creacidn colectiva, para resistir a la fuerza de una mirada
hegemonica del cuerpo femenino. Este tipo de acciones, vaen
linea de los estudios feministas que plantean “de forma cre-
ciente, que el mundo social esta hecho conforme alos intereses
y alas formas masculinas de pensamiento y de conocimiento”
(Da Silva 2001, p.114), situacidén que en contextos educativos
esta siendo fuertemente cuestionado -en particular en este
espacio- a partir de las movilizaciones sociales feministas.
Es asi como las estudiantes comienzan con la creacién
de pequenas venus de arcilla blanca, para luego en conjunto
montar las obras en un espacio colectivo publico de la escuela.

Imagen 1: Estudiante en proceso de creacién de una venus

Durante la elaboracion de las venus, era constante la reflexién
sobre las implicancias de las redes sociales sobre la autocon-
cepcion del cuerpo adolescente, lo que las llevaba a pensar
en el desarrollo de una obra carente de estereotipos, diversa,
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donde cada una pudiera evidenciar al momento del montaje,
cudles eran sus propias preocupaciones respecto del cuerpo,
su cosificacion y el rol de los medios de comunicacién y redes
sociales en el deber ser femenino, elementos que configuraron
la diversidad de esculturas.

Imégenes 2 y 3: Montaje de las obras
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Imagen 4: Obra colectiva final

Finalmente, las obras fueron montadas en un pasillo del liceo,
donde cadaladrillo dela muralla forma un cuadrado en espa-
cio negativo. De esta manera también emerge la reflexién al
momento del montaje —sobre una forma simbélica a través del
cuadrado— dela configuracion social patriarcal, que envuelve
las venus y sus formas mas organicas, cercano a lo que ellas
definen como formas representativas del ser mujer. A esto se
suma la idea de las mujeres pasando de lo privado (la sala) a
lo publico (el pasillo).

De esta manera, son las estudiantes las que proponen desde
las experiencias de los movimientos feministas una actividad
relacionada ademas con redes sociales y las venus como pre-
misa artistica, elementos que se unen por una censura que
también sienten como una censura hacia el cuerpo femenino
no estereotipado.

-123 -



Poéticas del sur del mundo

Desde aqui podemos pensar en maneras de aprender que
se alejan de la competencia y se transforman en un espacio
de acompanamiento entre mujeres, donde se reconocen las
diferencias pero también los procesos reflexivos conjuntos, en
un constante acto de escucha. Podriamos pensar que el aula se
va transformando en una dindmica sorora, que en palabrasde
Lugones (2008) alude a una hermandad entre mujeres, como
un pacto, “se utiliza para referirse a una nueva forma de rela-
cién entre mujeres, como hermanas iguales, que rompe con
las relaciones que tienen como base la ética de competencia
que el orden patriarcal ha establecido como modelo entre los
seres humanos” (Lugones, 2008, p.47) elemento que cada vez
se hace mas presente en los espacios de mujeres y que toma
fuerza desde los movimientos sociales y el empoderamiento
de las colectividades que histéricamente han permanecido
marginadas.

V. Reflexiones finales

Desde la comprension del espacio escolar como docente-facili-
tadora pero también como parte de los gruposy sus reflexiones,
surgen algunos aspectos que creo vitales para seguir reflexio-
nando a propésito de este capitulo:

a) Experiencias personales para el aprendizaje colectivo

Comprender que las propias experiencias tanto de estudiantes
como de docentes son parte del aprendizaje colectivo de aula
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y lasdindmicas de deconstruccién curricular pueden ser pro-
piciadas colectivamente.

Abrir la reflexién a las preocupaciones infantiles y juveniles
que se distancian del adultocentrismo, propiciando ademas
una critica aun sistema patriarcal del hacer escuela. Intencio-
nando la reflexion para ser parte no solo del espacio escolar,
sino también delavida cotidiana de quienes fueron partede la
experiencia. De esta manera el pensamiento critico seincorpora
en los espacios de las estudiantes quienes se transforman a su
vez en educadoras de sus propios territorios.

b) La valoracion de la diversidad y del propio cuerpo fe-
menino: caminando hacia el autocuidado y el cuidado de
otras-es-os

Comprender el rol dela valoracion dela diversidad y su necesaria
incorporacién en el mundo escolar es relevante para propiciar
espacios de autovaloracion y cuidado de otras personas, que
nos ayuden a pensar una escuela colaborativa, que se aleja
cadavez mas de lacompetencia y avanza ala conformacién de
una sociedad empatica y responsable en su conjunto. En este
sentido, los procesos artisticos permiten una visiéon amplia
de la sociedad y la incorpora en sus procesos, permitiendo
visibilizar el arte como un acto de mediacién social.

¢Cual es la finalidad del arte y, por consiguiente, de la
educacion artistica, en la época posmoderna? La funcién del
arte a lo largo de la historia cultural de la humanidad ha sido
y continiia siendo la “construccién de la realidad”. (Efland,
Freedman y Stuhr, 2003, p.124)
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De esta manera el arte nos invita a un constante cuestiona-
miento delarealidad para sutambién, constante construccion.
Aquipodemos pensar un ejercicio docente en cuestionamiento
y conflicto, un espacio de preguntas, como las que se hace
Brisa Varela (2015):

Pensar cuestiones que generalmente, suelen permanecer
invisibles, tales como ;de qué manera se orientan los contenidos
al seleccionar materiales?, ;cual es el contenido de los casos
que se seleccionan para leer y debatir en clase?, ;qué respues-
tas se dan frente a determinados conflictos sobre desigualdad,
discriminacién y violencia de género a escala internacional,
nacional, local y también dentro de las escuelas? (p.224)

Como plantea Iria Maranén (2018) existen diversas formas
de reflexionar sobre el ser mujer o nifa en nuestra sociedad
y plantea algunos aspectos que pueden ser atingentes a este
capitulo en relacién a propiciar la seguridad en si mismas,
estimular el liderazgo y el trabajo en equipo, potenciar los
momentos de escucha y buscar referentes que sean inspira-
doras para ellas.

c) Sobre el lugar del ser en espacios reflexivos-educativos

Asumir una practica colaborativa critica conjunta, lo que
Maria Milagros Rivera (2008) plantea no como un hacer o
ejecutar algo, sino como “un actuar consciente, cualificado y
continuo (también en el tiempo) y reconocible” (Piussi, 2006,
p.83). Esto nos empuja como docentes, a ser responsables de
esa practicay comprender los niveles de impacto que pueden
tener nuestras acciones, donde podemos considerar algunos
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elementos como centrales para llevar a cabo esa practica que
define Piussi como:

Las estrechas conexiones entre quien conoce y lo que
es conocido, laimportancia de los vinculos personales,
laintuicién y el pensamiento divergente, lasartesy las
estética, el comunitarismo y la cooperacién: caracteris-
ticas que estan todas, ligadas a las experiencias y a los
intereses de las mujeres. (Da Silva, 2001, p.116)

Aspectos que permean la condicioén de las comunidades de
mujeres y se transforman en practicas docentes y de apren-
dizaje mas alla del género.

Referencias bibliograficas

AcAso, M. (2011). Introduccién. Un profesor es un artista y un
artista es un

PROFESOR. EN ACASO, MARIA, BELVER, MANUEL, NUERE,
SILVIA, MORENO, MARIA DEL CARMEN, ANTUNEZ, NOELIA
Y AviLA, NOEMI (Comp.) Didéctica de las artes y la cultura
visual (pp.9-11) Madrid: Akal

ARNAUS, R. (2008). La didactica en femenino. En Montoya, Maria
Milagros. (Ed.) Enseiiar: una experiencia amorosa (pp. 211-218).
Madyrid: Sabina

BACH, ANA (2015) Para una diddctica con perspectiva de género,.

Buenos Aires: Mino y Davila

-127 -



Poéticas del sur del mundo

BELVER, M. (2011). Artistas y modelos (de enseiianza). En Acaso,
Maria, Belver

NUERE M., MORENO, S., ANTUNEZ, MAR{A DEL CARMEN,
NOELIA Y AviLA, NOEMI (Comp.) Diddctica de las artes y la
cultura visual(pp.13-34) Madrid: Akal

DA CUNHA, M. (2015). El curriculum como Speculum. En Bach,
Ana (Coord.) Para una diddctica con perspectiva de género,
pp.153-208. Buenos Aires: Mino y Davila

DA S1LvA, T. (2001). Espacios de Identidad. Nuevas visiones sobre
el curriculum. Barcelona: Octaedro.

EFLAND, A., FREEDMAN, K. Y STUHR, P. (2003). La educacién
en el arte posmoderno. Barcelona: Paidos

FERRADA, J. (2018). Arte, creacion y ensenianza pedagdgica:
tensiones metodoldgicas para pensar sus relaciones desde el
pensamiento complejo. En Ossa, C. (Ed.) Escenas de frontera.
Educacion artistica, curriculo y politica (pp.43-62). Santiago:
Universidad de Chile

FREIXAS, A. (2001). Entre elmandato y el deseo: la adquisicion de
la identidad sexual y de género. En Flecha, Consuelo Y Nitiez,
Marina (Eds.) La educacion de las mujeres: nuevas perspectivas
(pp.21-31). Sevilla: Universidad de Sevillay Fundacion El Monte

GARcia, N. (2018). Educacion artistica y autonomia de saberes.

En Ossa, C. (Ed.) Escenas de frontera. Educacién artistica, cu-
rriculo y politica (pp.191-198). Santiago: Universidad de Chile

-128 -



Una diddctica situada desde las experiencias y lo social-feminista

HERNANDEZ, F. (2010). Educacién y Cultura Visual.
Barcelona: Octaedro.

LYOTARD, J- F. (1987). La condicion posmoderna. Buenos Aires:
Catedra

LUGONES, M. (2008). Colonialidad y género: hacia un feminismo
descolonial. En Mignolo, W. (Comp.) Género y descolonialidad
(pp.13-54). Buenos Aires: Del signo

MACEIRA, L. (2008). El sueio y la prdctica de si. Pedagogia femi-
nista. Una propuesta. México D.F.: El colegio de México

MARANON, 1. (2018). Educar en el feminismo. Madrid: Platafor-
ma editorial

MASSON, L. (2016). El cuerpo como espacio de disidencia. En
Contrera, Lauray Cuello, Nicolds (Comp.) Cuerpos sin patrones.
Resistencias desde las geografias desmesuradas de la carne
(pp.55-68). Buenos Aires: Madreselva

MONTENEGRO, C. (2019). Derivas feministas para una educacién
contemporanea. En Hoecker, Gabriel y Dardel, Magdalena (Eds.)
Chile desperté (pp.20-24) Disponible en: https://cuadernochi-
ledesperto.school.blog/

MONTENEGRO, C. (2018a). Propuesta de diddctica feminista para
la ensenanza escolar de las Artes Visuales: pensar el espacio
escolar de otra manera. Revista Estudios pedagégicos XLIV,
n°3, pp.289-302

-129 -



Poéticas del sur del mundo

MONTENEGRO, C. (2018b). Cultura visual y pedagogias feminis-
tas: repensando los espacios educativos. En Aberasturi-Apraiz,
E., Arriaga, A. Marcellan-Baraze I. (Coord.) Arte, Ilustraciom
v Cultura Visual. Didlogos en torno a la mediaciéneducativa
critica dentro y fuera de la escuela (pp. 411-416). Bilbao: Uni-
versidad del Pais Vasco.

MONTOYA, M. (2008). Enseiar: una experiencia amorosa. Ma-
drid: Sabina

P1USSI, A. (2006). Una reflexion sobre el saber de la experiencia
y la practica. En Montoya, Maria Milagros (Coomp.) Sofias,
saber es un placer (pp. 81-109). Madrid: Horas y horas

VARELA, B. (2015). Agenda pendiente. Geografias de género: pro-

blemasy diddctica. En Bach, Ana (Coord.) Para una diddctica con
perspectiva de género (pp.211-232). Buenos Aires: Miiio y Davila

-130 -



Musica popular urbana en el territorio
mapuche: una breve revision
bibliografica®

Ignacio Soto*

Introduccion

El presente capitulo tiene como objeto dar cuenta de las re-
flexiones surgidas a propdsito de la revisién bibliografica rea-
lizada en el marco del proyecto de investigacién FONDECYT
11190505, financiado por la Agencia Nacional de Investigacion
y Desarrollo (ANID). Para elaborar el siguiente trabajo, me
he propuesto indagar respecto a las lineas de investigacion
que han surgido durante los tltimos anos, en relacién con el
estudio de la musica popular urbana en contexto mapuche.
Es bien sabido que las comunidades mapuche son el pueblo
originario de mayor presencia en el actual territorio de Chile
—y también poseen una importante presencia en el actual
territorio argentino—. Su identidad tradicional se ha visto
tensionada con su integracién en las urbes. Saiz, Rapiman
y Mladinic (2008) nos hablan respecto a los estereotipos del
mapuche en la comunidad universitaria de la ciudad de Te-
muco. Sus conclusiones remiten a dos aspectos que considero

23. La presente revision forma parte del proyecto FONDECYT 11190505, ANID.
24. Académico del Departamento de Humanidades y Artes, Jefe de Carrera de Pedagogia
en Artes Universidad de Los Lagos, ignacio.soto@ulagos.cl
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relevante. En primer lugar, dan cuenta de la presencia de este-
reotipos negativos que nos muestran una cierta permanencia
de formasde verlas practicas tradicionales, que se encuentran
entrecruzadas con visiones esencialistas y prejuicios que han
perdurado a lo largo del tiempo. Por otra parte, encontramos
una serie de estereotipos positivos, que surgen a partir de una
romantizacion de la cultura tradicional, su vinculo con el
mundo rural y ciertas representaciones que se han construido
desde las cronicas de la conquista —como lo es, por ejemplo,
el imaginario del mapuche guerrero—.

Estevinculo entre el contexto urbanoy laidentidad mapuche,
y sus tensiones nos muestra el impacto de las problematicas
en el ambito musical. No es casual que exista una relectura
urbana de lasidentidades tradicionales, en un fenémeno que
podriamos denominar como mapurbe. Considero que la no-
cién mapurbe es la mas adecuada para determinar la estética
y los imaginarios creativos de mapuche urbanos que, desde
sus expresiones diversas, plantean las problematicas de una
generacion invadida por los medios de comunicacion masiva
y las nuevas tecnologias. Este concepto estético surge del
poemario Mapurbe: Venganza a raiz (2005), escrito por David
Aninir, y es definido por Echeverria (2014, 68) como “una visién
poética que en su escritura emerge a través de la perspectiva
heterogénea que experimentan algunos mapuche migrantes
en el entorno urbano”. Echeverria (2013 y 2014) en sus inves-
tigaciones caracteriza al poeta David Aninir como un albanil
de oficio y poeta de vocacién. En dicha obra da cuenta de los
conflictos del joven mapuche urbano en la ciudad: la incon-
formidad con un sistema econémico que no lo considera, las
jerarquizaciones raciales —muy presentes en las dinamicas
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sociales chilenas—, y el estereotipo del “conflicto mapuche”.
De esta manera, Echeverria lo plantea en su tesis doctoral:

En efecto, el autor de Mapurbe: venganza a raiz [David
Aninir] propone un discurso antisistémico que actualiza
las vivencias del mapuche que habita hoy en la ciudad
de Santiago, ala vez que se resiste a su invisibilizacion.
Recreando elementos de la oralidad mapuche, Aninir
participa en recitales poéticos haciendo uso de recursos
performativos (Echeverria, 2013, p.113).

A partir de esta nocién, quiero dar cuenta sobre cémo se han
estudiado las manifestaciones musicales urbanasasociadas a
dicho pueblo originario. Dentro de los estudios que reportaré se
encuentran diversas realidades a prop6sito de lo urbano, donde
algunos articulos hablan musica compuesta por miembros
de comunidades o con cierta cercania a dichas comunidades,
mientras que otros refieren a muisicos urbanos que buscan
representar de alguna forma ciertas cuestiones asociadas a
lo mapuche.

Paralaelaboracion la presente revision, tomé en cuenta las
fases de Reborattiy Castro (1999, p. 1), quienes lo definen como
“(...)labtusqueday analisis de la bibliografia existente sobre un
tema. Esta dirigido a determinary evaluar las distintaslineas
deinvestigacién que existen”. En consecuencia, he organizado
dicha tarea de la siguiente manera. En primer lugar, efectué
un rastreo por bases de datos académicasy de corte mapuche,
con la finalidad de obtener informacién actualizada respecto
a publicaciones cientificas que contribuyan a la construccién
tedrica del estado del arte sobre la problematica propuesta.
En tal sentido, prioricé la blisqueda en revistas por su visibi-
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lidad y validez en los antecedentes que otorgan, ademas de
constituirse en su mayoria por reportes de investigacién. De
igual manera incluirepositoriosdedicados a la cultura de este
pueblo, en tanto estos pueden entregar referencias que no se
encuentran divulgadas en medios formales.

Posteriormente, llevé a cabo un analisis de la bibliografia.
Este fue realizado sobre la base de los articulos hallados en la
fase de rastreo bibliografico. Estos fueron organizados por
tematicas y nivel de profundidad respecto al tépico central
del estudio. Cabe senalar que he optado por analizar de ma-
nera descriptiva los estudios encontrados, ya que un analisis
de contenido podria suponer una revision de caracteristicas
distintas a las planteadas. Luego, identifiqué las orientacio-
nes de estudio que emergen en el analisis bibliografico. De
tal manera, traté de establecer un panorama preliminar de
la produccién cientifica actual que contribuye a determinar
desde qué perspectivas se investiga el fendmeno planteado
en este trabajo.

Finalmente, contrasté ciertas preguntas y vacios temati-
cos. Una vez definido el panorama general de la produccién
cientifica respecto a la musica popular urbana en contexto
mapuche, identifiqué problematicasy espacios no explorados,
con el objetivo de delimitar aquellos aspectos que podrian ser
abordados en futuras aproximaciones. Un aspecto relevante
que quisiera consignar, refiere a un aparente vacio en el cono-
cimiento cientifico constatado en motores de bisqueda acadé-
micos, los cuales mostraron pocos resultados. Por el contrario,
fueron las bases de datos menos formales las que revelaron
entradas con contenidos pertinentes al estudio. Asimismo,
se encontraron fuentes de informacién que también se cons-
tituyen y difunden desde una “cierta periferia” respecto a los
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medios tradicionales de difusién académica. Menciono esto
debido a que la mayor cantidad de textos que atanen directa-
mente al topico de la presente revision, se localizan en espacios
alejados de los centros recurrentes de divulgacién cientifica:
revistas y repositorios institucionales. He de mencionar que,
en algunos casos, estos reportes si pueden ser considerados
como documentos engendrados en el marco de laacademia, ya
que son monografias o tesinas de grado, méaster o doctorado.
Considero que es importante dar cuenta de estas particula-
ridades, que nos habla de espacios al margen de la academia
que han logrado sistematizar experiencias y divulgar saberes.
Observamos diversos ejemplos de esto, siendo el sitio web
mapuexpress un ejemplo de ello (Grillo, 2006). En definitiva,
revisé menciones de la muisica mapuche en contextos formales
académicos y no académicos, lo cual ha permitido establecer
un marco descriptivo que permite situar el estado actual de la
produccién académica respecto al tema en cuestion.

Musica popular e identidad mapuche

A partir de lo expuesto en anteriores epigrafes, he realizado
unarevision relativa a estudios sobre musica popularurbanay
aspectosidentitarios de la cultura mapuche. En estos estudios
podemos encontrar diversas formas de aproximarse al fené-
meno musical mapuche urbano, como también una diversidad
respecto a las caracteristicas estilisticas que se asocian a cada
uno de los estudios. Entre las fuentes encontradas, se puede
mencionar a Juan Pablo Gonzalez (1993), Martinez (2002),
Nunez (2010), Sepulveda (2011), Linconao (2011), Soto-Silva
(2017, 2018 y 2019), Rekedal (2014a, 2014b, 2015 y 2019). Estos
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autores abordan cuestiones que van desde estudios de caracter
histérico hasta aproximaciones etnograficas con musicos que
realizan musica popular o tradicional en el contexto urbano.
Esta diversidad nos entrega interesante informacién respecto
a los enfoques y aproximaciones de los distintos autores, asi
como también nos permite delimitar las tematicas que tienen
mayor repercusion o que generan mayor interés por parte de
los investigadores.

En el caso de Juan Pablo Gonzalez, en su articulo titulado
“Estilo y funcién social de la musica chilena de raiz mapuche”
(1993), da cuenta del desarrollo de esta a partir de una pers-
pectiva histérica, que se centra en el analisis de la formaenla
cual estos grupos son observados a través de la 6ptica cultural
chilena. Esta publicacién esboza una organizaciéon cronolégica
de la musica de influencia o inspiracién mapuche a lo largo
del siglo xx, mediante un enfoque centrado en la revisién
documental historiografica. Resulta interesante observar la
presencia de ciertos estereotipos sociales en la representacién
de lo mapuche a través de la historia. Gonzalez (1993) alude a
la imagen del mapuche guerrero como representaciéon de un
héroe de antano, en concordancia con lo expuesto por Saiz,
Rapiman y Mladinic (2008). De esta forma, plantea que la mu-
sica ha contribuido a modificar y también perpetuar ciertos
estereotipos asociados a dichas comunidades, a pesar de no
tener una presencia continua a lo largo del siglo xx. Desde la
perspectiva musical, el investigador senala la existencia de
vinculos entre las caracteristicas musicales, de lo que el deno-
mina como musica chilena y mapuche. Entre estas podemos
encontrar un uso comun de métricas binarias de subdivision
ternaria, asi como también describe una suerte de criollizaciéon
derasgos que son atribuidos a la musica tradicional mapuche,
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como el ritmo yambo y troqueo, la tetrafonia y el uso de la
lengua mapuche (Gonzélez, 1993, p.109-10).

Martinez (2002) publica la investigaciéon denominada “La
mausica indigena y la identidad: los espacios musicales de las
comunidades de mapuche urbanos”, en la que profundiza,
con base en las observaciones fundadas en el estudio del con-
texto, texto y pretexto, sus inquietudes sobre la nocién de
esencialismo cultural. Ademas, aborda la definicion del rol
del concepto “musica mapuche” en una relacién de subalter-
nidad. Martinez indaga sobre las practicas musicales de una
comunidad que se localiza al interior de Santiago de Chile,
donde ciertas practicas musicales tradicionales se entrecruzan
con el contexto de un centro urbano populoso. A propoésito
de esto, el autor realiza una reflexién sobre los mapuche y su
vinculo con la ciudad, describiendo c6mo se han producido
a través del tiempo procesos migratorios desde contextos
rurales a citadinos. Una de las conclusiones de esta reflexion
es que la urbanidad podria configurar en algunos casos una
suerte de subalternidad cultural debido ala creacién de formas
culturales rigidas, estaticas y folclorizadas, mientras que en
otros una refuncionalizacién de sus practicas tradicionales
(Martinez, 2002, p.24). El autor concluye que la experiencia
estudiada muestra que dicha manifestacién, “producidaen un
espacio simbolico de subalternidad, logra refuncionalizar el
contexto tradicional mapuche, generando un nuevo contex-
to significante de la mapuchidad urbana y creando las bases
identitarias para una alternativa cultural a la subalternidad
(p.41)”. Laidea respecto a dicha refuncionalizacién nos remite
nuevamente alo mapurbe, donde la ciudad es un espacio sim-
bdlico que representa una serie de conflictos y dificultades a
las cuales las comunidades se ven enfrentadas.
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En un caso que se vincula méas a las estéticas de la muisica
popular urbana actual, encontramos el estudio de Sepulveda
(2011), quien en Mutsica mapuche actual. Recuperacion, cultural,
resistencia, identidad, abre nuevos objetos de estudio, en tanto
busca poner en valor las manifestaciones musicales mapuche
actuales, enfatizando en el género rock y en cémo se produce
la hibridacion estética desde el andalisis textual de la musica
urbana. Sepulveda (2011) propone una propuesta pedagdgica
en la cual plantea que “la musica mapuche actual puede ser
una herramienta parala reafirmacién de laidentidad cultural
de los jévenes mapuche” (p.203). Para esto, realiza un anali-
sis literario del texto de una serie de canciones de las bandas
Pirulongko, Pewmayen, Wechekeche i trawiin y Weliwen,
que son representativas en el contexto mapuche actual. Cada
trabajo es analizado a través de cuatro aspectos1) formales, 2)
semanticos, 3) pragmaticos y 4) de construccién de sentido. El
autor concluye sefialando que la musica urbana es un espacio
de construccion de sentidos, de validacion de identidades y
de reafirmacidn étnica. La resignificacion de la identidad es
visibilizada en los textos literarios, a través de la presencia de
tematicas discursivas que aluden a cuestiones como la recu-
peracion cultural y la resistencia territorial. Por otra parte, el
ejercicio de transferir dichos saberes a una serie de actividades
de orden pedagoégico, también denota un interés por parte del
investigador en generar espacios de transmisién de dichos
conocimientos, en pos favorecer didlogos interculturales al
interior del aula.

Otrointeresante trabajo es el desarrollado por Paola Linconao
(2011), quien en Rock Mapuche. Hibridacion cultural-memoria
histérica complementa el relevamiento de conocimientos si-
tuados. Lainvestigadora comenta que el rock como fenémeno
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sociocultural tiene una influencia notable entre los jovenes
indigenas, atribuida principalmente a las relaciones interét-
nicas que se producen por su vinculo con estéticas globales
(Linconao, 2011, p.1). Esto se evidencia a través de cuatro
aspectos, el primera refiere a la hibridacién como estrategia
estética y el significado que los jovenes atribuyen al rock en
tanto movimiento de resistencia y protesta social. Por otra
parte, se observa la inclusién de lo que la autora denomina
como marcas textuales —en alusién a la incorporacién de la
lengua mapuche—. Con este concepto, refiere al hecho de que
aun cuando los textos comiinmente se encuentran en lengua
mapuche, no siempre fueron escrito en aquel idioma. Linconao
concluye senalando que el rock mapuche como fenémeno,
puede ser comprendido en dos perspectivas. Por una parte,
mediante un discurso que apela a reafirmacién identitaria
de los integrantes no mapuche, quienes recurren al “espacio
intracultural para nutrir las propuestas en su aspecto cultural
y contingente” (p.31). Y por la otra, evidencia una re identi-
ficacion de aquellos musicos que poseen origenes familiares
vinculados con la cultura mapuche y que utilizan ambos len-
guajes para reposicionar las problematicas que aquejan a sus
comunidades.

Los estudios de Sepulveda (2011) y Linconao (2011) son pro-
fundizados por el etnomusicélogo Jacob Rekedal quien desa-
rroll6é una investigacion con musicos urbanos de la ciudad de
Temuco. En su tesis doctoral (Rekedal, 2015) titulada Warrior
Spirit: From Invasion to Fusion Music in the Mapuche Territory
of Southern Chile relata un trabajo etnografico con musicos
mapuche a través de un enfoque que basado en la etnografia
delo particular (Abu-Lughod, 1991). Este enfoque, que centra
sumirada en como individuos, familias y grupos de personas

-139 -



Poéticas del sur del mundo

vivencian las particularidades de su experiencia, lo cual —en
palabras de Abu-Lughod (1991)— permite subvertir las con-
notaciones mas problematicas de la cultura: homogeneidad,
coherencia y atemporalidad (p.161). Rekedal realiza un analisis
delaspracticas de musicos vinculados a estéticas como el rock,
la trova o el rap, los cuales son profundizados en posteriores
publicaciones (Rekedal, 2014a; 2014b y 2019). Asi, da cuenta del
caso de Colelo —quien forma parte de la agrupacién de metal
Pewmayen— un musico con quien el autor tomé contacto du-
rante una actividad realizada en Saltapura, comuna de Nueva
Imperial, en la regiéon de la Araucania. Rekedal analiza su
experiencia participando con Colelo de un Mingako Cultural,
una actividad organizada por la comunidad, donde se reali-
zan diversas acciones artisticas con el objetivo de vincular a
las nuevas generaciones con las practicas tradicionales. En
este contexto, analiza la cancién Ngapitin, trabajo que trata
sobre el ritual de rapto de la novia. Aqui, puntualiza respecto
al vinculo entre las caracteristicas musicales y discursivas
de la cancién senalada y las tradiciones musicales mapuche.
Alude al uso del 6/8 como un aspecto musical que se vincula
con lo mapuche —y particularmente al toque del kultrun—y
también al uso de recursos percusivos que aluden al choyke
purrun. Posteriormente, el investigador relata sus vivencias
y reflexiones a partir de su participacion en el festival We
Rakizuam. En el marco de esta actividad, Rekedal analizé la
cancion Weichafe Alex Lemuin que trata sobre el asesinato del
joven Alex Lemuiin en manos de la policia chilena durante el
ano 2002. Cabe senalar que esta parte de la tesis doctoral del
autor ha sido ampliada en el articulo Martyrdom and Mapuche
Metal: Defying Cultural and Territorial Reductions in Twen-
ty-First-Century Wallmapu. Rekedal (2019) aborda, a partir de

-140 -



Mitsica popular urbana en el territorio mapuche

los elementos hibridos que se evidencian en la cancién antes
mencionada, una descripcién etnografica que da cuenta de
como la musica mapuche ha permitido la apertura de nuevos
espacios de participacién y empoderamiento para los pueblos
originarios. Finalmente, analiza el caso de Jano Weichafe a
través de la cancién Ni Pullu Weichafe, la cual posee diversas
influencias musicales, que van desde el blues a la cumbia y el
hip-hop. Aligual que en el caso anterior, Rekedal (2014a, 2014b
y 2015) alude a la hibridacién como una caracteristica comiin
en las manifestaciones musicales mapuche urbanas. Estaidea
delaintegracién de diversas estéticas en el marco de una fina-
lidad comiin —que puede tener relacién con las problematicas
propias de las comunidades— muestra como la estética de las
agrupaciones tiene un rol secundario en la medida que dichos
trabajos apunten a cuestiones mas profundas, como lo son el
activismo —sobre el cual Rekedal (2014a y 2014b) habla—y la
recuperacion identitaria.

Los trabajos de Rekedal han permitido aperturar un area
de estudio que posibilita tensionar diversos aspectos asocia-
dos al esencialismo con el cual pareciera ser que se ha estu-
diado a dicho pueblo originario. Soto-Silva (2017, 2018 y 2019)
profundiza —en un espacio geografico distinto— algunas
de las problematicas que ha trabajado tanto Rekedal como
también Sepulveda y Linconao. En su tesis doctoral, titulada
Percepciones respecto a la mitsica popular urbana en territorio
mapuche williche: hibridacion, reafirmacion étnica y resistencia
en la Fiitawillimapu, identifica dos categorias sobre las cuales
se estructura el relato discursivo de los miisicos con quienes
trabajé. Dichas categorian emergeron a partir de un proceso
investigativo con tres agrupaciones urbanas de la region de
Los Lagos. A diferencia del caso de Rekedal —quien realizé
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una etnografia de lo particular—, Soto-Silva llevé a cabo un
estudio cualitativo de disefio emergente que incluy6 algunos
aspectos del enfoque etnografico, pero que utilizé las herra-
mientas analiticas de la teoria fundamentada para establecer
las categorias que dan cuenta del fenémeno investigado.
Dentro de sus principales restulados, podemos mencionar
quela primera refiere a las percepciones de los musicos respecto
alahibridaciénylareafirmacion étnica. Elautor agrupaambos
fenémenos en una categoria para indicar que la hibridacién
forma parte de una de las estrategias de reafirmacién identi-
taria utilizadas por los musicos. Para ejemplificar esto revisa
el trabajo de Leftraru Hualaman, un musico de la ciudad de
Osorno que integra aspectos discursivos y musicales asociados
a la nueva cancién chilena, asi como también instrumentos
musicalesy elementos ritmicos propios de la cultura mapuche.
Posteriormente, da cuenta de la categoria asociada a los discur-
sos de resistencia. El analisis de dicha categoria forma parte
del articulo “Musica como actividad sociopolitica: discursos
de resistencia en la musica urbana mapuche williche”. Aqui,
Soto-Silva plantea un fen6meno semejante al informado por
Jacob Rekedal (2015) que describe una integracion estilistica
en los espacios de circulacién de las obras. Soto-Silva senala
que no es extrano encontrar conciertos vinculados a accio-
nes de activismo, a propodsito de las diversas problematicas
territoriales y politicas que aquejan a las comunidades de la
region. De esta manera, el autor profundiza en los caso de
Rigo Henriquez y Natural Es Estylo, quienes a través de esté-
ticas cercanas a la trova, el rock y el rap relatan una serie de
experiencias que les ha permitido vincularse en conciertos
y tocatas con otros musicos de distintas corrientes y géneros
musicales. El punto de encuentro en ambas experiencias tiene
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relacion con dos aspectos. Por una parte, los musicos declaran
una intencién educativa en sus acciones musicales que busca
visibilizar una version alternativa de los relatos historicos y
politicos, en oposicién a los discursos oficiales y hegemoénicos.
Por otra parte, sus tematicas discursivas aluden a problematicas
histéricas y sociales, a partir de las cuales —mediante el uso
de géneros musicales vinculados al mundo urbano— buscan
conscientizar respecto a las complejidades que atraviensan
sus comunidades.

Otras aproximaciones

Desde una aproximacién un poco mas tangencial, cito a Pino-Ojeda
(2004), Carcamo-Huechante (2010) y Carcamo-Huechante (2013).
Pino-Ojeda (2004) menciona, en su articulo llamado “Identidad,
arqueologia e industrias transnacionales: la musica de Joe Vas-
concellos”, aspectos de la cultura mapuche representadosen la
produccion musical de este musico brasileno-chileno. Sibien es
significativo recalcar que en el caso de Vasconcellos su cercania
con las expresiones musicalesinvestigadas no se relaciona con
su origen étnico, si es pertinente constatar que laapariciéon de
estasinfluencias muestra un nuevo enfoque en el estudio de la
tradicién musical mapuche en la urbe. Carcamo-Huechante
publica, en 2010, “Wixageanai!: Mapuche Voices on the Air”,
y en 2013, “Indigenous Interference: Mapuche Use of Radio in
Times of Acoustic Colonialism”, articulos que abordan desde
un posicionamiento poscolonialista los espacios de difusién
urbana de los saberes de este pueblo originario, mediante la
exploraciéon de las emisoras radiofénicas populares como
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lugares de tension entre la transmision del saber tradicional
y la colonizacion de los medios de comunicacion.

Con el propoésito de complementar los avances previos
a este estudio, inclui otros articulos que contienen en sus
tematicas menciones superfluas sobre la musica urbana, o
bien la incluyen como un complemento para graficar feno-
menos que acontecen desde otras areas del conocimiento.
En consecuencia, se encontraron referencias en Roncarolo
(2005), Carrasco y Mora (2006), Kropff (2008), Pereira (2010)
y Kropff (2011). Roncarolo (2005, 1), en “Jévenes mapuches y
la carrera contra el tiempo”, se refiere a esta muisica a modo
de indicador en relacion con el influjo del sistema de produc-
cién y el mercado del consumo. De la misma forma, plantea
que la adscripcion de un colectivo de mapuche argentinos a
corrientes punk o metal, da luces respecto a una reinvencién
delasidentidades asociadas al mundo tradicionales. Roncarolo
(2005) no apunta a agrupaciones musicales, sino que se dirige
a quienes consumen estas estéticas, lo que genera un proceso
de hibridacién que comienza desde los auditores hacia la mu-
sica. Kropff (2008) relata, en la comunicacién titulada “El waj,
el bombo y la palabra. Acerca de la conciencia generacional
entre los jévenes mapuche”, la historia de “Victor”, un joven
musico mapuche argentino y la importancia de lo urbano
en su identidad. Esta experiencia de Kropff se complementa
con las reflexiones publicadas en el 2011 en “Debates sobre lo
politico entre jévenes mapuche en Argentina” de la misma
autora. Dichas reflexiones muestran la importancia de lo
urbano como estrategia discursiva en los adolescentes de este
grupo étnico, sus demandas y problematicas etarias. Pereira
(2010) en una aproximacioén semejante, realiza un anélisis de
las practicas teatrales en grupos con influencia mapuche en
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Argentina y Chile. Aqui se alude también a lo mencionado
por Kropff (2008), pero éste centra su mirada analitica en las
practicas asociadas al teatro; por lo tanto, el aspecto musical
se transforma en un elemento que emerge desde los margenes.
Carrasco y Mora (2006), por su parte, analizan la produccion
literaria de un poeta williche en “Lectura palimpséstica de Pa-
limpsesto de Juan Paulo Huirimilla”. Este estudio mencionalo
relevante de visibilizar practicas artisticas urbanas que, como
en el caso de Huirimilla, muestran un proceso de hibridacién
ya asumido por el artista.

Conclusiones

Para concluir, quisiera reflexionar sobre dos aspectos que
me parece interesante abordar. En primer lugar, haré una
breve descripcion de las lineas de investigacién que emergen
de la literatura revisada, y posteriormente discutiré algunos
vacios de conocimiento y proyecciones que surgen a partir de
lo reportado.

Del analisis y la sistematizacion de las teméaticas abordadas
eninvestigacionesanteriores, se puede determinarla existencia
de lineas de trabajo que se articulan en los siguientes ejes: 1)
estudios historiograficos de la musica popular urbana de raiz
mapuche (Gonzélez, 1993); y 2) experiencias en musica popular
urbana mapuche (Martinez, 2002; Septlveda, 2011; Linconao,
2011; Rekedal, 2014a y 2014b; Soto-Silva 2017, 2018, 2019). Otras
publicaciones (Roncarolo, 2005; Carrasco y Mora, 2006; Park,
2007; Kropff, 2008; Pereira, 2010; Kropff, 2011; Pino-Ojeda,
2004; Carcamo-Huechante, 2010; Carcamo-Huechante 2013)
se pueden catalogar como experiencias tangenciales al ambito
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aqui estudiado, en tanto su foco de interés central no esta en
aspectos musicales de las comunidades mapuche. Se puede
definir una clara tendencia al estudio de la cultura popular de
este grupo étnico en el campo de la poesia y la investigacion
sobre los medios de comunicacién.

Esevidenciable unalinea de investigacion sobre los vinculos
entre las practicas musicales urbanas y las diversas problema-
ticasidentitariasy sociales de las comunidades tradicionales.
A partir de los trabajos de Sepulveda (2011) y Linconao (2011)
se abre un area que es profundizada en las tesis doctorales
de Rekedal (2015) y Soto-Silva (2018). Es interesante observar
como la nocién de territorio adquiere relevancia en dichos
estudios, pues una parte relevante de las complejidades que
viven las comunidades se vincula a la dimensién territorial
y los significados culturales que esto tiene. Por otra parte, he
observado una distribucién geografica dispar de los saberes
generados respecto a las practicas musicales urbanas en con-
texto mapuche. Para complementar lo expuesto, realicé una
tabla con base en los resultados de las lineas de investigacion
“Estudios historiograficos de la musica popular urbana de
raiz mapuche” y “Experiencias en musica popular urbana
mapuche”. A partir de esto, se puede identificar una clasifica-
cién territorial relativa a la generaciéon de conocimientos en
relacién con la muasica urbana estudiada porlos autores. Aqui
observamos cierta tendencia a lainvestigacién de los espacios
considerados como centrales, particularmente debido a que
la mayoria de los trabajos son desarrollados en las regiones
Metropolitana y de la Araucania.
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Estudio Localizacién geografica
Gonzalez (1993) Region Metropolitana
Martinez (2002) Santiago (regién Metropolitana)

Santiago (regiéon Metropolitana).
Sepulveda (2011) Temuco, Loncoche y Padre las
Casas (regién de la Araucania)

Linconao (2011) Region de la Araucania

Rekedal (2014a, 2014b, 2015 | Regioén de la Araucania
y 2019)

Soto-Silva (2017, 2018, 2019) | Region de Los Lagos

Tabla 1: Distribucién geografica de investigaciéon en musica popular mapuche®

Esto se refleja en una disminuida productividad académica
en localidades alejadas a las mencionadas, especialmente en
investigaciones historiograficasy etnograficas. Esto meanima
a cuestionarme ;por qué dichas aproximaciones se restrin-
gen a la regiéon Metropolitana y a la Araucania? ;Es posible
observar la emergencia de discursos locales en otras areas
geograficas? ;Existen similitudes en cuanto al devenir histo-
rico de estas manifestaciones a nivel regional? El fenémeno
referido implica que la poca evidencia empirica no permite

25. Fuente: elaboracién propia.
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inferir que estas reproducciones identitarias se repliquen en
otras esferas territoriales o variantes de la cultura mapuche;
no obstante, esto probablemente responda a que las zonas de
conflicto mas visibles son, en efecto, la Araucania y la region
Metropolitana. La distincién de este vacio en el conocimien-
to sistematizado muestra la necesidad de generar saberes en
espacios geograficos periféricos.

Finalmente, la dimensién territorial es fundamental para
caracterizar de mejor forma los fendmenos musicales que
surgen en contextos situados. Como sefiala Vergara (2010),
el territorio forma parte de aquel espacio en el cual las co-
munidades elaboran y ejecutan su proyecto vital (p.161). Las
practicas musicales no se encuentran exentas de este proceso
y las problematicas sociopoliticas que subyacen a dichos te-
rritorio —eventualmente— podrian modelar las formas en
las cuales los musicos entienden y desarrollan sus procesos
creativos. El concepto de mapurbe, sobre el cual discuti en la
primera parte de este capitulo, nos podria proporcionar una
categoria de analisis interesante para abordar lasimplicacio-
nesdelaurbanidad en la construccién y representacion de las
identidades tradicionales.
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Pasado-presente: los desplazamientos
simbolicos de la figura de la victima

Nelly Richard?s

Alamemoria de José Huenante Huenante, a 14 anos de su desapari-
cién (martes 13 de septiembre 2019, Puerto Montt).

Para que el recuerdo del pasado (la dictadura militar y sus
victimas) adquiera fuerza de interpelacién en el presente,
necesitamos contar con una narracién del pasado que deje
entreabiertaslas mallas de significacién de una memoria que
debe permanecer inconclusa para que dicha memoria renueve
sus fuerzas de invocacién y convocacién publicas desde los
saltos de relato que llamaran a nuevos ensamblajes criticos.
El “espacio de memorias Londres 38” lo sabe: no basta ni
el monumento (con sus arquitecturas materiales y simboli-
cas del homenaje a las victimas) ni el documento (la prueba
histérica; el informe de tribunales que objetiva la crimina-
lidad de los actos), para actualizar el recuerdo y diseminar
sus fragmentos mas alla de lo directamente circunscrito al
sufrimiento padecido en carne propia. No son suficientes ni
el documento ni el monumento para que siga viva—-en accion
y movimiento- la memoria de las violaciones de los derechos
humanos. Hace falta conjugar esa memoria del ayer en tiempo
presente para alcanzar una reactivaciéon transformadora del

26. Intelectual de las artes y la cultura, critica, ensayista, curadora y académica.
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recuerdo que lo habilite para nuevas aventurasintersubjetivas
en la comunidad social.

En 2011, el “espacio de memorias Londres 38” conmemord
el Dia Internacional del Detenido Desaparecido mediante el
dispositivo colectivo de una intervencién urbana integrada
por diez artistas cuyas obras se repartian en distintas ubica-
cionesdel eje Alameda cuya avenida principal divide la ciudad
de Santiago.””

La eleccién del eje Alameda marca una primera toma de
partido a favor de un ir y venir de la memoria entre pasado,
presente y futuro.?Y esto porque siguen resonando a lo largo
delaavenida Alameda los ecos de aquella frase pronunciada por
Salvador Allende en su Giltimo discurso en La Moneda con tono
de promesa: “Se abriran las grandes alamedas por donde pase
el hombre libre para construir una sociedad mejor”. Cada vez
que Alameda pasa a ser ocupada como escenario de revueltas
ciudadanas, las resonancias de aquella frase memorable que
augura un manana cruzan -figuradamente- la catastrofe de la
dictadura (el golpe militar de 1973) con el llamado de un deve-
nir utépico que sigue hablandoles - en diferido- a las nuevas
fuerzas de cambio social. Cuando el pasado del recuerdo de la
tragedia se concibe inacabado (no finito), se mantiene virtual-
mente en curso de realizacion como un tiempo suspensivo: un
tiempo en reserva cuyas latencias y potencias se expresaran a
futuro graciasa un trabajo memorial de grabacién-desgraba-

27. ;Dondeestan? ;Donde esta?, Intervenciéon urbana. El caso de José Huenante, Lon-
dres 38-espacio de memorias. 2011. Los artistas que participaron de esa intervencién
son: Eugenio Téllez, Guillermo Nunez, Voluspa Jarpa, Carlos Montes de Oca, Ismael
Frigerio, Victor Pavez, Bernardo Oyarzun, Roser Bru e Ivan Navarro.

28. Asidescribe el gesto dela Intervencién urbana el Colectivo Londres 38: “Lasiméagenes
resultantes (del trabajo de los artistas) ampliadas a gran tamario, ocupan una decena
deedificiosalolargo dela Alameda, buscando apropiarse del espacio ptblico que otros
jovenes ocuparon en el pasado y que hoy una nueva generacién esta recuperando para
todosy todas”. Catélogo Londres 38, pag. 5.
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cién de sus huellas. Cada ranura de desajuste, cada fisura de
no-coincidencia entre el pasado cursado y el pasado cursando
se vuelven el recuerdo contingente, situacional, transitivo y
conectivo en la multiplicada arriesgada de sus intersecciones
con un presente desconocido.

En el Dia Internacional del Detenido Desaparecido del
2011, Londres 38 invit6 a diez artistas para que interpretaran
el significado tragico de la desaparicién forzada de personas.
Pero lainvitacién de Londres 38 no buscaba repetir un pasado
conocido (el desfile fotografico de los retratos delas victimas de
la dictadura militar) sino invitar a meditar sobre la alteracién
de un presente desconocido o irreconocido: el de la desapari-
cién del joven mapuche José Huenante que fue arrestado por
Carabineros de Chile en septiembre de 2005 sin que -hasta la
fecha- se conozca su paradero, formalizandose como el primer
caso de “desaparicion forzosa” en democracia. Asidescribié el
colectivo Londres 38 su gesto de “relevar el caso de José Hue-
nante Huenante, un joven mapuche de 16 anos, cuyo rastro
se pierde en septiembre del afio 2005, luego de ser detenido
por fuerzas policiales”: “El hecho ocurrié en democracia. Al
momento del arresto y desaparicion de Huenante luego de ser
subido a una patrullera, en la Moneda gobernaba el presidente
Ricardo Lagosy lainvestigacion, que no ha tenido resultados
en términos de justicia, ha continuado en los gobiernos de
Michelle Bachelet y Sebastian Piniera. El caso, radicado en la
Justicia Militar, se mantiene en laimpunidad. La desaparicion
forzada de personas, que fue una practica sistematica durante
los anosde terrorismo de Estado que impuso la dictadura civi-
co-militar chilena, esuna sombra del pasado que, con este caso,
seasomaen laactualidad... Asisurgiolaidea de “visibilizar” la
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figura de Huenante para traer con él hacia el presente a todos
los desaparecidos de las décadas anteriores”.?

Varios artistas que participaron de la intervenciéon urbana
eligieron para sus obras la foto de J. Huenante registrada en
su cédula de identidad. Es sabido que uno de los principales
rituales iconograficos de la memoria de las violaciones de los
derechos humanos bajo dictadura se asocia a las fotos carné
adheridas al pecho de los familiares de los detenidos- desapa-
recidos o bien levantadas en pancartas durante sus marchas
callejeras. Esas fotos de identidad cifran el aura melancélica
del duelo en suspenso en el desgaste del blanco y negro de los
retratos en fotocopia. La foto de J. Huenante es el de una cédula
deidentidad a color que, ademas de su juventud, subraya-con
ese paso de lo analégico a lo digital- el avance modernizador
de los procedimientos de identificacién del registro civil. Pri-
mera disrupcién temporal en la memoria pretérita (la de la
fotografia en blanco y negro) de la ceremonia conmemorativa
del homenaje a los detenidos-desaparecidos: una disrupcion
temporal que sacude la liturgia del pasado con el golpe visual
de un efecto de extrannamiento, de desfamiliarizacién del sig-
nificante “retrato” con esta identidad a color que se sale de lo
ya-visto. Reminiscencia del pasado (el Dia Internacional del
Detenido Desaparecido) y transfiguracién del recuerdo: el
cambio a lenguaje electrénico de la ficha de identidad de un
detenido-desaparecido de hoy.

Lafotode J. Huenante multiplicada en las diez gigantogra-
fiasartisticas repartidas en el eje Alameda suma un nuevo tipo
de victima a la secuencia que recuerda las confiscaciones de
identidad realizadas durante la dictadura. Y lo hace mediante

29. Catalogo Londres 38, op. cit., pag., 7.
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el impacto visual de una modernizacién del retrato que intro-
duce una contemporaneidad de la mirada sobre el drama de
la desaparicién para conjurar el peligro del anacronismo en el
que pudiese haber caido el recuerdo fotografico del pasado en
blanco y negro. La imagen de J. Huenante opera un descalce
tecnolégico -dela fotocopia en blanco y negro a la foto en color-
que desacostumbra la mirada sobre el pasado, es decir, que la
saca del acondicionamiento pasivo de la repeticién iconica y
que, por lo mismo, acttia como una fuente de re-energetizacion
de la materia perceptiva del recuerdo.

Lagramatica visual de las fotos carné evidencia un disposi-
tivo policial de capturay secuestro de laidentidad al ser este el
medio a través del cual las sociedades disciplinarias numeran
a sus sujetos para ficharlos en listados de obediencia y control.
Los nuevos sistemas de identificaciéon del registro civil defien-
den el paso hacia la modernizacién tecnolédgica (y su codigo
digital) argumentando la necesidad de garantizar la seguri-
dad de los ciudadanos con el fin de que estos no sufran, entre
otros, el efecto perjudicial de las suplantaciones de identidad.
La cédula a color del desaparecido J. Huenante desplegada a
escala de la ciudad pone al descubierto los irénicos y crueles
enganos del discurso fiscalizador de identidad de la “seguri-
dad pablica” como una seguridad supuestamente encargada
de evitar la comision de delitos y faltas contra las personas.
Peor que haber visto suplantada su identidad, la persona de
J. Huenante fue borrada de la superficie. Las gigantografias
artisticas dela cédula deidentidad de J. Huenante repartidas
en el eje Alameda delatan el estado de desproteccién en que
el discurso de la “seguridad publica” abandona a los sujetos
marginales (en este caso, un sujeto joven, pobre y mapuche)
que son substraidos anénimamente de la circulacién publica
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formando un borrén de invisibilidad ciudadana. El retrato de
J. Huenante, desplegado en el eje Alameda, pasa a ser portador
deunarenovadaacusacion contralastachadurasdeidentidad.
Junto con seguir denunciando la represién militar (tiempo
pasado) al ser parte del homenaje del Dia Internacional de
los Detenidos Desaparecidos, el caso de J. Huenante divulga
lanoticia (tiempo presente) de laindiferencia del Estado y del
no-cumplimiento delajusticia frente a los nuevos desaparecidos
quienes, en un paisaje de neoliberalismo intensivo, ocupan los
bordes mas desintegrados del mapa de integracion social. La
foto de J. Huenante remodela, por lo tanto, el simbolo de la
desaparicién quebrando la reiteraciéon de la figura emblema-
tica de las victimas perseguidas por la dictadura. Intersecta
el ayer con el hoy haciendo converger a las distintas victimas
en un vector multi-significante (lo desvalido, lo indefenso, lo
maltratado, lo ignorado, lo despreciado, etcétera) que acusa
las nuevas aberraciones de la ley de la seguridad publica.

En el revés de la cédula de identidad de J. Huenante, apa-
rece el siguiente dato: “Pueblo originario: Nacion Mapuche”.
Esa marca —estigmatizante- lo predestiné a ser victima de la
discriminacién étnica por ser miembro de una comunidad
originaria despojada en Chile de sus derechos politicos. La
convocatoria de Londres 38 eligid trasladar la caracterizacion
de la victima de un repertorio a otro: de la persecucién en
contra de los opositores ideoldgicos del régimen militar (ayer)
a las vulneraciones de identidad cometidas por un presente
neoliberal (hoy) que mortifica y sacrifica a aquellos sujetos
considerados sobrantes porque no le son utiles a la ganancia
del capital. Unos sujetos acosados que estan de mas y que, porlo
mismo, pueden ser tratados por la sociedad de mercado como
sujetos demenos ya que no entran en la cuenta delo rentable. Al
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forzar la mirada de todos sobre el rasgo de subalternidad que
discrimina a J. Huenante en Alameda como eje de publicitacion
urbana, Londres 38 repolitiza el recuerdo de la desaparicién
forzada haciendo converger dos tiempos y modos cruzados de
infundir miedo: el terrorismo de Estado de la dictadura (ayer)
y laamenaza de aplicacion de la Ley antiterrorista (hoy) que
persigue al ser mapuche criminalizando su origen y condicion.

Elabogado delafamilia de J. Huenante, Luis Correa Bluas® se
pregunta: “;Cuando desapareci6 José Huenante? La madrugada
del 3 de septiembre de 2005 por agentes policiales del Estado
de Chile. ;Cuando dejé de ser visible para ese mismo Estado?
Probablemente desde que naci6”.*' La cédula de J.Huenante fue
digitalizada para certificar una identificaciéon. Sin embargo,
después de la desaparicion de su persona, sélo queda como
vestigio identificatorio esta cédula que remite a un NN, a un
inidentificado, a un alguien desprovisto de rastros y senas. J.
Huenante pasé de la “invisibilidad” a la “desaparicién” sin
que mediara en el entretanto de su vida precaria una red de
garantias publicas del Estado que lo asistiera como sujeto de
derechos. La convocatoria de Londres 38 le ensenia a la memoria
de la ciudad que J. Huenante era un sujeto tan invisible que
su propia desaparicion pasa desapercibida en tiempos que ya
no son de “oscuridad dictatorial” sino de (supuesta) “transpa-
rencia democratica”.

Alameda es un eje de maxima espectacularizacién de
la imagen por la saturacién de letreros de la publicidad. El

30. Luis Correa Bluas presentd una Querella Criminal ante el Juzgado de Garantia de
Puerto Montt el 25 de marzo de 2009 en contra de todos quienes resultan responsables
del secuestroyla desaparicién de José Huenante. Lano obtencién de resultados en este
caso esté asociada al hecho de que dicho caso fue radicado en la Justicia Militar, lo que
dificulta el juicio contra los tres carabineros sindicados como responsables.

31. Catalogo Londres 38, p. 57.
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contraste fotografico entre, por un lado, la vistosidad del
consumo publicitario de los cuerpos ofrecidos y, por otro, la
opacidad de la existencia negada de J. Huenanteque asoma en
lasgigantografias, dramatiza la comparacién entre los cuerpos
del placer o la seduccién y los cuerpos del rechazo y de la con-
dena. La intervencion de Londres 38 hace que una identidad
desvalorizada por el Estado se re-enmarque valorativamente
en ciertos recuadros de apariciéon de la imagen que llevan la
conciencia ciudadana a meditar sobre la aparicién y la desa-
paricion desde la interrogante formulada por Judith Butler:
“;Que vidas se consideran dignas de salvarse y qué otras no?
(Qué vidas se consideran valiosas y merecedoras de ser lloradas
y qué otras no?”%2 La vida de J. Huenante nunca fue una vida
“digna de salvarse” ni de “llorarse” de parte de los aparatos
de seguridad publica del Estado. Frente a la injusticia de una
doble falta que hizo desaparecer a un sujeto que nunca antes
habia aparecido a ojos de la sociedad, la intervencién urbana
de Londres 38 corrige el déficit de la ausencia multiplicando
el plus de los efectos-de-presencia en una toma artistica de la
ciudad. La alta visibilidad de las fotos de J.Huenante en el eje
Alameda repara —simbdélicamente- el estado de invisibiliza-
cién social en el que quedaron sumergidos tanto su existencia
despreciada por el Estado de derecho como su caso ignorado
por la Justicia Militar.*

La fuerza renovadora del gesto de Londres 38 consiste en
haber pasado de los casos ya documentados de violaciones de
derechos humanos bajo dictadura a laindocumentacion de un
caso de secuestro policial en democracia. Londres 38 dirige

32.Butler J., Marcos de guerra. Las vidas lloradas. Madrid, Espasa Libros, 2009, pag., 63.
33. La Justicia Militar harechazado las peticiones de someter a proceso a los tres policias
responsables del secuestro de José Huenante.
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asi el foco de la actualidad sobre los resortes invisibles que
entrelazan pasadoy presente: la Doctrina de la Seguridad Na-
cional bajo dictadura y el control neoliberal de la “seguridad
publica” en democracia que reprime el conflicto mapuche
persiguiendo a sus organizaciones comunales. Al examinar
como el pasado se infiltra en el presente bajo nuevas formas
solapadas delegalidad-ilegalidad, la intervencion de Londres
38, junto con recordar el pasado victimizado de la dictadura,
sustenta la vigencia de una nueva critica politica ala violencia
estatal (anti-mapuche) en tiempos de recuperaciéon democratica.

Elartista Camilo Yanez participa delaintervenciéon urbana
de Londres 38 con una obra titulada: “Aunque sea porundia”.
Sugigantografia artistica replica la diagramacién de una por-
tada del diario El Mercurio repletada, “aunque sea porun dia”,
de retratos de detenidos-desaparecidos de la dictadura que se
ubican bajo el titular de “Todo Chile exige saber donde estan”.
Ese es un titulo obviamente ficcional tomando en cuenta la
historia de como El Mercurio lideré la campana de la burguesia
imperialista en contra de la Unidad Popular desde antes de la
asuncién de Salvador Allende, recibiendo apoyo de Estados
Unidos y de la CIA para que la oposicién subversiva llevara
el pais a un clima de ingobernabilidad que luego justificaria
el golpe militar del 11 de septiembre de 1973 y sin que nunca
este diario se pronunciara sobre las violaciones de los dere-
chos humanos cometidas por el régimen militar de Augusto
Pinochet sino, masbien, actuara en complicidad periodistica
y empresarial con sus poderes represivos. La obrade C. Yanez
se ubicaba, en lainstalacién urbana del 2011, en la fachada de
la Iglesia de San Francisco, es decir, en un lugar equidistante
de la Universidad Catdlica y de la Universidad de Chile. En
agosto de 1967, en plena reforma universitaria liderada por
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estudiantes en toma durante el gobierno de Eduardo Frei
Montalva, un lienzo fue desplegado en el frontis de la Uni-
versidad Catoélica acusando: “Chileno: el Mercurio miente”,
frente a los ataques lanzados por ese periédico conservador
contra el movimiento estudiantil involucrado en la reforma
de la Universidad. La frase quedé eternamente grabada en el
imaginario colectivo hasta que, en los tiemposrecientes de un
gran movimiento estudiantil, otro lienzo colocado en el frontis
de la Universidad de Chile, también en toma, recordd la cita
anterior insistiendo en su descarada actualidad: “Chileno:
40 anos después, el Mercurio aun miente”. La ubicacién de la
obrade C. Yanezen el eje Alameda retine asociativamente un
antes (la “revolucién en libertad” del gobierno de Eduardo Frei
Montalvay su Reforma Universitaria) con un después (el Chile
de la postransiciéon democratica y su Movimiento Estudiantil),
tomando la posta de un relevo que no deja que se apague la voz
de Salvador Allende (“Se abriran grandes alamedas por don-
de pase el hombre libre para construir una sociedad mejor”)
como senal de alarma contra el conservadurismo ideolégico
y los fraudes editoriales del diario El Mercurio.

Laprimera plana del diario El Mercurio rediagramada por
C. Yanezresultainverosimil desde la historia conocida de este
medio de prensa que neg0 sistematicamente la existencia de
las violaciones a los derechos humanos durante el gobierno
militar. La simulacién critico-artistica de la portada de El
Mercurio con las fotos de los detenidos- desaparecidos bajo
el imperativo del falso titular “Todo Chile exige saber donde
estan” da vuelta la mirada de la ciudadania hacia atras para
que recuerde como el diario El Mercurio encubria los crimenes
de ladictadura con silencios y falsas noticias. Lo hace llevan-
do el presente denunciante del arte y de la ciudad a humillar
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publicamente ese pasado de indignidad periodistica. La obra
de C. Yanez pone retéricamente en contradiccién lo no-dicho
ayer por el diario con lo confesado hoy por el arte que le sirve
de conciencia critica a la ciudadania al exhibir pruebas ocul-
tas de las mentiras con que los titulares siguen falseando los
hechos.** Al generar una disociacién semantica entre discurso
y realidad en la mismisima portada de El Mercurio, la obra de
C. Yanez contagia la sospecha en torno a la veracidad de las
noticias que edita la actualidad. El arte, “aunque sea por un
dia”, lesaportaalos familiares delas victimas una reparaciéon
simbdlica forzando aquel diario que tergiversé la muerte y la
desapariciéon a cargar hoy con la delacion fotografica de estas
identidades sibitamentere aparecidas. La gigantografia de C.
Yaniez exhibe ademas la portada del diario desplegada en una
mesa, acompanado de una taza de café y de lentes. Durante la
dictadura, El Mercurio repartia el diario a la casa de sus sus-
criptores con el eslogan “El Mercurio diariamente necesario”,
infiltrandose asi en la vida cotidiana de sus adherentes con la
reiteracién de un mensaje ideolégico que debia ser “diaria-
mente” consumido para obtener mayor pregnancia social. La
mesa aburguesada donde tomaban café los suscriptores de El
Mercurio tiene como contrapunto doliente una otra mesa para
ellosinimaginable: la mesa de desayuno fijada en lamemoriade
los familiares de las victimas como la Gltima escena doméstica
compartida en familia con los desaparecidos antes de que se
perdiera su rostro para siempre. La mesa de café o desayuno
en la gigantografia de C. Yanez evoca esta domesticidad par-

34. Dice C. Yafiez: “Todo Chile exige saber dénde estan”, la critica social de la obra de
C. Yanez “intenta ser la primera plana del primer periédico de Chile hablando de los
desaparecidos aunque sea de manera simbdlica, aunque sea por un dia” ya que, “si se
transforma en un titular, motiva a la gente para que se pregunte por qué esos no son los
titulares de los diarios”. “Aunque sea por un dia”, Catalogo Londres 38, op. cit., pag. 13.
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tida en dos por las vivencias antagénicas de quienes, por un
lado, figuraban del lado de los victimarios aprobando noticias
falsas y quienes, por otro, ocupaban el lugar de las victimas
relegadas por este mismo soporte noticioso alano relevancia
publica. Al escenificar lo privado (lo doméstico y cotidiano de
la mesa de café o desayuno) en lo pitblico de la ciudad, la obra
de C. Yanez arma el transito ciudadano que lleva la verdad
sospechada a volverse verdad revelada.

LaobradeC. Yaniez dibuja otraimpresionante vuelta de la
historia que también cobra valor simbdlico de reparacion y
consuelo. Agustin Edwards, dueno de El Mercurio*y Eliodoro
Matte, dueno de la Papelera®® integraron —en su condicién
de grandes empresarios- multiples asociaciones ilicitas que,
primero, conspiraron contra el gobierno de la Unidad Popu-
lar y, luego, se beneficiaron de las ventajas econémicas que
les otorgé la refundacién neoliberal del pais en tiempos de
Pinochet. La Papelera y El Mercurio defendian el monopolio

35. Agustin Edwards Eastman, empresario y periodista, es el heredero de uno delos grupos
econdmicos mas antiguos e influyentes de Chile. Es propietario de El Mercurioy de otros
19 diarios regionales. Ha sido acusado de haber recibido abundante financiamiento de
la CIA -asiaparece acreditado en el Informe Churchy en los documentos desclasificados
delamisma CIA- para desestabilizar al gobierno dela Unidad Popular. Durante los afios
del régimen militar, impuso una linea editorial que silencié los atropellos a los derechos
humanos del gobierno de Augusto Pinochet del que se volvié un poderoso complice, a
cambio de favores para aumentar la riqueza de su grupo empresarial. En 2014, el Cole-
gio de Periodistas —del que era integrante ese magnate de los medios sin haber nunca
acusado responsabilidad alguna en las faltas comprobadas- decidié expulsarlo de su
Orden por hallarlo culpable de vulnerar el cédigo de Etica Periodistica con reiteradas
maniobras para socavar la democracia.

36. Eliodoro Matte Larrain es el lider del tercer grupo econémico méas poderoso de
Chile y que, segun la revista Forbes, figura como una de las principales fortunas del
mundo. Trabajé como asesor del Servicio Nacional de Salud de la dictadura de Augus-
to Pinochet, antes de presidir las empresas del grupo Matte que se consolidaron en el
negocio forestal a través de la Sociedad Manufacturera de Papeles y Cartones (SMPC).
La reapertura de un caso en 2010 en torno a la desapariciéon en septiembre de 1973 de
19 ciudadanos de Laja y San Rosendo, regién en la que operaba La Papelera, demostré
que la empresa tuvo un rol facilitador en la elaboracién de listas para el secuestro y la
matanza de los trabajadores. Ver: Rebolledo J. Ala sombra de los cuervos. Los cémplices
civiles de la dictadura. Santiago, Ceibo, 2015.
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de una riqueza forjada gracias a las privatizaciones ilegales
de las grandes empresas favorecidas por la dictadura mili-
tar. Buena parte de esta riqueza se acumulé en el sector de la
industria forestal, liderado por la Papelera del clan Matte en
alianza con El Mercurio.*” Una industria forestal -subsidiada
por el gobierno militar- cuyas plantaciones en la regién de
la Araucania despojaron de sus tierras al pueblo originario
del que proviene J.Huenante. En la portada simulada de El
Mercurio que imaginé C. Yanez, figura al lado de los retratos
de detenidos-desaparecidos de la dictadura una simulada
columna editorial sobre la desaparicion del joven mapuche.
La obra de C. Yanez obliga el diario El Mercurio a renunciar
a la vocacion de exterminio de su memoria hostil “aunque
sea por un dia”. La solidaridad creada a la fuerza por el arte
critico usa las paginas del diario para acoger a J. Huenante,
sumergido como caso en la pena de la soledad y del abandono,
en la proximidad de un vecindario obligado a la hospitalidad.
LaobradeC. Yanezlerestituye figurativamente a J. Huenante

2.

-“aunque sea por un dia”- un protagonismo de identidad y,
ademas, lo ayuda a reconquistar territorio en el diario de los
empresarios amigos que desalojaron a su comunidad mediante
la devastacion forestal, que apoyaron la usurpacién de tierras
delascomunidades mapuchey se enriquecieron con el saqueo
neoliberal del Estado realizado por el régimen militar. La re-te-
rritorializacion critico-artistica de la foto de José Huenante
en la primera plana de un diario (El Mercurio) como sitio hege-

monico de las estructuras de poder econémico y politico que

37. Dice J. Rebolledo: “Desde las comunicaciones, El Mercurio fue uno delos principales
aliados dela Papelera. Por todas sus vitrinas, promovié la campana “La Papelera.jNo!”,
cuyo mensaje directo apelaba a que la expropiacién de la CMPC (que detentaba el mo-
nopolio del papel de diarios) significaba la violacién de un derecho fundamental: la
libertad de expresién”. Rebolledo, op. cit., pag. 35.
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anteriormente lo condenaron a la inexistencia y al despojo,
le entrega a esta nueva victima -“aunque sea por un dia”- una
compensacion simbolica de rango y posicion. C. Yanez lleva
el no-lugar del desaparecido J. Huenante al primer lugar de
un titular de maxima jerarquia en el diario oficial, haciendo
que una identidad mapuche privada de sus tierras recupere
terreno para volverse el significante flotante del resto de las
identidades desplazadas, relegadas, oprimidas y suprimidas
en el Chilede hoy. Elarte de C. Yafiez repara-imaginariamen-
te- los perjuicios causados por el poderio empresarial de El
Mercurio, al representar a gran escala un acto de justicia que,
mediante operaciones simbélicas de condensacién y transfe-
rencia, elabora ciudadanamente un imaginario de la pérdida
y de la reparacion del datno.

Londres 38 quebré la ritualidad de una conmemoracién
(la del homenaje a los Detenidos Desaparecidos) expuesta al
peligro de reificarse en un pasado remoto, dislocando sus c6-
digos familiares del recuerdo con saltos de imagenes, lugares
y tiempos. Al generar cortes y discontinuidades en la linea
de transmisién histérica del recuerdo, Londres 38 reactivo lo
sedimentado de la memoria delas violaciones de los derechos
humanos con cambios de efectos y de afectos. Londres 38 llevd
lo no-reconocido (lo omitido, lo tergiversado, 1o negado) a co-
brar una voz expresiva, bajo la forma de lainterrupcién, enel
circuito de los discursos publicos. Revirti6é lacondenaaquela
desaparicion forzada careciera de protagonismo enunciativo
en los medios oficiales. A su vez, el arte y su plurivocidad del
sentido transformaron la no-identidad como resta (J. Huenante)
en un excedente simbdlico que compensa el dano de la faltay de
la ausencia con una multiplicidad intensiva y proliferante de
marcas de presencia llena de alegorias y metaforas.
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Esimportante tomar nota que el gesto diseniado por Londres
38 en el DiaInternacional del Homenaje al Detenido Desapare-
cido del 2011, no generdé unanimidad en la propia comunidad
de los familiares de las victimas. Se dividieron las posiciones
entre quienes, por un lado, sentian que laimagen de un dete-
nido-desaparecido en democracia desfiguraba (traicionaba) el
valor conmemorativo del recuerdo del pasado de las victimas de
ladictaduray quienes, por otro lado, apostaban a transfigurar
el recuerdo histérico mediante desplazamientos de contexto
que ampliaran y renovaran su capacidad de interlocuciéon
publica. Lo que estaba en juego en la discusion interna del
grupo de trabajo de Londres 38 es estratégico: el contrapunto
entre, por un lado, una visién contemplativa de la memoria
(el dela repeticién mimética de un pasado literal) y, por otro,
la performatividad de una memoria critico-transformadora
que sacude el pasado conocido para liberar nuevas fuerzas de
emancipacion del sentido mediante interferencias, controversias
y antagonismos en torno a la valoracion politica del recuerdo.
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Carlos Ossa?3?
Los que ven buscan verse en otros 0jos
Maria Zambrano

Lasescrituras estéticas protegidas por las instituciones neoli-
berales intentan ordenar los dispares encuentros entre deseo
y algoritmo. Resolver dentro de lo especular, programado y
codificable lasindecisiones del cuerpo, lasluchas de la pulsiéon
o la transgresion escenificada de la identidad. Por lo mismo
crear tecnologias basadas en genes, bytes o moléculas capaces
de incrementar el capital en su forma especulativa, necesita del
ademan modernista de la autonomia del arte. De esta manera
el determinismo tecnolégico propone que nuevas maquinasy
aplicaciones surgen de la evolucién vanguardista de la propia
técnica. No traen consigo la materia grosera de los movimien-
tos asalariados: transparentes y asertivas han borrado del
diagrama matematico conflictos sociales o han invisibilizado
los zarpazos bioldgicos de la violencia del capital. Las células
y los chips dialogan sin prejuicios sobre el momento posthu-
mano de la riqueza. Su esoterismo lingiistico y alta especia-
lizacién las aisla de las irresponsabilidades de lo cotidiano y,
sobre todo, les permite generar una utopia antimimética que

38. Académico e investigador en Comunicacién, Estética y Politica ICEI, Universidad
de Chile, ossaka300@gmail.com
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-supuestamente- las convierte en las inicas capaces de tocar
lo real, como imaginaron alguna vez los artistas.

Los problemas del conocimiento se presentan novedosos
y significativos s6lo en el mundo de la biologia y la informati-
ca, fuera de éste, la desercion y el éxodo son valorados como
practicas de resistencia contra las instituciones académicas,
culturales y artisticas. Sin embargo, la autenticidad, el auto-
gobierno, la desjerarquizacion e incluso el cuestionamiento al
marco disciplinario son contenidos cinicos asumidos por las
llamadas industrias creativas postfordistas®, que fagocitan
la critica y se presentan a si mismas independientes de los
traumas de lo oficial y lo falso.

El neoliberalismo cultural reordena los relatos utépicos,
criticosy melancélicos del arte, haciendo de ellos patrimonios
vacios, juegos de visionado para demostrar que no existe op-
cién alo que Mark Fisher (2019) llamo realismo capitalista, una
atmosfera general que instala con toda la represion posible la
ontologia de los negocios.

Asumiendo que las caracteristicas dominantes son la ve-
locidad, la tecnificacion y el semiocapitalismo traducidas en
costumbres distopicas, resignaciones hermenéuticas y ausencia
de politicas emancipatorias ;Qué aportan las humanidades y
las artes a los procesos de subjetivizacion determinados por
lo inmaterial, afectivo e interactivo?

Una posibilidad seria destrabar las tesis antropolégicas de
la inevitabilidad alienante de lo técnico junto con redefinir
lasoportunidades historicas de unaresistencia creativa, pero

39. Como su propio nombre indica, el posfordismo o postfordismo es un movimiento
posterior al fordismo. Su origen proviene de la crisis que vivié el fordismo en la década
de1970. Los trabajadores se encontraban desmotivados, el ritmo de produccion era fre-
néticoy el sistema encontraba limites insalvables. Mayor referencia revisar en https://
economipedia.com/definiciones/posfordismo.html
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no se trata de caer en reproches esencialistas o iluminaciones
dialécticas, evitar de cualquier modo una visién dicotoémicay
preguntar como el arte contemporaneo trabaja en los limites
trialécticos —-para usar un término de Henri Lefebvre- con la
materialidad del deseo, el automata digital y el cuerpo alterno.
Se trata de una época donde el goce y la castracién narcisista
dejan de ser patologias burguesas para convertirse en ejercicios
sociales de autorrealizacion del self que obstruyen la revuelta,
cuyo significado de acuerdo a Furio Jesi (2014) es suspender el
tiempo del yo liberal por una comunidad sin huella. De ahila
importancia de medir el comportamiento sin reprimirlo, sino
ofreciendo diversidad de combinaciones e instrumentos para
articular deseo y técnica, gracias a sistemas de calculo que se
concentran en las mualtiples maneras de representar al ego en
clave sexual y cognitiva, usando los flujos anarquicos de infor-
macion. Es una metamorfosis profunda de las condiciones del
trabajo donde el montaje productivo se desplaza del uso del
cuerpo termodinamico (érganos, mecanismosy pensamiento) a
las tareas electro-computacionales (informacion, cerebro, red)
que implican otro régimen sensible cuya manera de referir el
dolory el placer se hace-al unisono- niidéntico niinseparable.
Es articular la energia psiquica, la accién social y el modelo
informatico en torno a las potencias del ocio y la creatividad
para volver indistinguibles los tiempos del trabajo y la vida.
Lo expresivo deja ser la matriz del romanticismo trascenden-
tal para transformarse en el derrame semiético de un sistema
comunicacional que obliga a medios e individuos a producir
un exceso de emocionalidad que no pueden interpretar. Los
objetosdelo cotidiano, pero también, losdela culturayel arte,
al moverse con una aceleracién incapturable se liberan del
control, del concepto normativo, de las explicaciones iinicas
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y pueden ser reinventados, a partir de fragmentos, impresio-
nes, dudas o mentiras. La libertad expresiva, entonces, que
el neoliberalismo ofrece a partir de lo estético-informatico se
convierte en pura deuda, incompletud y pérdida de sentido
social del lenguaje. Franco Berardi (2007) afirma:

El arte del siglo XX se concebia como flujo deseante, como
expresividad liberadora. El surrealismo celebra la potencia
expresiva del inconsciente como fuerza liberadora de las ener-
gias sociales y psiquicas. Pero en nuestro tiempo, el arte (la
produccion de artificios semiéticos) es un flujo que poluciona
la psicoesfera. Al mismo tiempo, el arte es también un flujo
de terapia de la ecologia mental. El arte ha ocupado el lugar
de la policia en el dispositivo universal de dominio mental.
Pero al mismo tiempo busca el camino para una terapia (p. 4)

A pesar de connivencia aceptable de terapia y policia, re-
sulta importante remarcar que el arte contemporaneo trata
de dar nuevas traducciones a la tragedia de la cultura y, por
extension, auna politica de los desacuerdos que interrumpa la
ficcidn corporativa del fin dela historia. La clausulaideolégica
que sustentala artimana retérica delosintelectuales del FMI*°
“demnohay opcién al neoliberalismo” —-parafraseando al ensayista
peruano Mario Montalbetti- es la negacion de un ser necesario

40. En este plano, todavia no existen esfuerzos por incentivar un pensamiento inter-
disciplinario que fomente un didlogo transversal entre el saber estético y las ciencias
sociales criticas, més alla de los conservadurismos e instrumentalizacién analitica que
éstos ultimos proponen bajo la matriz decolonial que no logra pensar por fuera de una
légica representacional e identitaria. Esto es clave paraimpugnar el fin de la historia al
demostrar que su fundamento esta construido, también, a partir de los vinculos entre
estetizacion, subjetividad y deseo. “; Podemos generar una politica radical anticapitalista
maés alla de la politica de la identidad?; ; Podemos vencer la dicotomia tradicional entre
economia politica y estudios culturales? ; Podemos movernos mas alld del reduccionismo
econdmico y el culturalismo?” interroga Ramén Grosfoguel en: La descolonizacién de
laeconomia, economia politica y los estudios poscoloniales: transmodernidad, pensa-
miento descolonial y colonialidad global. Ediciones Akal, 2014, Espafia.
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y un objeto contingente, al no existir entre ambos una dura-
cién significante, caen irremediablemente en la antropofagia
visual dela actualidad. Pierden la diferencia especifica que les
permite desarrollar un proceso de emancipacién creativa y son
uniformados por la publicidad del confort, el riesgo personal
y lainnovacidn tecnoldgica.

No habria alternativas al poder de los algoritmos* y su
raza financiera porque los seres necesarios no existen: los
cual sean, los nadie o los sin parte son unidades de depresién
y consumo, nada mas. El individuo es analizado como conta-
bilidad ontolégica susceptible de ser reemplazada: la pobre-
za no importa porque los cuerpos de los menesterosos son
porcentajes, estructuras frias sin destino. Los objetos viven
brevemente entre nosotros y sucumben a la anorexia visual
de los medios de comunicaciéon donde la memoria es despre-
ciable e innecesaria. Asi, en un mundo postrepresentacional
la complicidad entre arte y politica deriva del modo de pensar,
creary construir relaciones de sabotaje entre necesidad y con-
tingencia capaces de desarmar la providencia de lasimagenes
soberanas, las elegancias punitivas de la comunicacién clasista
y la manipulacién higiénica del saber cientifico. Es urgente,
de todas formas, imaginar de otro modo el cuestionamiento

41. La tedrica y activista italiana Tiziana Terranova propone pensar a los algoritmos
como practicas de organizacién de la vida social. Una dimensién importante de los mis-
mos, es que el tiempo que liberan gracias a la automatizacién, no brinda al trabajador
mayor ocasiéon de alegria, sociabilidad o desarrollo de vida personal, por el contrario:
“La automatizacion, desde el punto de vista del capital, debe siempre, por lo tanto, ser
compensada con nuevos modos de controlar (o sea, de absorber y agotar) el tiempo y la
energia asiliberados. Debe producir pobreza y estrés donde deberia existir riqueza y ocio”.
Red stack attack! Algoritmos, capital y la automatizacién del comun, en: Avenessian,
Armen y Reis, Mauro Aceleracionismo. Estrategias para una transiciéon al postcapita-
lismo. Editorial Caja Negra, 2017, Argentina.
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delaescenaindicaday ofreceralternativa al relato epistémico
de que todo es capital:

Ladesesperanza parece ser el sentimiento dominante en la
izquierda contemporanea, cuyas crisis remedan perversamente
a su enemigo y que se consuela con los infimos placeres de la
estridente denuncia, las protestas mediatizadasy los disturbios
ladicos, o con lanocion escasamente creible de que mantener
una adusta “critica” sobre la subsuncion total de la vida huma-
naen el capital, desde el refugio de la teoria o desde el interior
del autocomplaciente equivoco de la “indeterminacién” del
arte, constituye resistencia (Avenessian y Remis, 2017, p. 11,).

Eludiendo el sarcasmo ambiental que reduce todo a las
bajezas economicistas de lalengua inica del valor de cambio,
cabe preguntar ;la estética es capaz de subvertir la economia
politica?. La posible respuesta, parece condenada a ratificarla
maxima kantiana de que sélo en el desinterés, en el deseo sin
finalidad, en el erotismo sin cuerpo la estética es irreductible
alapolitica. Conlo cual un algoritmo que s6lo ordena los links
de la pulsién, que clasifica los pagerank** de nuestras busquedas
neuroéticas y solitarias, nos permite disfrutar de una belleza
espectral ajena a la viralizacion del poder, pues un programa
computacional no tienes fines en si mismos es un capital fijo
que vive de la plusvalia generada por nuestra navegacion en
la red. En todo caso el activismo artistico politico*® puede ser

42. El término PageRank proviene de Larry Page que desarrollf este algoritmo en
la Universidad de Standford junto con Sergei Brin y lo patenté en 1997. El algoritmo
original clasificaba un sitio web en relacién a los enlaces que se referian a este mismo.
Por lo tanto, un sitio web con muchos enlaces recibia mejor nota que otro con menos
enlaces - sin considerar si los enlaces eran internos o externos. Esta nota es un valor
llamado PageRank. Revisar en https://es.ryte.com/wiki/El_PageRank

43. Distinguir artistas que discuten y cuestionan los limites opacos de la algorocracia
de aquellos que se acreditan en una especie de chamanismo alfanumeérico, tiene que
ver con el esfuerzo por entender los cambios que plantea este momento a la irresoluble
cuestion de arte y politica. No es celebrar militancias es quizas que ven conspiracién
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considerado un punto de resistencia creativa, gracias a que
entiende a los dispositivos como niicleos del conflicto social
y no meros trasmisores, es decir los involucra en el combate
porlaresignificacién de lo real* al mostrar que disefian, pre-
sentan y deciden la narracion de los oprimidos y los célebres.

Si el trabajo se convierte en una abstraccion, si ha sido
separado de la relacién social donde encuentra su libertad
antropolégica, reducido a extensiéon de una maquina imagina-
ria que transforma el cuerpo en funcién del disefio, entonces:
;qué sintomas son los que puede crear el arte, si las formasdel
trabajo de las que depende han sido modificadasintensamen-
te? En Post-scriptum sobre las sociedades del control, Gilles
Deleuze (2006) afirma lo siguiente:

En las sociedades de control, por el contrario, lo esencial
no esyauna firmani un namero, sino una cifra: la cifra esuna
contrasena, mientras que las sociedades disciplinarias son
reglamentadas por consignas (tanto desde el punto de vista
de laintegracion como desde el de la resistencia). El lenguaje
numérico del control esta hecho de cifras, que marcan el acceso
alainformacion, o el rechazo. Ya no nos encontramos ante el
par masa-individuo. Los individuos se han convertido en “di-
viduos”, y las masas, en muestras, datos, mercados o bancos.
Tal vez sea el dinero lo que mejor expresa la diferencia entre
lasdos sociedades, puesto que ladisciplina siempre se remitié
a monedas moldeadas que encerraban oro como namero pa-
trén, mientras que el control refiere a intercambios flotantes,

por todos lados, sino obras intimidantes que nos advierten lo que no sabemos de unas
tecnologias que ya atravesaron nuestra piel.

44. Demasiadas referencias al cruce entre paranoia, burocracias invisibles, streaming,
similitudes entre trafico de datos y 6rganos humanos se pueden encontrar en los torci-
dos, pero deslumbrantes escritos de China Miéville, que evaden el derrotismo y buscan
en la novelistica fantéstica modos de reflexién sobre nuestro presente data barbaro.
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modulaciones que hacen intervenir como cifra un porcentaje
de diferentes monedas de muestra (p. 7)

El arte contemporaneo que intenta tensionar la amable
crueldad del consumo, ironizar con los artefactos de identidad
que promueve una cultura de la explotacién del yo, no mira
con desconfianza el desafio de herir a las cifras, de destruir
su elocuencia inmunitaria, de mostrar el rostro cancerigeno
de los dividuos. Al contrario, asume que los intercambios flo-
tantes son espacios de critica estética, lugares extranos donde
se encuentran cuerpos subyugados por la deuda y cuerpos
irritados por la espera. De esta manera, muy precariamente,
la discusién sobre algoritmo y deseo tiene que ver con el des-
tino del lenguaje social y sus imagenes, mas que con las redes
financieras y la muerte digital de la realidad.
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contradicciones

Diego Parra*

La comunidad y la participacién fueron los nudos proble-
maticos con que parte el video-documental “Arte y Politica
2005-2015"46, esto en la medida que nos permitié definir un
hito que enmarcase a todas las obras que alli son expuestas.
Tal momento es la consolidacién del modelo neoliberal, que
Ingrid Wildi subraya cuando escoge a la figura de Milton
Friedman como imagen central de su proyecto “Dislocacion”.
El neoliberalismo se comprende aqui no solo como una forma
histérica de la administracion del capital, sino que también
como una subjetividad que orienta y define nuestras practicas
sociales, esto en la medida que la propia implementacion del
sistema tuvo su origen en un proceso de “ingenieria social” a
gran escala?. Dicho de otro modo, el cambio econdémico requi-
ri6 cambios radicales en losmodos de ser de la poblacion. Tales
cambios son conocidos por la mayoria, entre ellos encontra-

45. Licenciado y Magister (c) en Teoria e Historia del Arte, por la Universidad de Chile.
Diploma en Edicién, Universidad Diego Portales. Se desempefia como docente en arte
moderno y contemporaneo del Departamento de Teoria de las Artes, Universidad de
Chile, diegoparra@ug.uchile.cl

46. Investigacion dirigida por Nelly Richard, realizada el afno 2016 mediante FONDART,
donde participé como investigador junto a Mariairis Floresy Lucy Quezada. El proyecto
contempld en una primera fase larealizacién de un video-documental y luego, un libro
editado por Metales Pesados.

47. Nos referimos aqui a la Dictadura civico-militar que implant6 este modelo econé-
mico en el pais mediante lo que ha sido llamado como una “doctrina del shock”, que
aprovech¢ la falta de garantias democraticas para realizar una serie de cambios politicos,
econémicos y sociales sin ninguna oposicién.
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mos los fenémenos de exclusion social y urbana, el racismo
interno y externo, la migracién nacional e internacional, la
desposecion generalizada, etcétera; es decir, un sistema de
dominacién donde todo se ordena partir de la mantencién
del flujo eterno de los capitales.

Al enumerar asi estos conflictos surge rapidamente una
suerte de lista de “temas o asuntos” propios del arte contem-
poraneo, cuestiones que usualmente encontramos en expo-
siciones y proyectos artisticos no solo en Chile, sino que en el
resto del mundo. En este contexto, donde son precisamente las
relaciones sociales las que mas se reconocen coloquialmente
como fracturadas, rotas, corrompidas, etcétera, los artistas
contemporaneos no solo han usado como telén de fondo dichas
cuestiones, sino que han pasado a integrar modos especificos
del quehacer contemporaneo, donde lo “cotidiano” es tanto
tema como medio; y la ciudad es también asunto y soporte
de las obras.

Enrelacion a esto, lanocién de “colaboracién” es central,y
ha sido usada parareferirnos a practicas artisticas que tienen
su eje en la participacion y deliberacion de los espectadores.
Esto esalgo que encontramos recurrentemente en el contexto
de la historia del arte moderno y contemporaneo, a pesar de
que la categoria de “arte colaborativo” o de “estética relacio-
nal” son con propiedad terminologia sumamente reciente
(desdela década del 2000 es que aparece recurrentemente para
referirse a practicas originadas durante los ‘90). En términos
contemporaneos, “colaboraciéon” se refiere en parte a la im-
pugnacién posmoderna hacia la figura del autor que Roland
Barthes detalla en “La Muerte del autor” (1968), cuando explica
que no existiria tal cosa como un texto original, puesto que
todos se constituyen sobre la base de la intertextualidad; y el
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sentido no estaria dado de antemano en el “creador”, sino que,
en el acto mismo de la lectura, y con ello, con el lector (ya no
pasivo, sino que activo). Esta transformacién fundamental no
solo en el campo artistico y literario ha sido central ala horade
leer las obras que desde los sesenta en adelante han trabajado
sobre el espacio publico, puesto que han desnaturalizado la
idea—adn vigente, ciertamente-de que el sentido de las obras
emerge Unicamente por la voluntad del autor.

Histéricamente hablando, este tipo de obras tienen su origen
en losllamados “happenings”, que incorporaron a los especta-
dores para convertirlos en agentes activos. Con la masificacién
del happening progresivamente se fue normalizando el trabajo
sobre los publicos, asi como la reflexion y problematizacion
de los contextos de recepcidon, puesto que como afirma Anna
Maria Guasch y Craig Owens, el arte contemporaneo encuentra
su eje en los condicionamientos sociolégicos de la obra de arte
(Guasch 2009) y no en la ontologia de la misma, tal como habia
sido el centro del debate en el contexto del arte moderno. Es
decir, el foco central pasa a ser todo aquello que ocurre en el
espacio que separa a la obra del espectador.

En el contexto europeo, las propuestas de Fluxus suponen
un hito ineludible para pensar las practicas artisticas en el
campo social, pues el grupo desarrollé una poética con el
espectador, una expansién de lo artistico que buscaba coloni-
zar todos los espacios de la vida y viceversa, es decir, imbuir
de vida al arte. George Maciunas, el lider del grupo, tendia a
generar obras sin autoria reconocida y fomentaba el trabajo
colaborativo entre los miembros del grupo mediante lo lidico
y lo festivo. Desde este grupo emergié Joseph Beuys, una de
las figuras claves a la hora de revisar el “arte colaborativo”
como una practica artistica politizada en el nuevo horizonte
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sociocultural occidental. Elaleman fue entonces quien acuné
lanocién de “escultura social” para susacciones que implica-
ban relacionarse con otros, la escultura (su disciplina matriz)
era comprendida como la accién de modelar, de transformar
algo y Beuys consideraba que el arte podia servir como un me-
dio para la accién politica directa en tanto que generador de
contextos. De ahi que en el marco de la Documenta V de 1972,
Beuys crease la “Oficina de la Organizacién para la Democracia
Directa por Referéndum Libre”, donde por 100 dias se dedicé
a discutir con los espectadores los beneficios de la democracia
directa, en un contexto politico donde las tensiones entre el
bloque occidental capitalista y el oriental socialista tenian uno
de sus principales epicentros en el corazén mismo de Alemania,
puesto que la capital Berlin atin estaba dividida en dos zonas
de administracién diferente, cada una correspondiente a los
dos republicas alemanas que nacieron luego de la IT Guerra
Mundial*®. Beuys adquiri6 asi un rol progresivamente mas
activo politicamente hablando, tanto en la politica tradicional
(fue uno de los fundadores del partido ecologista “Alianza 90 /
Los verdes”), como en el campo artistico, en 1973 afirmé que:

Solo a condicién de ampliar radicalmente las definiciones
serd posible parael arte y susactividades relacionadas proveer
de evidencia de que el arte es el inico poder evolutivo-revo-
lucionario. Solo el arte es capaz de desmantelar los efectos
represivos de un sistema senil que sigue tambaledndose a lo
largo de su linea de muerte: desmantelar para construir un
‘organismo social como obra de arte’... Todo humano es un
artista, quien -desde su estado de libertad-la libertad que
experimenta de primera mano- aprende a determinar las

48. La Republica Federal Alemana (capitalista) y la Republica Democratica Alemana
(socialista).
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otras posiciones de la obra de arte total del futuro orden social
(Tisdall, 1974, p.48) 1

Ensuaproximacion al arte y la politica, Beuys consideraba
a cada hombre —en tanto que ser libre- como protagonista de
los cambios sociales. En este sentido, la idea de una ciudada-
nia alienada no tiene lugar en su horizonte politico, puesto
que todos podriamos llegar a ser agentes de transformacién
en la medida que deseemos ejercer nuestra propia libertad.
Cito este hito, pues el impacto de su trabajo en el contexto de
las practicas neovanguardistas es fundamental a la hora de
comprender cOmo es que el arte se trama con lo politico en
contextos donde la transformacién social ya ha abandonado
el horizonte vanguardista moderno (es decir, el del cambio
radical de la estructura econémica, social y politica).

Enrelacién a este abandono, la critica Claire Bishop, afirma
queapartirdelos 90, con la caida del comunismo propicié en el
arte contemporaneo un renovado interés en lacomunidad, lo
comunitario, lo colaborativo y/o la participacién (Bishop 2012).
Frente ala caida delatinica opcién politica al individualismo
capitalista, una suerte de tendencia utépica moviliz6 nuevas
formasde arte que con melancolia trataban de restituir o confi-
guraraquellascomunidades perdidas porelindividualismo y el
consumismo®. Del mismo modo, Nicolas Borriaud, considera
que: “Las utopias sociales y la esperanza revolucionaria dejaron
lugar amicro-utopias delo cotidianoy estrategias miméticas: toda
composicion critica “directa” de la sociedad carece de sentido si
se basa en la ilusion de una marginalidad ya imposible, e incluso
retrograda” (Borriaud, 2013, p.35). Su opinién hace hincapié
enuna suerte de abandono de los grandes proyectos transfor-

49. Cabe recordar aqui la famosa frase de Margaret Thatcher, quien en 1987 decia: “No
hay tal cosa como la sociedad. Hay individuos, hombres y mujeres y hay familias”.
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madores en virtud de la experimentacién con micro escenas,
fundamentalmente vinculadasala cotidianeidad y las culturas
“locales”. La reivindicaciéon de lo menor funciona como un
giro politico desde las grandes ambiciones modernas hacia
el campo de las identidades, donde conceptos como nacién,
pueblo, raza o civilizacién han perdido total vigencia para dar
paso al individuo, la multitud, el consumidor y al usuario.
Localmente, las practicas artisticas comunitarias o cola-
borativas han tenido una presencia mas modesta, esto pro-
bablemente tiene su origen en la fractura social e histérica
que implica el Golpe de Estado de 1973 y los 17 anos de dicta-
dura que le siguieron, que mas alla del redisefio institucional
(econémico y politico), logré moldear también las relaciones
sociales mediante el terrorismo de Estado. La implantacion
del modelo neoliberal, junto con el proceso de Transicion
democratica, terminaron por acentuar las relaciones indivi-
dualistas en el colectivo, asi como también fue vaciado de su
fundamento popular al ejercicio democratico (esto mediante
la desarticulaciéon de los movimientos sociales que presiona-
ron por el fin de la dictadura, asi como también las multiples
redes de apoyoy contrainformacién que se habian organizado
en respuesta al control dictatorial). Probablemente, en este
contexto el mejor ejemplo para comprender las relaciones
histéricas entre arte y sociedad sea el Colectivo de Acciones
de Arte (CADA), quienes re-elaboraron el vinculo entre arte
y comunidad teniendo en cuenta los antecedentes pictéricos
de las Brigadas Muralistas, que desde los 60 intervinieron el
espacio publico urbano para reclamar los muros de la ciudad
como dispositivos informativos y de expresién popular. Nelly
Richard afirma sobre esto que (...) la relacién entre el arte y
la ciudad ya no pasa (...) por la tematizacion del acontecer
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popular bajo la forma de un relato mural que le ensena al
sujeto urbano su narrativa concientizadora, sino por la
participacion activa de ese sujeto en el rediseno contextual
de las estructuras de comportamiento urbano que regulan su
cotidianeidad social y politica (Richard, 2007, p.64).
Enlasacciones del CADA, lo que acontecia entonces no era
un gesto pedagdgico y concientizador, como en la retorica de
laizquierda tradicional habia primado incluso desde antes del
auge del muralismo en Chile, sino que mas bien una invitaciéon
alacomunidad para participar en laampliacién creativadelo
posible. Probablemente, la acciéon mas citada para comprender
este fendmeno es “Parano morir de hambre en el arte” (1979),
donde el colectivo distribuye en una poblacién bolsas de me-
dio litro de leche, recordando la medida de Salvador Allende
de repartir diariamente a cada nino chileno tal alimento,
para luego intervenir una revista de oposicién, una galeria
de arte, la sede de la ONU y finalmente, el frontis del Museo
Nacional de Bellas Artes. En la obra, el hambre generada por
la crisiseconémica surgida luego de laimplementacién de las
primeras politicas de los “Chicago Boys” (en 1977 comienza el
primer fracaso de estas medidas econémicas, que se acentuara
luego con la crisis del ‘82), junto con las huellas mnémicas de
la Unidad Popular y sus medidas sociales se expresan me-
diante una accién que vincula activamente a todo un sector
de la poblacién (marginal y de oposicidn), produciendo asi
una comunidad que ante la dictadura no podia articularse o
constituirse oficialmente. El arte entonces ocupa el lugar deun
acicate para la democratizacién del cuerpo social daniado, en
esto el CADA estaba fuertemente influenciado por la poética
de Joseph Beuys, en particular con su concepto de “escultura

-185-



Poéticas del sur del mundo

social”®® que permitia resignificar las practicas artisticas y
hacerlas convivir atin desde su autonomia, con la sociedad y
sus conflictos.

Con posterioridad, durante la década del 2000 resurge el
interés por lo comunitario en el arte chileno. Ignacio Szmu-
lewicz senala que el arte sigue teniendo como eje el trabajo
sobre la ciudad, solo que en esta década esta reflexion estara
triangulada por: “[el] archivo (memoria, historia y represen-
tacion), el proceso (la participacion)ylacomunidad (politica)”
(2015, p.170). Interesa en particular este iltimo aspecto, que
consiste en la “repolitizacion y la aceptacion del conflicto en el
espacio publico”, donde se “ha producido un proceso exponencial
de politizacién de la vida piblica” (2015, p.171). La progresiva
crispacion social fue designada por Sergio Rojas como el “ma-
lestar”, un concepto central a la hora de revisar el proceso de
neoliberalizacién del Chile de la transicion y que llegé a su
momento mas algido con la movilizacién estudiantil de 2011.
Malestar, neoliberalismo, participacion y estética entonces
se convirtieron en nociones familiaresy entrelazadas, puesto
que la expresion ciudadana de la molestia no se manifest6 a
través de los cauces democraticos institucionales (derruidos y
desvalorizados por la propia transicién), sino que en muchos
casos mediante la actividad artistico-creativa en el espacio
publico (Rojas, 2006). De ahi el vinculo inalienable entre arte
o practicas colaborativas y espacio publico.

50. Elcolectivo explicaen 1979 en larevista “La Bicicleta” que: “Entendemos por escul-
tura social una obra y accién de arte que intenta organizar, mediante la intervencioén,
eltiempoy el espacio en el cual vivimos, como modo, primero, de hacerlo méas visible y
luego, mas vivible. El presente trabajo (Para no Morir de Hambre en el Arte) es escultura
en cuanto organiza volumétricamente un material pomo arte; es social en cuanto ese
material es nuestra realidad colectiva” (1979, p.22)
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Es en este contexto donde proyectos como Sala de Carga,
Galeria Temporal o CRAC Valparaiso ponen como su eje al
tejido social, que en su constante descomposicién parece
invitar al arte y su permanente “estado de excepcién” a re-ela-
borar o re-imaginar tales lazos. La creatividad se transforma
entonces en una posibilidad de construir futuros posibles, en
una forma politica al servicio de fenémenos que no pasan ne-
cesariamente por las vias tradicionales de representacion (la
politica democréatica representativa). El fomento de las iden-
tidades subalternas, el rescate patrimonial “desde abajo” y la
democratizacion cultural pasan a ser nociones fundamentales
en los programas estéticos de tales proyectos, que asumen una
labor de agente articulador, facilitador o intermediador entre
los multiples individuos. En una primera instancia podemos
estar de acuerdo con estas cuestiones en tanto que “declara-
cién deintenciones”, sin embargo, no podemos sucumbir ante
las acciones “bienpensantes” del campo artistico, que como
sabemos, es un espacio de intensa reflexividad.

Sobrela colaboracion, Borriaud afirma que el horizonte de
estas practicas serian “las interacciones humanasy su contexto
social, mas que la afirmacion de un espacio simbdlico auténomoy
privado” (2013, p.13), esto tltimo en relacién a la autonomia del
arte. Bajo el mismo prisma, uno podria caracterizar entonces
el tipo de practicas que los proyectos colaborativos buscan
favorecer como: acciones que tiendan a generar encuentros de
todo tipo, no meramente sociales (amistosos), sino que también
culturales (productores de insumos culturales) o politicos. En
una primera instancia, no cabria mas que reconocer la necesi-
dad urgente de comunicarnos o reunirnos en un contexto que
tiende a la individualizacién y el aislamiento, sin embargo,
asumir que cualquier tipo de encuentro es necesariamente
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bueno seriainocente. En este sentido, Maria Lind se pregunta:
“sen qué nivel el concepto de estética relacional implica ‘buena’
colaboracionm, interaccion ‘positiva’ y participacion? — scual es
la calidad del intercambio que estd siendo estimulado?” (2010,
p.192). Sibien no es pertinente analizar este tipo de proyectos
por suintencién, no es posible dejar de constatar una suerte de
“ausencia de critica” en relaciéon a las practicas colaborativas,
puesto que existe un acuerdo tacito de que cualquier efecto, por
menor que sea, tiene valor y merece ser favorecido. Borriaud
llama a esto un nuevo enfoque vinculado con “microutopias”,
por sobre las utopias tradicionales propias de la modernidad.
Pero Lind decide juzgar a este tipo de proyectos, justamente por
el tipo de expectativas que levantan al trabajar directamente
sobre el tejido social y en miras a su recomposicién.

En paralelo, Bishop (2012, p.18) coincide parcialmente en la
ausencia de critica, y en que muchos proyectos participativos
terminan siendo dificilmente comprendidos, puesto que el
andlisis tedrico que se hace sobre ellos suele destacar el aspecto
moral de traspasar lo individual para ir hacia lo colectivo (di-
namica artistica ya presente en el arte de los ’60 y su enfoque
en los publicos). Sin embargo, ella reivindica, por un lado, la
criticaalapropia coherenciainterna de estas practicas, es de-
cir, unacritica de arte en términos institucionalmente validos
y no una justificacién moral; y, por otro lado, les exige a las
practicas colaborativas una mayor conflictividad para validar-
las como realmente politicas. En esta Gltima critica, Bishop
considera que el mero encuentro de comunidades resentidaso
previamente inexistentes no constituye un verdadero esfuerzo
antihegemoénico en el actual contexto, puesto que finalmente
esta retdrica de la fraternidad termina anulando disputas y
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contradicciones para dar paso al anhelado consenso®. Sobre
esto, Chantal Mouffe afirma que:

Otro error frecuente consiste en concebir el arte critico
en términos morales, asignandole el rol de la condena moral.
Dada la actual situacién, en la que ya no hay criterios acor-
dados para juzgar la produccion artistica, hay una marcada
tendencia a sustituir los juicios estéticos por juicios morales
y a pretender que esos juicios morales son también politicos.
En mi opinidn, todas estas concepciones son “antipoliticas’’.
yaque no logran aprehender la naturaleza de la lucha politica
hegemonica (2014, p.109)

Es decir, nuestra perspectiva critica sobre el arte colabo-
rativo no puede sustentarse iinicamente en un juicio moral
sobre las virtudes de generar comunidad donde no la hay. Es
ante todo un deber politico el pensar en profundidad aquellas
tramas culturales que confluyen en el espacio publico y que
son tensionadas por las practicas artisticas que operan desde la
participacién ylo comunitario. Referentes culturales, practicas
sociales, economiasy pragmaticas populares son asuntos que
no solo los artistas que deciden ingresar a una determinada
comunidad deben analizar, sino que es labor también de la
critica el tomar en cuenta tales factores que determinaran no
tanto la “eficacia” de la propuesta artistica, sino que masbien
la capacidad que esta porta de intervenir en el ordenamiento
(y dominacién) cultural.

Volviendo a Bishop, su critica aparece oportunamente,
puesto que en su libro “Infiernos artificiales” (2012) establece

51. Pero aun asi, podemos comprender rapidamente que a nivel gubernamental, las
practicas artisticas son entendidas ante todo como un promotor de los valores positivos
de la democracia liberal y no necesariamente como un vector de anélisis critico de la
realidad.
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una genealogia comun entre el surgimiento de las practicas
colaborativas en Inglaterra y las politicas socioculturales del
Nuevo Laborismo (representado por Tony Blair), donde la
actividad artistica fue validada socialmente en la medida que
sus acciones tendiesen a integrar a grupos sociales excluidos,
esto mediante practicas identitarias de orden afirmativo y/o
comunitario. La perversa mezcla entre arte contemporaneoy
métodos de gobernanza neoliberales se hace evidente cuando
recogemos que las politicas culturales de distintos gobiernos
en Chile, apelan constantemente a nociones como “partici-
pacién cultural”, “inclusién social”, “democratizacion cultu-
ral” y “consumidor cultural”, es decir, la practica artistica es
entendida fundamentalmente como la ocasién de integrar en
el consumo a una serie de grupos excluidos ya sea por clase,
raza, género o incluso estado de salud.

Bishop afirma que: “la produccién y recepcién de las artes
fue entonces [en los 90] reformada en el contexto de unalégica
politica en que las cifras de audienciasy la estadistica de mar-
keting se volvieron esenciales a 1a hora de asegurar financia-
miento publico. (...) New Labour promovid entonces un arte
socialmente inclusivo” (2012, p.13), es decir, la gestién ptblica
de las artes se cuantificé para asi promover en los artistas un
enfoque inclusivo que aumentase las tasas de participacion
cultural y con ello, lograse implantar en las comunidades
excluidas algunas de las habilidades fundamentales a la hora
de autogestionar la propia vida (propias de cualquier sujeto
vinculado laboralmente con las industrias creativas). Cabe
también citar la critica que establece Chantal Mouffe citando
a Boltanski y Chiapello, donde expresa que “la produccién
artistica y cultural desempenia un papel fundamental en el
proceso de valorizacion del capital y, mediante la ‘neogestion’,
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la critica artistica ha pasado a ser un elemento importante de
la productividad capitalista” (2007, p.59), es decir, parte de la
nuevaingenieria propia del gobierno neoliberal consiste tam-
bién en la promocién de una subjetividad orientada a aquellos
conceptos hegemoénicos en el relato artistico, vinculados con
la originalidad, la autonomia, el rechazo a la jerarquia, entre
otros; que trasplantadosala vida social determinan un modode
vida altamente exigente y profundamente aislado de locomun.
Podriamos decir que la sentencia de Beuys —todo hombre es
un artista—adquiere una perversién inusitada al comprobar
que su realizacion en el mundo contemporaneo se manifiesta
precisamente en la contracciéon de la vida y de “lo vivible”.

Cabe destacar que cada proyecto colaborativo debe ser
juzgado en su propia especificidad, que estas cuestiones que
comento no responden a un juicio totalizante sobre todas las
instancias artisticas de participacién, sin embargo es impor-
tante reconocer que frente al interés por lo comunitario, la
practicaartisticano puede dejar de pensar en los modos en que
progresivamente han sido incorporadas sus propias criticas
al sistema hegemoénico. Lo que ayer era rupturista y radical,
hoy puede pasar a ser un programa de gobierno destinado a
promover el acceso a la “cultura” o mucho peor, un “estilo”
de arte que sea exhibido mundialmente bajo la categoria de
“turismo social” o “arte del tercer mundo”.

A mi juicio, una de las cuestiones mas fundamentales es
reconocer al espacio publico como una zona contradictoria y
endisputa, donde lascomunidades no son “buenas” o “malas”,
por lo que no deberian ser en si mismas el fin de las practicas
artisticas de corte “politico”. Podriamos imaginar ejemplos
exagerados, como encontrar una “comunidad” con valores
positivos, como la lealtad, el apoyo mutuo, la amistad, el cuida-
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do, etcétera, pero que expresa su vinculo a través de ideologias
racistas. Frente a esa comunidad ideal, no cabe sino el abierto
repudio, ain cuando exponga los rasgos sociales que el neoli-
beralismo ha borrado en las otras comunidades. El horizonte
politizador de las practicas participativas se podria encontrar
quiza en la nocién de “agonismo” planteada por Chantal
Mouffe (2014), quien sostiene que este enfoque busca “hacer
visible aquello que el consenso dominante tiende a ocultar y
borrar” [y] “dar voza todos aquellos que son silenciados dentro
del marco de la hegemonia existente” (p.99). Es decir, frente a
procesos de exclusion sofisticados y abstractos, las practicas
artisticas comunitarias o participativas deberian orientarse
a servir como espacio de representacion de lo no dicho, de lo
que en las propias comunidades no puede ser expresado (ya
sea por coercién o por la falta de herramientas de las propias
comunidades) y, por lo tanto, no puede ser puesto en discusion
en el espacio publico. Y esto no implica asumir que disponer
publicamente un asunto sea suficiente, puesto que, si este no
logra evidenciar los sistemas de exclusién que prefiguraron su
propia invisibilizacién, no lograra insertarse problematicamente
en el horizonte aparentemente tranquilo del sentido comin y
lamisma ciudad. Defiendo aqui una reconversion positiva de
laautonomia del arte, entendida ahora como espacio de inde-
terminacion disciplinar y politica que de ocasién a otros para
ser utilizado a contrapelo de la hegemonia. La autonomia de
cuestiones como la “eficacia social”, que son parte del reper-
torio politico de las militancias y activismos, permite al arte
formular acciones y discursos que desde un “afuera” radical
logren permear dinamicas politicas quiza ya agotadas en la
actual forma de democracia liberal, fuertemente asolada por
la crisis de representatividad y el neofascismo restaurador del
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orden. Pensar en un arte que asume su condicién de autbnomo
sin verglienzas o culpas, para asi habilitar pequenos espacios
de desobediencia eimaginacién politica, seria probablemente
la accién “comunitariamente” mas liberadora en un contex-
to donde tanto las formas artisticas, como las formalidades
politicas han sido apropiadas negativamente por el sistema.
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Juventudes, tecnologias
y los afectos en un contexto movil

Andrés Sepulveda®

La irrupcion de las nuevas tecndlogias de la comunicacién,
a partir de la inclusién de nanotecnologias, nos ha llevado
a tomar decisiones en cuanto al papel que ocupamos como
seres humanos en las nuevas relaciones que se despliegan
circunstancialmente en un contexto planetario. Estolo tiene,
por ejemplo, absolutamente claro el sociélogo Espanol Manuel
Castells, que en su libro “Comunicacién Movil y Sociedad:
una perspectiva global” (2006), asevera que las redes de comu-
nicacién inalambrica son una modalidad de tecnologia que
constituyen una masificacion sin precedentes en la historia.
Taldinamismo le lleva a preguntarse por la indispensabilidad
delas maquinasinaldmbricas en la configuracién de nuestras
identidades. En el fondo, Castells, dirige una investigacion
colectiva en la que intenta responder, entre otrasinterrogantes
(de qué modo afectan lasactuales relaciones de comunicacién
en distintos niveles: personal, familiar, en la escuela, en el
trabajo? Niveles en los que, al parecer, el dispositivo moévil
tendria un rol fundamental e insustituible. En otras palabras,
pareciese que al estar conectados a través del dispositivo>?

52. Académico universitario, andressepulveda@educarchile.cl

53. Es legitimo comenzar a comprender el concepto de “dispositivo” desde las contri-
buciones de Michel Foucault conferidas en una entrevista de 1984. “El juego de Michel
Foucault, en Saber y Verdad”.

-195 -



Poéticas del sur del mundo

movil nos sumiéramos en una especie de sensacion de segu-
ridad desplegada en distintos dominios, de aca se explica la
proporcion de seguridad en tanto al tipo de tecnologia que se
accede, esdecir, entre mas caracteristicas tenga el dispositivo
mayor es la sensacién de comodidad.

Los puntos anteriores seleccionados de lalectura de Castells
tienen un aspecto en comun ligado la aparente solidez que
representaron las viejas categorias de “espacio” y “tiempo”.
Categorias modernas ampliamente validadas como discutidas
y que constituyen atin un soporte importante al sitiar lo que se
puede conocer por el ser humano. Segun el filésofo aleméan las
denominadas “Formas puras de la sensibilidad” o “intuiciones
puras”® son las fronteras que determinan la dualidad de lo
que se puede o no conocer. Conceptos que hoy ya no parecen
tan implacables, por ejemplo, al explicar la dindmica de la
proximidad y de seguridad, pues parece ser, que las relaciones
diseminadas a través de estas nuevas tecnologias no quedarian
eventualmente explicables en dichas intuiciones universales
y necesarias, de “espacio” y “tiempo”. Categorias, al menos
entendidas en un sentido simple y pragmatico. (Kant, 2005).

Enlamisma linea de analisis el académico portugués José
Bragancade Miranda seinstala un paso masalld al interpretar
lanueva disposicion de las tecnologias méviles: “la conexion
de los medios en red ha creado una nueva cultura modifican-
do profundamente la milenaria estructura que articulaba lo

54.Queespacioy tiempo son “intuiciones puras” significa que no tienen existencia real.
No son una cualidad o propiedad de las cosas que percibimos, sino tan sélo el modo
como nosotros las vemos. El espacio y el tiempo segin Kant son como “coordenadas
vacias” en las cuales se ordenan nuestras impresiones sensibles (colores, sonidos...). E1
espacio esla “forma” que nos permite estructuray ordenar todas nuestras impresiones
procedentes del “sentido externo”. Gracias a este “sentido externo” percibimos objetos
como externos a nosotros y formando parte del espacio. El tiempo es la “forma” que
nos permite estructurar nuestras impresiones internas. Dira Kant que, por el “sentido
interno” tenemos experiencia de nosotros mismos y de nuestros estados de &nimo.
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cercano y lo distante” (2010). Por lo que no se trataria tan solo
de una fractura de la proximidad entendida bajo categorias
clasicas, sino que también, tal dindmica, nos arroja en una
sensacion de “proximidad absoluta”. Es decir, una “suerte”
de ubicuidad® que en antano solo se les atribuia a seres trans-
cendentales. En otras palabras, ante las nuevas relaciones que
se configuran, en efecto, se extiende una condicién en que las
imagenes toman vida y terminan devorando la corporeidad
relacional, una suerte de iconofagia que gobierna nuestras
vidas. Complementariamente, el académico brasilefio Norval
Baitello, en su texto “la era de la Iconofagia” del anno 2008. Es
enfatico en senalar que asistimos una era en las que creamos
imagenesy luego somos devorados por ellas. Circundamos una
eranarcisista en la que los seres humanos quedamos perenne-
mente exiliados como perdidos en la nube de las sensaciones,
convertidos en hologramas, un viaje en el que parece no hay
mayor retorno. Mucho antes, Guy Debord (1995), habia acu-
nado la expresion “Sociedad del Espectaculo” para designar
la ubicuidad del capitalismo en todas las esferas de la realidad
através de un proceso espectacular, un gran acontecimiento,
que invade hasta las dimensiones mas intimas y privadas de
nuestras vidas. Es la implacabilidad de la maquina sobre los
seres humanos.

En un contexto mas actual el filésofo espafiol Vicente Se-
rrano (2016) nos advierte en un interesante ensayo titulado
Fraudebook, sobre las consecuencias que tiene esta sociedad
del espectaculo dela mano de plataformas informéaticas mun-

55. Agregar lo siguiente: “La ubicuidad depende de un sistema de transmisién ten-
dencialmente universal, depende de la desaparicién de la diferencia entre emisién y
recepcién (...) Depende también de una inmensa base de datos donde se pueda rapida
y libremente archivar y abrir las obras”. (Duque, 2010)
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diales, como Facebook. Redes de dispositivos, que, al amparo
de un soporte tecnolégico, diseminan las relaciones politicas
y culturales. Al parecer, Serrano tiene la clara conviccion de
que las redes sociales se han instalado masivamente en nues-
trasvidasy que, si bien es cierto, ofrecen beneficios multiples,
también, contienen riesgos bien conocidos como herramientas
de control y de manipulacién. Los mismos formatos que por el
siglo pasado denunciara Foucault. En otra publicacién Serrano
y su par espafiola Guiomar Salvat (2015), retinen una serie de
ensayos de distinta procedencia intelectual, compilados bajo
el titulo de “Tras el ensayo digital”. En el cierre del texto, Vi-
cente Serrano denuncia que el mundo se ha hecho finalmente
virtual y, por tanto, el ser ha devenido en simulacro.

Es sabido que cuando hablamos en filosofia de simulacro lo
estamos entendiendo del mismo modo como se entiende en el
sentido comun y corriente, a entender, como la imitacién de
un hechoreal, esuna representacion que finge aquello que no
es, falsificacion que puede tener distintas finalidades. Enton-
ces, cuando el ser deviene en simulacro, estamos diciendo que
el ser mismo, la vida en su sentido pleno, se torna falsa. Una
vida sostenida en apariencias, en la mera superficialidad. En
términos de Boudrillard (1981), una vida situada en la hipe-
rrealidad, hiperrealidad que no sustituye, sino anula tanto la
ficcidon como larealidad y se presenta como una realidad mas
real que la realidad misma, pero ademas mas atractivay con
mayor poder de seduccidn.

Ahorabien, Castells, Baitello, Serrano y mucho antes Debort
y Foucault, nos advierten de una sociedad que se encuentra
profundamente diseminada en el despliegue de las nuevas
tecnologias. Esun hecho que las maquinas moviles han llegado
para quedarse, rompen esquemas de proximidad, desdoblan
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nuestra existencia decantandonos como hologramas, nos se-
ducen hasta el punto de laignominia absoluta, una ubicuidad
intersticial sin precedentes antes vistos, a menos que busque-
mos en referentes religiosos, por eso digo antes vistos. Esto
puede explicar la dura batalla que el humanismo cristiano,
por ejemplo, ha declarado a los excesos de la tecnologia, dado
aqueenalgin sentido despersonalizan y en tan condicién los
aspectos tan propios de la fe quedan relegados por la materiali-
dad y pragmatismo propios de esta era tecnoldgica que parece
devorarlo todo. Es un escenario, que el filésofo espanol Félix
Duque (2017) interpreta como una era movil.

(...) estamosen laasuncién de una era mévil esla conjuncién
de las nanotecnologias de las comunicaciones basadas en mi-
croprocesadores que permiten laacumulacién de informacion
en aparatos multimedia, cada vez més pequenosy sofisticados
y los suficientemente eficaces para la movilizacién de pueblos
enteros, desplazamientos de pueblos enteros en torno a los
grandes bloques dominantes.

La observacion de Duque (2017) es crucial pues asume en tal
expresion el poder de las relaciones que establecen las tecno-
logias, no solo en lo que, a la fractura clasica de proximidad,
sostiene que, por ejemplo, “la maquina mévil aparentemente
nos arroja en una extrema cercania, pero que a la vez puede
establecer la distancia mésinfranqueable”, pues “la maquina
busca aislaral sujeto en unasituacionalidad puramente virtual”
(2010, pp. 5-9). En este sentido, la sospecha de Serrano puede
tener un correlato en lainterpretaciéon de Duque, en tanto, es
precisamente en un contexto de “Era Movil” en el que el ser
ha devenido en simulacro, es decir, en una situacionalidad
puramente virtual.
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Pero, ;cOmo llegamos a esta situacion de enajenamiento
hasta el punto de que nos es dificil ya darnos cuenta qué tan
dependientes somos de las nuevas tecnologiasy redes sociales?
Se puede rastrear desde la distincién que expone Aristételes,
en Etica a Nicémaco, entre naturaleza y artificio, distincién
que, segin Serrano se puede extrapolar con la relacién entre
naturaleza y tecnologia. Misma distincidén que a pesar de las
refutaciones certerasdela fisica tradicional se mantiene hasta
la madurez de la fisica moderna.

Laanteriordistincion, entre naturaleza y tecnologia, esdel
todo necesaria, en primera instancia, para desplegar el avance
de la ciencia moderna. Esto lo tenia bastante claro Francis
Bacon, desde los inicios de la modernidad, cuando se procla-
maba la superioridad del sujeto sobre la naturaleza, llamaba
al hombre a ser dueno y senior del mundo, y a dominarlo en
beneficio del hombre mismo. Francis Bacon es, sin duda, un
importante representante y caracteristico de esta tradicion
que instrumentaliza la naturaleza asumiendo que entre mas
conocimiento mas poder. Poder de la humanidad por sobre la
naturaleza. Actitud, duramente criticada porlos filésofos de la
sospecha. Hablo, de Marx, Freud y Nietzsche. Los tres expresan,
cadauno desde perspectivas diferentes, la entrada en crisis de
la filosofia de la modernidad, al mostrar la insuficiencia de la
nocion de sujeto, y al desvelar un significado oculto:

Marx desenmascara la ideologia como falsa conciencia o
conciencia invertida; Nietzsche cuestiona los falsos valores;
Freud pone al descubierto los disfraces de las pulsiones in-
conscientes. El triple desenmascaramiento que ofrecen estos
autores pone en cuestion los ideales ilustrados de la raciona-
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lidad humana, dela busqueda de la felicidad y de la busqueda
de la verdad (Vignale, 2011).%

Como sea, esta modernidad sigue del todo en pie, sobre todo
delamanodelaideade progreso que esta ala base de todo de-
sarrollo tecnolégico. Estolo advirtié lo suficientemente bien,
como deciamos, Marx cuando expone la alienacién del traba-
jador bajo la sombra del paradigma de la maquina moderna:

(-..)lamaquina moderna...el proceso mismo, la ordenacién
de los tiempos, la subordinacién del trabajador maquina,
determinan también estructuras efectivas vinculadas a la
forma de explotacién caracteristica del capitalismo fabril
del siglo XIX.” “Una gran fabrica determinando los deseos y
las tendencias de los individuos y ya no necesariamente en el
ambito del trabajo, sino de la vida privada, en el ocio y en el
espectaculo (Serrano, 2016).

Herbert Marcuse (2011) en El Hombre unidimensional de-
nuncia la relacién del progreso con la tecnologia, punto ini-
cial a través desde el que la oposicién naturaleza-tecnologia,
comienza a desdibujarse. Segiin Marcuse, en el progreso de la
ciencia natural estd implicito el proceder de la tecnologia que
proyecta el mundo-objeto como materia de control y organi-
zacion®. El universo completo de la experiencia humana es
arrastrado hacia los fines de la produccién en masa de bienes

56. La expresion «filésofos de la sospecha» fue introducida por el filsofo francés Paul
Ricoeur en 1965 para apuntar la mira a Marx, Nietzsche y Freud como filésofos que
desenmascaran una racionalidad binaria propia de la racionalidad ilustrada. Que
la académica Silvana Vignale explica segiin lo expresa la cita utilizada en un sitio de
divulgacién filosofica http:/filosofiauda.blogspot.com/2011/05/filosofos-de-la-sospe-
cha-marx-nietzsche.html

57. Texto con clara influencia heideggeriana sobre todo en el andlisis de la ciencia y la
técnica moderna que realiza el maduro M., Heidegger. Aunque hay que advertir que el
texto critico es dirigido hacia las dos corrientes de la filosofia del lenguaje: del analisis
légicoy del lenguaje cotidiano, y principalmente al pensamiento de Wittgenstein tanto
en el “TractatusLogico-Philosophicus” como en su obra tardia, las “Investigaciones
Filosoficas”.
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y servicios. En el mismo sentido Heidegger, al indagar sobre lo
esencial dela técnica-la “Téchné”*-sostiene que estano esun
mero producir (como la técnica artesanal), sino que méas bien
se relaciona con la naturaleza como con un enorme almacén
liberador de energias que pueden ser extraidas y acumuladas.
Entonces, la técnica para Heidegger tiene que ver con la verdad,
como un modo de “desocultacién”: “la técnica no es, pues,
simplemente un medio. La técnica es un modo de desocultar.
Siprestamos atencién a eso, entonces se nos abrira un &mbito
distinto parala esencia de la técnica. Es el ambito del desocul-
tamiento, esto es, de la verdad” (1953, p.125). Para Heidegger
esto es importante porque ve en la técnica, entendida como
desvelamiento, la posibilidad de que el hombre encuentre su
ser. Por tanto, la concepcion acerca de la verdad griega como
desocultacioén, esto de hacer venir algo oculto a la presencia,
es algo que la moderna concepcién de la técnica desconoce,
dice Heidegger: “El desocultar imperante en la técnica mo-
derna es un provocar que pone a la naturaleza en la exigencia
de liberar energias, que cuando tales pueden ser explotadas
y acumuladas” (ibid, p.128). En otras palabras, la naturaleza
aparece como un fondo disponible, la técnica hace salir lo
oculto a través de una provocacion. En este proceso el mismo
hombre aparece en ese depositario de disponibilidad para el
consumo, su corporeidad se cosifica, quedando en su poderio
tecno-cientifico cada vez mas desprotegido. Pero esto no es
todolo quedice Heidegger, en su conferencia 1962 “Lenguaje de
tradiciony lenguaje técnico”, anuncia que laintervencion dela
“Técnica Moderna” hallegado incluso al empobrecimiento del
Lenguaje, es decir, el desamparo ante el que queda el hombre

58. Véase el ensayo “La pregunta por la Técnica”. De M., Heidegger. Conferencia del
ano 1953.
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en cuanto a su ser se ve proyectado en la relacién del hombre
moderno con el lenguaje, entendido como mera informacion, el
lenguaje como comunicacién. Agregar que en esta conferencia
Heidegger se opone duramente a Norbert Wiener, uno de los
fundadoresdelacibernéticay de una vertiente de la teoria de
sistemas, que se apropia del domino de la técnica y le confiere
continuidad a esta perspectiva reduccionista del lenguaje que
cruza todos los sistemas educativos del mundo en una cultura
organizacional, altamente racionalizada y fragmentaria. Al
respecto, Duque (2010), sefiala lo siguiente:

(...) la cibernética de Wiener pretendia presentar en un
Unico sistema y bajo un Gnico método el funcionamiento de
los organismos y de las maquinas automaticas complejas,
centrado en la nocién de “retroalimentaciéon” o feedback. En
virtud de este nuevo proceder, que enlaza biologia y maquina,
légicay técnica, cae -como Heidegger se ocupara en poner de
relieve- el viejo proceder “metafisico”, basado en la relacion
causal y en el fundamento, sustituyendo esta nocién por lade
informacién, que cubre a su vezlas de regulacion y control (p. 1).

Entonces, la vieja distincion aristotélica de naturaleza-arti-
ficio, derivada en naturaleza-tecnologia, ha quedado desdibu-
jada ante las tecnologias de la telepresencia que, al presentarse
en una ubicuidad, sin igual, sacan de escena la proximidad
espaciotemporal de las relaciones. Por tanto, pareciese que
lasnuevas tecnologias, buscan recuperar el antiguo sentido de
la “tecne” griega, ya no para desocultar la verdad que hay en
las cosas, sino qué para corroborar la sospecha tomada desde
Vicente Serrano y Félix Duque, es en un contexto de “Era Mo-
vil” en el que el ser ha devenido en simulacro, es decir, en una
situacionalidad puramente virtual. Es mas, si consideramos
que el mévil se ha desplegado en todos los escenarios posibles
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delohumanoenel que “(...) interactiian lenguaje, texto eima-
genes, complementandose y, por asi decir, sobre-saltdndose
continuamente, en una danza en la que oralidad, escritura e
iconicidad no juegan ya a reduccionismos(...)” (Duque, 2010,
p.6) me atreveria a decir que la tecnologia se juega a salir dela
estructura binaria naturaleza-artificio/naturaleza-tecnologia,
y se ha posicionado en el sentido griego de la “téchné”, peor no
precisamente para sacar lo mejor del hombre, sino que para
extraviarlo por completo.

En este sentido, no estamos tan lejos del método Ludovico
practicado sobre Alex DeLarge, en la pelicula “La Naranja
Mecanica” (1962)* de Stanley Kubrick, o del experimento so-
portado por Eleven en la serie “StrangerThings” (2016)%. Ex-
perimentos conductuales en los que se intenta obtener sujetos
serviles que obedecen tal cual un autémata a su sefior. Notable
es la manera como Benjamin (1973) critica la modernidad de
su tiempo, en términos histéricos-sociales, con la figura del
autémata: “Se dice que hubo un autémata construido en tal
forma que habria replicado a cada jugada de un ajedrecista con
una contraria que le aseguraba ganar la partida (...)”. Emular
la capacidad de pensar es el interés de la tecnociencia, puede
ser una interpretacién posible para la tesis de Benjamin. Hoy
no solo pensar, también se espera que algunos aparatos ten-
gan sentimientos, placer, sufrimiento y mueran. Es habitual
escuchar cotidianamente “mi celular murié” no me extra-
naria rituales funerarios en los anos venideros en cuanto a
estas pertenencias o duelos dificiles de sobrellevar, un mero

59. Cinta britanica-estadounidense de ciencia ficcién, adaptada por Stanley Kubrick
desde la obra “A clockworkorange” novela del escritor britdnico Anthony Burgess, pu-
blicada en1962. La cinta es del ano 1971 producida en los estudios Warner Bros. Pictures.
60. Serie estadounidense de ciencia ficcién estrenada por Netflix el 2016. Escritay dirigida
por los hermanos Matt y Ross Duffer.
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reduccionismo del poder de la cotidianidad que pensadores
como Erving Goffman o Howard Saul Becker que se resisten
a pensar la realidad como un fenémeno simple o etiquetada.

A pesar de todas las advertencias de los filésofos antes
mencionados, seguimos siendo profundamente obnubilados
por estas retéricas pragmaticas que reproducen identidades
en la ignominia y, que, a su vez, configuran una particular
manera de comprender larealidad. Unarealidad fragmentada
por un tipo de racionalidad parasitaria, situada en relaciones
disciplinares que se resisten a la emergencia de un “ethos”
que se anteponga al domino de la técnica, que se valorice la
vida por la significacién de la misma por sobre el dominio de
la técnica y no viceversa.

En el escenario antes manifiesto ;qué posibilidades de
resistencias tenemos? Félix Duque, asegura que la mayor
resistencia se da en la misma maquina, pero no para servirse
ignominiosamente de ella, sino que, en ella hacerle frente
desde nuestros afectos, desde la sangre, el sudor, pues lo inico
que la maquina no absorbe por completo es nuestra condi-
cién afectiva. La maquina se ensucia con sangre, con sudor,
con pasion. De ahi deviene la pregunta ;Qué herramienta o
posibilidades de trasformacién les estamos entregando, por
ejemplo, a nuestros jovenes cuando cualquier resistencia que
emerge en ellos queda recluida en la maquina burocratica que
disponemos para los mismos?

Lo primero esaclarar, que al sospechar de latécnica moderna
y suderivacion en la tecnociencia no se pretende dar la senal
de que debamos anular y desechar cualquier tipo de tecnolo-
gia por su origen destructivo, o luchar contra la globalizacién
deshaciéndonos de nuestras tarjetas de crédito o de nuestros
computadores o celulares, eso seria ain mas ingenuo. De lo
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que se trata es de instalar la sospecha sobre estas condiciones
disciplinarias que reproducen una racionalidad unidimen-
sional obnubilando cualquier otro tipo de relacién que no se
encuentre predisenada desde dicha racionalidad. Como dice
Edgar Morin (1999, p. 59), se hace necesario que eduquemos
en la comprension entre las personas, no solo de una compre-
sion racional. Se hace ineludible de que seamos conscientes
de emanciparnos de la amenaza del progreso desmesurado
dela “Tecnociencia” (1995, p.54), emancipacion que no signi-
fica deslindarse de toda tecnologia, pero si de incurrir en el
ejercicio de la prudencia, la responsabilidad y ser precavidos
de no devastar lo que hace viable la vida: se trata de nuestros
afectos. Es decir, asumir una conciencia y un cuerpo ecologi-
co. “Abandonar el sueno prometeico del domino del universo
para alimentar la aspiracién a la convivencia sobre la tierra”
(p. 41). Es precisamente dicha vinculacién de sentido con la
vida de la que debe hacerse cargo territorialmente la escuela.
Puesto que la escuela necesariamente debe exigirse como un
espacio de sentido, como un lugar de transformacién y al mis-
mo tiempo de preservacién de nuestras relaciones conlavida,
con la tierra, con el territorio, con nuestro cuerpo, con todo
nuestro ser. La maquina se resiste con pasion, sudory sangre.
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Abstraccion Sur:
una breve historia oral en lared

Ramoén Castillo®

;A qué decir y contar
que lo troqué por el mar,
sial despertar me lo tengo
y es de alla de donde vengo?
Mi aldea, Gabriela Mistral

(fragmento en Poema de Chile)

El debate sobre la historia oficial y la historia social no expli-
citada en los soportes historiograficos, criticos y periodisticos
tradicionales ha sido una preocupacién permanente en la
historia del arte moderno y contemporaneo. Por eso, tal vez,
desde la perspectiva de la microhistoria y desde la mirada
de autores italianos, es la rareza, o la cotidianeidad incluso,
el efecto de invisibilidad que hizo que la historia oficial no
consignara su existencia. De algiin modo, la historia del arte
en Chile se ha regido por el efecto de autoridad del “escritor”
queiluminaunaescenay entrega estructuras de flujo, genea-
logias y de identificacién, mas que por una escritura surgida
“desde adentro y desde abajo” (Salazar, 2017) como resultado
de un trabajo de campo o en terreno donde se esta implicado
con los artistas.

61. Curador, investigador y docente en Artes Visuales. Actualmente Director de la Escuela
de Arte de la Universidad Diego Portales, ramon.castillo@udp.cl
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Tal vez sea esta implicaciéon o complicidad entre artistas,
pensadores e investigadores, uno de los asuntos cruciales a
partir de los cuales se ha escrito en general la historia del arte,
y eso puede explicar, en parte, por ejemplo, que en los anos
ochenta, en plena dictadura, emergiera una escena escritural
con nueva metodologia y nuevos referentes. La llegada de la
semiologia de Roland Barthes o el estructuralismo francés
marcan un antes y un después en la forma de enfrentar la
historiografialocal. Sirevisamos las publicaciones, articulos,
ensayos y libros de Nelly Richard, Ronald Kay, Justo Pastor
Mellado o Adriana Valdés, reconoceremos, en estas voces
que emergieron entonces, lo determinante que llegaria a ser
la proximidad y la amistad con los artistasalos que aluden de
manera militante en sus escritos. Estos autores constituiran
de forma mas o menos militante, la Escena de Avanzada o
Neovanguardia en Chile, nocién acufiada por Nelly Richard.

Con esto podemos apreciar que, en general, lasescriturasy
los distintos mapas con los que se ha configurado la genealogia
del arte en Chile han dependido en buena medida de la voz del
propio artista. Es por eso, tal vez, que de alguna formalo que
ha brillado y lo que ha sido opacado ha dependido de asuntos
no tanto propiamente estéticos y académicos, sino mas bien
extra artisticos.

Las y los historiadores modernos y contemporaneos en
Chile, que se dedicaron a establecer ciertas genealogias esti-
listicas como cartografias o manuales de difusién, disefiaron
una escena del arte que siempre aparecié como deficitaria o
subalterna respecto de un modelo de ensefianza y transferen-
ciasculturalesy artisticas formuladas desde el extranjero. En
tal sentido, aquellos historiadores y criticos que dedicaron
algunas paginas a reconocer el discurso y los efectos del arte
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abstracto y geométrico en Chile, se instalaron a cierta distan-
ciadelaescenadeavanzada o laneovanguardia en Chile, y se
preocuparon de establecer la correspondencia entre el canon
ylastendenciasdel arte universal y sus respectivos seguidores
oreproductores en Chile. Entre los autores que mencionarona
esta escenade artistas, escuchando a muchosde ellos, centrados
en una perspectiva mas historiograficay documental recono-
cemos a Antonio Romera, Ricardo Bindis, José Maria Palacios,
Victor Carvacho, Ernesto Munoz, Isabel Cruz e Ivelic-Galaz,
hasta los afios 80. Este efecto diferido, o de “copia” de modelos
extranjeros, se expresa practicamente como una constante
desde la fundacién de la Academia de Bellas Artes en 1849, y
posteriormente lo veremos en distintos momentos (1923, con
Montparnasse; 1928, con la Reforma y cierre de la Escuela de
Bellas Artes; y 1955, con la formacién del grupo Rectanguloy
luego su refundacion en el grupo Forma y Espacio). Es decir, el
lenguaje con el que los historiadores senialados nombraran la
produccién artistica local surgira a partir de los hitos, estilosy
tendencias cuyo origen corresponde a otro lugar; por lo tanto,
nunca vieron por si mismos los fenémenos de transferencia,
apropiacién y reinvencién artistica.

En oposicion a estas escrituras oficiales, en el ambito de la
historia y la critica, veremos cémo los textos y lasideas sobre
la abstraccion, lamodernidad y el progreso racional, anclados
en latradicién precolombina y las tendencias contemporaneas
del arte, circularon en textos autoeditados y autoproducidos
(catalogos, dipticos, revistas y prensa), e incluso financiados
y disenados por los propios artistas, quienes sostuvieron con
fuerza esta practica estética durante varias décadas. En este
sentido, para reconstruir el “paso apaso” de este movimiento,
no hay que seguir necesariamente las lecturas de las voces
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oficiales, sino la voz de los propios artistas: de los pintores y
escultores que formaron parte central del movimiento, como
de otras voces paralelas o disidentes.

Al agregar a esta dependencia del discurso externo e in-
ternacional -para validacién del canon artistico- el efecto de
escalaysuimpacto enunacomunidad ampliada, la tentacion
estadistica seria invalidar la muestra, en este caso la escena,
por considerarla poco representativa. Ahora bien, esto ha
sido un error metodolégico que ha conducido a una omisiéon
escritural. Es posible asumir que, para el caso del arte abstracto
geomeétrico y constructivo en Chile, se produjo una mezcla de
cotidianeidad y rareza, de discriminacién estética por efecto
del centralismo®, y también de clase. Sin embargo, ante las
evidencias materiales de las cuales disponemos, no hay un
problema de escala, puesto que existe una gran cantidad y
calidad de obras y discursos.

Tal vez esta singular y rebuscada omisién historiografica
se deba, nuevamente, al hecho de que fue fundamentalmente
una historia oral®, y que, por lo tanto, la investigacion de los
historiadoresy criticos se redujo a inferir y deducir asuntos del
arte a partir de sus protagonistas. Esta historia, que circul6 y
circuladebocaenboca,deaulaenaula, quedo restringidaaun

62. La demostracion de esta inexcusable omisién es el hecho de que solo en 1988 haya
aparecido el libro Chile, Arte actual, de Milan Ivelic y Gaspar Galaz (ver referencias
bibliograficas) en el que por primera vez se narra de manera integrada lo que ocurria
dentroy fuera de Santiago. En este caso, laemergencia del arte abstractoy concreto que
se constituyo¢ en los fundamentos del proyecto utépico, poéticoy artistico denominado
Ciudad-Abierta, Amereida, del Instituto de Arte de la Universidad Catélica de Valparaiso.
63. En la publicacioén Filtraciones, Federico Galende tejié una narrativa que se estructura
de manera polifénica. A través delavoz de lo artistas se escribe la historia. En este caso,
nos enteramos del informalismo, en la medida en que los entrevistados lo sefialan y
recuerdan desde la proximidad de la academia. En el fondo, el paradigma de la crisis
visual, con un tipo de crisis formal: “La crisis del modelo informalista de comprensién
de la representacion era enfrentada desde todos los &ngulos y posiciones, y formaba
parte de un problema interno al espacio de la plastica nacional”.

-214 -



Abstraccion Sur: una breve historia oral en la red

namero reducido de artistas y docentes universitarios, como
si fuese un rumor de pasillo o una historia de barrio sosteni-
da por sus propios cultores como fragmentos que quedaron
recogidos informalmente en distintas fuentes o capitulos de
libros, tesis, ensayos, manifiestos o entrevistas.

Debido a la ausencia de un aparato de recepcién y critica
a nivel institucional, e incluso de la propia escena universi-
taria de la Universidad de Chile o de la Universidad Catdlica,
faltaron miradas publicas para hacer visible un importante
volumen de obras abstractas, constructivas y cinéticas que
se produjeron entre los anios 50 y 70. En general, se tiende a
explicar esta falta de recepcién como si fuese un problema
de animadversion a una “estética” o a un “gusto”. Visto asi,
podriamos reconocer, entonces, que sus efectos inmediatos
seran la ausencia de coleccionismo, la falta de atesoramiento
y validacion de las instituciones oficiales y de ensenianza del
arte; laausencia de medios de difusién y, como consecuencia,
la falta de publico.

Previo ala exposicién Larevolucion de las formas, en el Cen-
tro Cultural Palacio de La Moneda (CPLM) existia el temor de
que el publico, al ver escrita la palabra “abstraccién”, reaccio-
nara negativamente y se distanciara. Pues bien, ocurrié6 todo
lo contrario: solo en el primer mes (de los dos meses en que
permanecio6 la muestra), 116.000 personas visitaron el Centro
Cultural y recorrieron la exposicion. Es decir, se produjo un
efecto viral y la muestra se convirtié en un deseo colectivo.

Sirepasamos imaginariamente las cerca de 700 obras que
estaban presentes en colecciones privadas y piblicas, podemos
concluir que se trata de un periodo muy productivo, a pesar de
que, en apariencia, no existiera una distribucién y consumo
importante de las obras. En los dos volimenes del CCPLM se
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desplegaron 214 obras de los artistas cuyas creaciones se orien-
taban haciala abstraccion geométrica, concreta, constructiva,
Opticay cinética.

En el afio 2017 se logro recuperar tiempo en cuanto a la
apreciacion de muchas obras que en su momento no contaron
con suficientes espectadores ni miradas criticas o reflexivas.
El segundo paso fue buscar la forma de establecer una galeria
permanente online, que permitiera a cualquier persona, en cual-
quier momento, visitar y recorrer la exposicion. Pero, ademas,
parareforzarlaideade que el arte en Chile se sostiene a partir
de la voz de los artistas, se realizaron microdocumentales en
cadauno delos talleres-cavernas donde atn siguen trabajando.
Este portal web fue bautizado “abstraccionsur.com”, como
una forma de senalar la geoestética desde la que se producen
y conciben estas obras. Reconocer la geografia desde la que se
han producido estas obras, para invertir el mapa, continuando
el gesto de América Invertida (1936) de Joaquin Torres Garcia.
Una galeria fotografica se despliega en otra pestana una serie
de vistas del fotégrafo Jorge Brantmayer que registra la mu-
seografia, el lugar de las obras. Al mismo tiempo, en cada video
monografico recorremos la obra del artista como si se tratara
de unavisitaguiada de5u8 minutos. Los microdocumentales
tienen una estructura circular en la que las palabras nosllevan
al taller del artista, luego desde el taller a la obra y desde las
obras a los muros de la exposiciéon en el CCPLM.

Esteepisodio artistico y estético, recogido parcialmente® en
este portal, se cultivd y se autoconstruyo de manera silenciosa

64. En la exposicion La revolucion de las formas realizada el ano 2017 en el CCPLM se
presentd laobra de 34 artistas. El portal financiado por el Concurso Fondart 2019, recoge
lavozde10. Estan en proceso seis més, y laidea esirincrementando la galeria de artistas
a partir de la relacién obra, taller y exposicidn. La produccién del trabajo audiovisual
fuerealizado por Olivia Guasch, la filmacién realizada por Rodrigo Avilés y Juan Millan,
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y a la vez contundente, con nutrientes internos suficientes
en cuanto al deseo de renovacion estética, los intercambios
disciplinares entre filosofia, arte y literatura; los viajes por
Latinoaméricay Europa, y también con la suficiente cantidad
de exposiciones colectivas e individuales, sin dar tiempo a que
los artistas se preocuparan del reconocimiento, la fama o el
mercado. En definitiva, los artistas no quisieron responsabi-
lizar al arte del sustento cotidiano.

Aquihubouna escision: “Prefiero no vender, a estar condi-
cionada porelgusto delos coleccionistas o de lasinstituciones”,
afirmo Elsa Bolivar durante una entrevista en diciembre del
ano 2005. La consecuencia de esta temprana decisién hizo que
los artistas de esta generacion concibieran sus talleres como
una expresion de su ética y estética vitales. Algunos de ellos
fueron profesores de educaciéon mediay otros, universitarios.
Asi, la ensenanza fuey sigue siendo hoy una de las estrategias
mas requeridas para la subsistencia de los artistas: Elsa, Mi-
guel, Robinson, Claudio y Carmen fueron docentes en liceos
o escuelas; Miguel, Elsa, Matilde y Cornelia fueron profesores
universitarios. De los entrevistados, los dos artistas mas radi-
cales, en este sentido, fueron Ricardo Yrarrazaval y Federico
Assler, los que se “escaparon de las clases”, para arriesgarse
de maneraindependiente a permanecer en su propia escuela:
optaron por establecer la vida profesional y familiar como la
extension permanente del taller.

Y en esta radicalidad respecto de una ética del arte que se
imponia como una regla de cofradia artistica, ;Cudal era el
mensaje que querian compartir y difundir con tanto ahinco?,
¢{Qué buscaron con tanta pasién que no destinaron tiempo a

el audio por Carlos Arias, la musica original estuvo a cargo de Rodrigo “Chino” Aros, el
disefio de la pagina fue de Micchela Messone y el programador fue Osman Cea.
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la gestion y autopromocion de su obra?. Querian dar a cono-
cer el ideario y praxis de un ser humano que se desprendia de
cada obra concebida desde la razén y los planos cromaticos.
Esta buena nueva fue transmitida a través de pasillos, aulas,
exposiciones y tertulias, también circularon a través de bie-
nales latinoamericanas y europeas, insistiendo en que habia
una lejania que se imponia con su sabiduria a este presente.
Habia un anhelo de trascendencia, y este era sentar las bases
para lograr fusionar la naturaleza (como episodio milenario
previo) con la naturaleza de las creaciones humanas.

Esta dimension en cierto modo profética o utépica, que
reconocemos como telén de fondo, y como rumor perma-
nente, se apoya en la lectura que hicieron estos artistas de
los manifiestos del Universalismo Constructivo de Joaquin
Torres Garcia en Uruguay, del Asociacion de Arte Concreto
Invencion (1946) en Argentina o del arte Neo Concreto (1949)
en Brasil. Esta fusion de tradicién y modernidad, intensifico
la fuerza visual y literaria de los artistas, basta leer algunas
lineas del primer parrafo del catalogo fundacional del grupo
Rectangulo, como para reconocer el legado de los pueblos
originarios, pero por otra parte hay una certeza de que lo que
se dice es abarcante, una dimension superlativa de la propia
voz escrita en catalogos y manifiestos que se anuncia como la
voz de lo nuevo:

No vamos a enumerar los factores, sociales o cientificos que
determinan lainquietud y el dinamismo de lasbtisquedasen el
terreno de las artes plasticas contemporaneas. Por otra parte,
cientos de anos de pintura basada en una copia de la realidad
exterior o una interpretacion de ella, han revelado al artista
una naturaleza oculta, misteriosa, abstracta, unarealidad que
estd masalla delainmediatamente conquistable. Esto explica
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el rechazo y hasta el desprecio que hacen de la naturaleza la
mayoria de los artistas de nuestro tiempo. De una pintura de
objetos se ha pasado auna pintura en que lo que importaesel
eco de la realidad despierta en el hombre. Lo que impulsa al
artista de nuestro tiempo. (Grupo Rectangulo, 1956)

Un requisito obligado entonces sera suponer largas horas
de trabajo y silencio en el taller o de la caverna. Este nivel
de reflexiéon sobre el mundo visible los llevé a reconocerse
como herederos y reformadores de una tradicién geométrica
ancestral en su tiempo presente. Un deseo de trascendencia
de ayer y hoy, que no quedara sélo circunscrito a la palabra
publicada en catalogos o en la correspondencia, sino que las
obras, seran portadoras de un léxico que buscaba trascender
al propio lenguaje. Esta idea del “universalismo constructivo”
pregonado por Torres Garcia, es lo que atraviesa el deseo y
aspiracion de cada una de estas obras propiamente modernas
por esta aspiraciéon universal y al mismo tiempo, autopoiética,
oautoconstructora de lo nuevo, del nuevo orden que promue-
ven algunos artistas de la escena. En esa extrana ecuacion de
razon, emocioén y realidad material-visual. Del arte como una
afectacion perceptual, que modifica al que observa, eslo nuevo:

El hombre busca nuevas formas de convivencia y nuevas
formas de expresion, que satisfaga el desarrollo colectivo de
lasociedad [...] El arte debe contribuir al desarrollo espiritual
de la nueva sociedad, en la misma forma que las otras activi-
dadestienden a dar satisfaccion a sus necesidades materiales.
(Movimiento Forma y Espacio, 1968)

Leemos en un catalogo de 1968, donde cuatro integrantes
del grupo Forma y Espacio, exponen sus obras, y es momen-
to para publicar otro manifiesto donde se reclama por este
hombre nuevo, por esa nueva vida que viene tras amasar estas
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formasbidimensionales y espaciales en cuanto alosdistintos
significados que surgen. Como si fueran pinturas mentales.
Poreso tal vez esimportante estar atento alo que comenta cada
uno, porque de sus respuestas y reflexiones surgen aquellas
pistas que permiten identificar si ellos adscribian y difundian
una novedad que tenia que ver con el arte. No obstante ello,
se saben y reconocen en un lugar... en una sostenida posicion
estética. Es esa novedad el anuncio del cambio, y mientras
ocurre, se pinta y transforma la sociedad. Por eso Matilde
Pérez es bastante enfatica al respecto:

Con este sistema de trabajo elevaremos el nivel y la calidad
de las tareas artisticas. El objetivo principal para el artista
sera la investigacion de tipo experimental, promoviendo el
arte y haciéndolo asequible a todos. Para lograr esto, debe el
producto de arte, extenderse desde el objeto utilitario agra-
dable, a el arte por el arte, de lo agradable a lo trascendente.
(Pérez, entrevista 2013)

La critica a la que alude Elsa Bolivar tiene que ver con las
polémicas y rivalidades de época, que acontecian mas en los
pasillos y debates publicos que en el aula. Se trata de la dis-
puta que se produjo entre aquellos jovenes artistas que, tras
desprenderse de la figuraciéon y la tradiciéon decimonoénica
del arte, se entregaron a la experimentacion desprejuiciaday
urgente de las formas, los colores, las texturas y las materias.
De esta escena, que aconteci6 con fuerza al interior de la ense-
nanza artistica a fines de los anos 40, surgieron dos tendencias
artisticas en abierta oposicion: la abstraccién geométrica y
constructiva, versus la abstraccién lirica o el informalismo.
Se puede deducir, en consecuencia, que un efecto de esta ten-
sién en la academia fue el hecho de que algunos tuvieron mas
visibilidad y difusién que otros u otras.
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Desde ese presente, Elsa recuerda cuantos eran y qué hacian
en ese momento. Esta claridad acerca de la sensibilidad estética
de la que habla distingue esa otra pintura, que aparecia como
el fruto de la irracionalidad y el azar, donde reconocemos a
pintores como Roberto Matta, José Balmes, Gracia Barrios,
Eduardo Martinez Bonati, Roser Bru, Enrique Zanartu y las
primeras etapas matéricas y gestuales de Carlos Ortuzar, En-
rique Castro-Cid e Ivan Vial. Para Matilde Pérez, los gestos
expresivo y poético quedaron fuera de su programa visual:

La pintura tradicional ya esta fiambre. Quién va a estar
hablando de hacer algo para adelante con eso, eso es historia.
Claro, y ahi esta el romanticismo y toda la historia pasada,
pero estos otros son esfuerzos de colores, apariciéon del color
que se detiene y se sujeta con el otro. En fin, una cantidad de
otros mundos. (Pérez, entrevista 2019).

A través de esta ruptura, que es extensiva a varios artistas
que pertenecieron al grupo Rectangulo y al grupo Forma y
Espacio, se reconoce un momento histérico del arte en Chile,
protagonizado por numerosos creadores que se adscriben a esta
nueva forma de organizar y nombrar los elementos plasticos,
parair masalld del mundo retiniano o fisiolégico de la visién.
Matilde Pérez se refiere a este movimiento como si se tratara
de un nuevo paradigma transformador:

Hubo un momento en que andabamos un grupo de geomé-
tricos, geometrizados, qué se yo... ;Como se llamaban?, que no
estdbamos definidos en nada. Y entonces ahi nos comenzamos
ajuntar todaslas semanas. Nos juntabamos todas las semanas
hasta que llegamos a la conclusion [de] que lo mejor que po-
diamos hacer era juntarnos y discutir... y discutir y discutir,
hasta armar una posibilidad diferente. (Pérez, entrevista, 2019).
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Junto a esta vision radical y confrontada que se produce
entre la abstraccion geométrica y la abstraccion lirica, que
enfrentara a docentes y alumnos, vemos emerger con fuerza
lanecesidad de restituir un cierto orden perceptual, liberado
del misticismo y el exceso de narrativa con la que se interpre-
taban las obras en el mundo de la academia y en las élites. El
orden y la medida, el control de las formas y los cantos duros
de los planos de color tienen una serie de representantes en
Chile que se organizaron entre los pasillos universitarios y los
talleres de los artistas. Durante algunas tardes de la semana, se
reuniran de forma sistematica, se apoyaran con laslecturasy
consejos, habra intercambio de revistas y lecturas. Es por eso
que, tanto Bolivar como Robinson Mora y Claudio Roman,
nombran a menudo a “Don Ramén”. Pero hay algo mas. Esta
necesidad de orden se ha convertido progresivamente en un
léxico visual que con frecuencia se sale de su tiempo histori-
coy, en una relacién transtemporal, conecta las escrituras
sagradas de culturas ancestrales con el arte concreto, el arte
optico y el cinetismo.

Al apreciar las obras de Claudio Roman, en su casa de la
comuna de La Florida, reconocemos un patrén numérico y
compositivo que, segin el artista, corresponde a disenos ma-
puche. Es su particular regreso a una métrica precolombina.

Elmoédulo araucano basico, parami, si ustedeslo ven, es este.
Esestaforma deaqui, con esta. Entonces, una delas primeras
formas que yo elegi, por ejemplo aqui, podria haber sido todo
esto negro, todo esto negro, toda esta forma negra y el fondo
blanco, y eso si yo lo voy repitiendo, lo voy uniendo, y ta ves:
iAh, tejido araucano! (Roméan, entrevista, 2019).

Desde La Florida hasta Valparaiso, llegamos al taller de
Cornelia Vargas. Mientras recorremos los muros y nos dete-
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nemos en las obras, apreciamos una ejemplar vitalidad con la
que da a conocer complejos asuntos formales, perceptuales y
numéricos. A pesar de que se formé en la Escuela de Ulm en
Alemania, bajo la ensefianza de Max Billy -una de las asisten-
tes de Paul Klee-, trabaja con el mismo disenno que nos mostré
Claudio Roman. Cornelia explica el sentido milenario y al
mismo tiempo actual del cuadrado magico, que esel cuadrado
subdivido en 9 partes:

El cuadrado magico lo pongo asi. Se trata de esto, sencillo,
el cuadrado magico méas pequeno que existe, quees: 4,9, 2, 3,
5,7,8,1,6.Y aqui lo pongo en pequenos cuadrados transfor-
mando esos nimeros en cantidades. Entonces, los espacios
libres, por su lado, dan esos nimeros que, de nuevo, [son] un
cuadrado magico. En ese caso suma 15, en este caso suma 12.
(Vargas, entrevista, 2019).

Desde la caverna a la Red

A partir de lacomprensién de la caverna contemporanea como
el taller del artista, asumiremos que estas imagenes producidas
enlasoledad y rigor del taller deben ser conocidasy atesoradas
porel conjunto de la sociedad y susinstituciones. Por ejemplo,
cuando recorremos el taller y el parque Roca Negra junto a
Federico Assler, vemos que el sentido de su trabajo estd mas
alla de lo meramente objetual, puesto que hay una preocupa-
cién por el rol que desempenan las imagenes en la historia y
la constitucién simbdlica de la una persona, y por extension,
de un pais. Es por ello que la obra no es solo un asunto forma-
lista y estético, sino que se trata de una experiencia temporal
que incluso expande la definicién de “objeto o bulto” de la
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obra escultérica. La obra como materialidad que existe en un
instante de percepcion:

Yo las llamo, mas que escultura... las llamo experiencia,
acontecimiento. Acontecimiento matérico. Y este afan de
que la obra siempre esté afuera es ir un poco al encuentro del
ser humano, més que poner una obra en un museo. (Assler,
entrevista, 2019).

Porque las obras cultivadas bajo este principio performativo,
donde la escultura existe en tanto experiencia, convierten al
tiempo en launidad estructural y, por lo tanto, en una poética
mensurable en la medida que exista un espectador que le dé
sentido. Una discusién permanente y nunca carente de vigencia
respecto de los alcances y desafios que conlleva el cultivo de
la abstraccion en la experiencia humana es, en palabras del
poeta, dramaturgo y artista, Enrique Lihn, una experiencia
bidimensional entre un interior invisible y un exterior iden-
tificado con lo real:

(-..) cientos de afios de pintura basada en una copia de la
realidad exterior o una interpretacién de ella ha[n] revelado
al artista una naturaleza oculta, misteriosa, abstracta; una
realidad que esta mas alla de lo inmediatamente conquista-
ble. Esto explica el rechazo y hasta el desprecio que hacen de
la naturaleza la mayoria de los artistas de nuestro tiempo.5%

Dealguna forma, la practica artistica esunadisciplina in-
telectual y sensible que se encarga de mantener un orden o una
narrativa que organiza las fuerzas y los ritmos (de la psiquis o
de la naturaleza); por lo tanto, se trata de un arte generativo
enlamedidaen que, unavezingresado en su cédigo, el asunto
comienza a revelarse bajo el signo personal a través de concebir

65. Participaron en esta exposicion poetas, escritores e intelectuales de otras disciplinas.
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la practica artistica como un sistema perceptual e intelectual
que modela y ensaya una dualidad dinamica entre interior y
exterior, en la confianza de que el pincel va uniformemente
recorriendo la superficie, mientras la disciplina también co-
rrige algo del interior. En Ramoén Vergara-Grez nuevamente
identificamos este ir mas alld de la obra misma:

Cada una de las exhibiciones ha reflejado el estado moral
y espiritual del grupo y ha ido mostrando un progreso en el
sentido artistico. Sus componentes han depurado el concepto
y la forma, y casi sin advertirlo, poco a poco, han eliminado
larealidad exterior naturalista en el cuadro. Sino afirmamos
que todos han eliminado la realidad exterior, es porque en el
grupo todavia existen algunos pintores que de ella toman y
ordenan los elementos. (Vergara Grez, MNBA, 1958)

En la evocacion que hace Robinson Mora, desde cuando
realizé la primera obra abstracta,® hasta la necesidad de
refundar el lenguaje hablado para poder referirse a su obra,
vemos cOmo el sentido del orden y las gradaciones de color,
no solo estan animadas por un asunto meramente visual, sino
que observamos el deseo de trascender la forma.

Una sensibilidad afin vemos también en el didlogo de Ri-
cardo Yrarrazaval. Dealguna manera, toda lainformacién, los
colores, las formas que provienen, desde lejos y desde adentro,
no surgen de academia alguna -puesto que el artista no quiso
estudiar Arte-, sino del propio ejercicio pictérico. Y es quizas
por ello que se asume como un medium expresivo que sufrey se
regocija alavezcon las formas, que confirma esta dimensién

66. “En Junio del 67, nevo en Santiago. Llovié en Pio Nono, eran como las 6 de lamanana.
Estaba blanco y se habia desganchado un aromo, un arbolito, se habia desganchado.
Esanoche algo pasé en mi, que al otro dia tenia que pintar, ya pintar en serio, humilde
y soberbiamente, las dos cosas al mismo tiempo” (Robinson Mora, entrevista, 2019).
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de aislamiento, entrega y soledad que nos muestra a un tipo
deartista chaman o visionario, y que, a medida que se ejercita
sobre la superficie, la corrige, expresa y permite vehicular
asuntos de mucha profundidad alcanzando momentos de
universalidad:

Con mi experiencia, con mi sensibilidad visual, que creo
que la he tenido, pero, sobre todo, lo mas importante para
mi, es la honestidad. Que sea lo mio. Yo he robado a muchos
pintores seguramente, y uno no se da cuenta, van sucediendo
cosas. Pero lo que he buscado con mayor fuerza es la honesti-
dad. (Yrarrazaval, entrevista, 2019).

A medida que apreciamos los 10 microdocumentales de
Abstraccion Sur, escuchamos desde la voz del propio artista
la necesidad de afirmar un lenguaje que posee sus propias
formas expresivas: en algunos casos se vincula con asuntos
extrapictéricos o metafisicos, y en otros, con dimensiones
personales e intimas, donde las formasy el color desempefian
un rol fundamental. En el fondo, existe la certeza de que las
formasde arte producidas bajo este régimen visual contienen
informacién que, en algunos casos, espera destinatarios que
se encuentran fuera del tiempo de los propios artistas. Cuando
escuchamos a Matilde Pérez, llama la atencién que a partir
de este gesto de distanciamiento de la figuracion, se propone
fundar un lenguaje auténomo, en el cual la propia naturaleza
de los signos visuales los hace prescindir de un destinatario
complaciente, y por consiguiente, del funcionalismo del arte
en tanto imagenesilustrativas, para, en cambio, expresar una
dimensién mas radical respecto de la funcién y el destino de
tales imagenes en la medida en que pone en duda la existen-
cia del espectador. Es decir, se trata de hacer un arte donde el
desafio estd en la propia forma que se busca incansablemente,
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y que solo se sabe que existe cuando se materializa. Una ética
del trabajo que llega a prescindir de un destinatario: “Nunca
me ha preocupado el espectador, jsi para mi el espectador no
ha existido nunca!” (Pérez, entrevista, 2019).

Laprimera parte de este rescate audiovisual ocurrié con la
exposiciéon Larevolucion de las formas, y el segundo momento lo
constituye ahora la pagina web abstraccionsur.com, que insiste
en la imagen de América invertida, propuesta por primera
vez por Joaquin Torres Garcia en el ano 1935. Ahora, desde
Chile, el norte es el sur, y en este nuevo mapa, los artistas de
esta serie de audiovisuales tienen una nueva oportunidad para
recuperar el tiempo en la medida que sus obras se reencuentran
con el publico que no tuvieron, con los coleccionistas que no
conocieron y con las instituciones que nos los atesoraron. Es
un reconocimiento péstumo, ya no en su tiempo historico,
sino en el momento actual, en el que los colores, las formas y
las composiciones son reconocidas como mensajes visuales
para nuevos espectadores.

La pagina web y el trabajo de difusién realizado durante
el ano 2019 en Santiago, Linares, Temuco y Puerto Montt se
han propuesto inscribir esta breve pero contundente historia
oral del arte en los circuitos universitarios. Es decir, regresarla
adonde emergid. Esta tradicidon no-universitaria, que desde
hace 30 anos viene circulando entre centros culturales, salas
de artey ocasionalmente museos, se recupera sobre supuestos
experienciales y tedricos que no son todavia por completo
evidentes en términos de escritura del arte e inscripcién ins-
titucional. Las preguntas sobre el éxito aqui no tienen perti-
nencia nilugar, pues no se trata de discutir sobre los métodos
y técnicas cuya productividad es puesta en duda. Asitambién
se ha cuestionado, durante muchos anos, si estos artistas han
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sido de “importancia y aporte alguno”, como si nuevamente
el sistema de medicién de la historia tuviese relacion directa
con la capacidad de monumentalizar, dar brillo y tener “pre-
cios de referencia”. La querella aqui es, por tanto, que no se
debe medir el impacto de las obrasy sus autores a partir de sus
efectos sociales, culturales y econémicos.

Este portal web, asi como las exposicionesy publicaciones
que se han generado en los tltimos 15 afios, construyen una
metodologia cuyo epicentro es la memoria histérica a partir
de la voz de sus protagonistas, constituyéndose asi en una
herramienta de reescritura de largo alcance. Este ejercicio de
memoria social, desde las voces de los artistas que no han tenido
voz, puede constituirse, esperanzadoramente, en una forma
eficaz de poner en duda los monumentos de la historia oficial.

La historia del arte, como laboratorio dindmico de visiones
que enaltecen y omiten a sus autores, nos permite aproximar-
nos desde otro lado a la idea de una narrativa que construye
identidad. La actualidad de los monumentos, en crisis en
Chile, no deja de representar el mismo gesto de reclamo por
una reescritura y revision del sentido de aquello que brill6
durante anos en el espacio puiblico. Bast6 la caida de la primera
escultura de bronce para ver en ello la oportunidad para revisar
colectivamente los imaginarios locales. Una dimension revi-
sionista que nos permite reemprender de otra forma el estudio
y larecuperacion de la memoria artistica de Chile, eludiendo
ellugar comuny larepeticion mecanica de los supuestos de la
historia. Para Gabriel Salazar, este despertar debe realizarse
desde la conciencia critica:

Sin duda, la politica monumentalista y toponimica es un
ejercicio de fuerza para la gloria misma de la fuerza. Ha sido
disenada y aplicada para producir admiracién, reverencia y
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pleitesia. No para invitar a la reflexiéon sobre nuestras reali-
dades, problemas y miserias. (La historia social, 2017, p. 127).
Iméagenes de la exposicion “La Revolucion de las Formas”,
presentada en el Centro Cultural Palacio de la Moneda, en el
ano 2017

Imagen 1: Panoramica general de la exposicion. Fotografia Jorge Brantmayer.
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Imagen 2: Obra de Alejandro Sifia. Fotografia Jorge Brantmayer.

Imagen 3: Obras de Elsa Bolivar. Fotografia Jorge Brantmayer.
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Imagen 4: Obra de Federico Assler. Fotografia Jorge Brantmayer.
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Imagen 5: Obras de Matilde Pérez. Fotografia Jorge Brantmayer.

Imagen 6: Artistas de la muestra. De pie izquierda a derecha: Robinson Mora,
Carmen Piemonte, Claudio Roman y Cornelia Vargas Koch. Sentados-as: Luis
Diharce, Virginia Huneeus, Paz Olea y Alejandro Sifa.

Fotografia Jorge Brantmayer.
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Manipulacion y deconstruccion del
movimiento como estrategia artistica

Reinhardt Schulz®

Introduccion

El siguiente escrito presenta una reflexion acerca de diversos
antecedentes histéricosy técnicos de un area en que se cruzan
el cine y la fotografia, articulando una propia cronologia que
enfatiza en losaportes técnoldgicosy en el desarrollo de nuevos
lenguajes para el arte contemporaneo. La interseccién entre
el cine y la fotografia la defino como una hendidura, grieta o
espacio pequeno entre dos sistemas mecanicos que funcio-
nan con la luz. En ese punto se han desarrollado propuestas
no convencionales que han generado un nuevo lugar para la
experimentacioén artistica.

Indagando en los origenes de los oficios, nos encontramos
con la presencia de pioneros que se valoran en forma posterior
a su época. Su aporte especifico en el desarrollo técnico a ve-
ces no es lo mas importante, sino las posibilidades de experi-
mentacion que de alli surgen. La reinterpretacion de algunos
aspectos de la evolucion de los medios y de diversas etapas de
la historia del arte son una fuente de la que surgen nuevas
ideas que influyen sobre el arte contemporaneo y finalmente

67. Licenciado en Artes, Uchile. Fotégrafo, cineasta y director de fotografia, profesor
universitario, reinschulz@gmail.com
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son los mismos artistas los que plantean nuevas preguntas y
posibilidades, cuestionando incluso lo que ellos mismos hacen.

Este texto es una manera de iniciar una linea de tiempo
relacionando inventos, obras y escritos que permitan crear los
limites de un area de experimentacién artistica. Los llamados
juguetes filos6ficos que se desarrollaron durante el siglo XIX
con el fin de descubrir efectos 6pticos y desarrollar la ilusiéon
del movimiento generaron debates en su época, por un lado,
con el objetivo de lograr la descomposicién analitica del mo-
vimiento, y por otro, con la intenciéon de crear la sensaciéon
de reproducir la vida cotidiana. Estos artefactos nos hacen
pensar en la representacién cinematografica como un juego
de la vision.

La presencia de la 6ptica desde el Renacimiento nos pro-
pone un nuevo punto de vista de la representacién pictorica;
la vision de algunos cineastas sobre las posibilidades y limi-
taciones de su oficio plantean nuevas posibilidades creativas.
La dimensidn filoséfica nos hace centrarnos en aspectos que
determinan la estructura de los medios y la funcién para la
que fueron disenados.

La presencia de una reflexién propia en esta linea de in-
vestigacién la presento pensando acerca de mi experiencia de
trabajo en estas areas, ejemplificando posibilidades creativas
a través de un proyecto artistico que establece un cruce entre
el cine y la fotografia.

El origen de la cinematografia

Construyendo una cronologia es posible rescatar los primeros
gestos que van construyendo un lenguaje, en una etapa previa
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a la invencion del cine. Redescubriendo las técnicas de los
antiguos maestros, David Hockney nos plantea en “El cono-
cimiento Secreto”, que la mirada en la historia de la pintura
ha estado determinada por dispositivos 6pticos que tuvieron
una influencia determinante mucho antes de la invenciéon de
la fotografia. Un ejemplo interesante a destacar es la técnica
de “montaje” que utiliz6 Caravagio en sus pinturas, para ir
relacionando diferentes planos en un mismo encuadre. En
la pelicula “Judith y Holofernes” de 1598 se puede apreciar la
manera en que utiliza lentes en la ejecucién de sus telas;

Hay una serie de lineas incisas hechas con el extremo equi-
vocado del pincel en la capa inferior hiimeda. Estas lineas no
siguen la forma precisamente y no muestran lo suficiente como
para ser trazos de composicion: sélo los elementos claves - 1a
cabeza, el arma- estan marcados. Yo creo que Caravaggio usaba
esta simple técnica para grabar la posicién de sus modelos y asi
poder tomar una pausa. El tomaba en resumen sus posiciones
y podia proyectar la imagen y ajustar su posicion hasta que
encajaran las lineas incisas. (Hockney, 2006, pp.123)

Esta simple técnica permitia trabajar sin todos los modelos
alavez, pintando los personajes individualmente, trabajando
minuciosamente laluz, el vestuarioy los gestos —incluidas las
direcciones de mirada— tal como lo hace un director de cine.
Esinteresante imaginar que al trabajar con 6ptica estasimage-
nes tenian movimiento sobre la tela, principalmente cuando
se estaba ajustando las posiciones de los modelos. Esa era una
percepcion cinematografica de laluz, que se plasmaba en una
imagen fija, un sistema de representaciéon que asociamos a la
historia de la pintura pero que ya anunciaba procedimientos
de oficios que se desconocian en esa época.
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La ejecucién técnica en el proceso de composicién —en el
que se hacen interactuar los diferentes elementos tomados por
separados— era elaborado con el claroscuro tan caracteristico
de Caravaggio, que era muy adecuado para tener zonas de os-
curidad homogéneas en las cualesir insertando los elementos
y personajes, hasta lograr la composicién de todo el cuadro.
¢Estamos aqui ante la presencia de un antecedente del oficio
de Director de Fotografia para cine? Un cineasta que tiene
una visién similar es Peter Greenaway, que buscando en el
discurso de Eisenstein, quién consideraba que el cine tiene
que ser pensado como la etapa contemporanea de la pintura.
Plantea que el cine naci6 a finales del siglo XVI con Caravaggio,
Rembrandt, Rubens y Velazquez, y que en sus obras estaban
presentes cada uno de los elementos cinematograficos, incluso
el movimiento y el sonido.

Encontrar antecedentes del lenguaje cinematografico en
la historia de la pintura es algo que esta presente en el discur-
so eisensteniano, el autor cita lo que él llama un caso notable
de guion cinematografico, que no fue escrito como una obra
literaria acabada, sino que como una simple nota en la que
se encontraban los elementos tipicos de una composicion de
montaje:

El guion cinematografico al que me refiero son las notas
de Leonardo Da Vinci para una representacion pictérica del
diluvio. Lo elijo porque en él el cuadro audiovisual del diluvio
estd presentado con claridad poco comun. Una coordinacién
tan lograda de sonido eimagen es notable en cualquier pintor,
aun en Leonardo. (Eisenstein, 1942, p.24)

Estos antecedentes tempranos construyen otro relato de
la historia del arte, son maneras de aproximarse a una época
y crear vinculos entre disciplinas que parecen ir en paralelo,
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pero que siempre se retroalimentan. Aqui estan las bases para
retomar el cine despojandolo de su caracterindustrial, para que
reaparezca su caracter experimental que ha estado presente
desde antes de su invencion.

(Elcine? Ya no voy a él. Si hubiese previsto que se pararia
en esto, no lo habria inventado. Louis Lumiere, 1930. (Ce-
ram,1965, p.11)

Fotografia en movimiento

La invencion del cine y la fotografia estan dentro del campo
de la investigacion cientifica, pero estos pioneros mezclaban
distintos intereses, que provenian de diversas areas del cono-
cimientoy que era una caracteristica cultural dela burguesia
ilustrada de esa época. En ese sentido, la experimentaciéon ha
estado presente desde la etapa pre-cinematografica en aparatos
como el teatro-praxinoscopio que permitia proyectar dibujos
en una escenografia teatral en miniatura, o en los primeros
ensayos de proyeccién de una imagen en movimiento que se
hicieron con el fenaquistoscopio, sistema simple que esel primer
antecedente del sistema de obturacién de una camara de cine.

Eadweard Muybridge construy6 una bateria de veinte
camaras con placas de colodiéon humedo en el afio 1877, para
demostrar que el caballo al galope separaba en un instante las
cuatro patas del suelo. Su fin fue exclusivamente cientifico.
El éxito de sus fotografias en serie fue internacional y en el
ano 1880 proyect6 fotografias de animales en movimiento
con un zoopraxinoscopio, en lo que fue la primera vez que
se proyectaron imagenes en movimiento que no eran pinta-
das a mano. En la exposicion Universal de Chicago de 1893,
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proyect6 algunas de sus secuencias en un edificio clasico, el
Zoopraxographical Hall —construido especialmente como lugar
de exhibicién— transforméandose en el precursor de la sala de
cine. Influenciado por los trabajos de Muybridge, el aleman
Ottomar Anschiitz introduce una experiencia de exhibiciéon
de fotografias en movimiento mediante el taquiscopio.

A Anschiitz se le debe, sin duda, un progreso notable: par-
tiendo de su taquiscopio de visién rapida, llegd al taquiscopio
eléctrico que la casa Siemens tomo6 como modelo del cual
construy6 78 ejemplares entre 1892 y 1895. Un tubo Geisller
iluminaba las diapositivas a su paso ante el objetivo. Este “elec-
trotaquiscopio” parauna persona, fue conocido por el piblico
en 1894, al celebrar Anschiitz sus primeras proyecciones en el
edificio de correos de Berlin, sobre una pantalla de seis metros
por ocho. (Ceram,1965, p.80)

Este invento es un antecedente de la fotografia estrobos-
copica y también es un sistema que es interesante pensando
el cine con fines instalativos. El artefacto —visto desde la ac-
tualidad— sigue siendo didactico para comprender la ilusion
del movimiento. Volver a reflexionar acerca de procesos que
quedaron sin uso practico a partir de una tecnologia que la
reemplazod, es una manera de comprender aspectos esencia-
les que han sido borrados por el desarrollo tecnolégico y la
industria. En “Desnudo bajando una escalera” obra pictérica
realizada en 1912 por Marcel Duchamp, existe la valorizaciéon
del trabajo inciado 30 afios atras por Etienne Jules Marey.

En las conversaciones con un critico de arte, explica la gé-
nesis de su “Desnudo bajando una escalera” de 1912, que tuvo
impacto en el desarrollo de la pintura del S XX.
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PC: Acerca del Desnudo bajando una escalera ;No hay una
influencia del cine?

MD: Bien seguro que si. Es esta eleccion de Marey...

PC: La cronofotografia.

MD: SI, lo cual, habia visto en la ilustracién de un libro de
Marey coOmo marcaba a las personas que hacen la esgrima, o
los caballos al galope, con un sistema de linea punteada que
delimita los diversos movimientos. Fue asi que expresé laidea
del paralelismo elemental. Eso tiene un aire muy pretencioso
como férmula pero es divertido.

Esto es lo que me dio la idea para la ejecucién de “Desnudo
bajando una escalera”. Usé este procedimiento un poco en el
boceto, pero sobre todo en el illtimo estado de la tela. (Pierre
Cabanne, entrevista con Marcel Duchamp, 1967, p.12)

Claramente existe una influencia del cubismo y del futu-
rismo en esta obra de Duchamp. La crisis de la representacion
de larealidad genera nuevas bliisquedas pero que en esta obra
incorpora multiples puntos de vista y la representaciéon de un
espacio de tiempo en una superficie bidimensional, un analisis
que adquiere un mayor nivel de abstraccion que el realizado
con la técnica fotografica.

Laimagen de una cronofotografia geométrica es una explo-
racion con fines cientificos, es una manera de representaciéon
que incorpora la variable del tiempo llegando a niveles de
abstracciéon donde queda la esencia de un desplazamiento con
una estética propia. Es un ejemplo de un método de trabajo
que busca aportaralainvestigacion en el campo dela ciencia,
através de una aproximacion tecnoldgica ala descomposicion
del movimiento del cine pero que también trasciende por su
valor artistico.
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Es asi que después de la invencién del cine, Etienne Jules
Marey fabrica una maquina que genera hileras de humo y que
con largas exposiciones realiza su serie de “Movimientos del
aire”. Este trabajo no solo es una contribucién a la termodina-
mica, sino que es un gran ejercicio visual. Aqui encontramos
un interesante cruce entre la ciencia y arte.

Referente personal

Altrabajar conlaluz, la quimica fotografica y el movimiento,
he ido observando un creciente interés, por mi parte, por un
proceso de deconstruccion de las estructuras de la imagen,
principalmente en la relacién con el cruce de loslenguajes de
la fotografia fija y en movimiento. ;Cémo realizar una puesta
en escena cinematografica sin la presencia del movimiento?
¢Como utilizar el encuadre cinematografico con un caracter
contemplativo para espacios de exhibicién artistica? Tratando
de encontrar donde surgen estos cuestionamientos en mi tra-
bajo personal, he llegado a la conclusion que se han producido
en el cuarto oscuro, cuando comenzé a copiar por contacto
directo con una ampliadora fotografica los fotogramas de una
pelicula documental en 16 mm que presentaban la historia de
los aparatos pre-cinematograficos.

Un ejemplo diferente sobre la forma en la cual se percibe
la fotografia en movimiento se puede observar en el trabajo de
un laboratorio de cine. La evaluacion técnica delos resultados
del proceso de revelado se realiza observando fotogramas de
imagen fija que estdn en negativo y que tienen un alto nivel de
abstraccion para quién no estd habituado a relacionarse con
esta materialidad. Sin embargo, el trabajo habitual en esta
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area permite proyectar el resultado final observando frag-
mentos del material, que durante el procesado de la pelicula
van aparenciendo luego de la etapa final de secado —a una
velocidad mas lenta que en una proyeccién de cine— En esta
percepcion alterada, propia del trabajo de un laboratorista de
cine, se genera una aproximacion diferente a la imagen que
surge de la contemplaciéon detallada, percibiendo quietud
donde deberia haber movimiento. Este tipo de observacién
se produce en otros oficios del cine, pero también es parte del
montaje cinematografico.

Los limites y la claridad aparente entre los oficios se hace
menos clara cuando confirmamos experiencialmente que la
estructura de la imagen es la misma y de la observacion de
estas similitudes se pueden encontrar nuevas posibilidades
expresivas.

Elcruce enloslenguajesy latécnica de dos disciplinas cerca-
naslo podria ejemplificar a partir de tres obras de un proyecto
personal llamado “Cuando los barcos retornan a tierra”. El
montaje de la exposicidn se inicia con la obra “Fotogramas de
Cine35mm”, para teminarla primera parte de la muestra con
“Dos fotogramas 35 mm”, ambas obras corresponden a ima-
genes del varamiento del Avon en Caleta Portales el afio 2000,
impresas en telas de 90x150 cm con una emulsion argéntica
neutra. Los registros corresponden a filmaciones realizadas
conunacamarade cine Arriflex 35 modelo IIC con peliculade
cine negativablancoy negro. La lltima sala incluye en el dise-
no del montaje de la exposicién, una tela del mismo formato
enmarcada en metal —como las demas de la muestra— pero
sin imprimir. Este es el soporte parala proyeccién de laimagen
en movimiento que estd exhibida de la misma manera y que
se ubica junto a la serie mas pictérica de la exhibicién.
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Eldocumental es el resultado de la aparicion en movimiento
deaquello que se ha detenido en las telas, pero que aun asi cons-
truye un relato: la proyeccion -de alguna manera- es la puesta
enactodeunapotente narracion, ralentizada hasta el puntode
su congelamiento en las superficies “plastico-emulsionadas”.
Habra que profundizar, también, en las cualidades estéticas
delo que se fijaylo que aparenta moverse en las diversas obras
del autor. (Gonzéalez, 2014)

Los naufragios se presentan a través de una estrategia vi-
sual en la que el material fundamental eslaluz, generando un
dispositivo tecnolégico artesanal que intenta crear un propio
método de trabajo que busca operar fuera de la estructura del
mercado y laindustria, que estandariza los procesos técnicos
y sus sistemas de difusion.

Una actitud critica valida respecto a la fotografia, que
tuviera en cuenta todas las intenciones ocultas en ella, seria
generalmente desagradable. Mostrar al fotégrafo como fun-
cionario de diversos aparatos, aparte de como funcionario que
lucha por romper su funcién. Revelaria como la sociedad va
perdiendo el discernimiento y se comporta cada vez mas en
funcién delas fotos que estan funcionando como modelos om-
nipresentes en torno nuestro. Demostraria que los aparatos de
la camara y de los medios no son mas que la punta del iceberg
de monstruosos aparatos programadores que estan en vias de
instalar un totalitarismo automaético. (Flusser, 1983 pp.100)

Conclusion

Buscando en un contexto cercano a mis areas de interés en el
trabajo artistico, desde el punto de vista técnicoy conceptual,

-244 -



Manipulacion y deconstruccién del movimiento como estrategia artistica

observo ideas y procesos creativos que no son puros; que se
construyen a partir de citas, experimentacion tecnolégica y
cruces de lenguajes. Este campo de accién que llamo inters-
ticio es posiblemente el espacio de la intermedialidad, que
no es sblo parte de la digitalizaciéon de los medios, sino de
diferentes etapas que estan archivadas en la historia del arte
y que es interesante comprender desde sus origenes hasta los
referentes mas contemporaneos.

Losartefactos desarrollados para el estudio del movimiento
durante el siglo XIX se denominaron en forma genérica como:
juguetes filos6ficos. En esa época, se desarrollaron posibilida-
des a partir de mecanismos que no se transformaron en una
industria por si solos, pero que siguen siendo una linea de in-
vestigacidén interesante. Es como querer volver atras y pensar
en la posibilidad de que se hubiese masificado primero otro
inventoynoel delos hermanos Lumiere. Quizas una época para
el taquiscopio o para las proyecciones de fantasmagorias del
bioscopio de los hermanos Skladanowsky, que se presentaban
al final de un espectaculo de variedades en Berlin.

En inventores tales como Eadweard Muybridge y Etienne
Jules Marey, el movimiento aparece segmentado en forma
analitica como una sucesioén de poses estaticas plasmadas
en los experimentos cronofotograficos. Esta investigacion
cientifica permiti6é reconocer el movimiento mediante la
quietud de cada imagen, esta dualidad ha sido desarrollada
por distintos exponentes del arte moderno que no se interesan
solamente porlailusién del movimiento, sino que también por
su manipulacién y deconstruccién. Partiendo por Duchamp
hasta trabajos mas recientes de Douglas Gordon y Bill Viola,
manipulaciones como la ralentizacién extrema se han trans-
formado en un nuevo lenguaje.
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Enlainstalacién 24-Hour Psycho (1996) de Douglas Gordon
convierte los 109 minutos del film de Hitchcock en una inter-
minable pesadilla que se extiende a lo largo de un dia entero:
cada fotograma dura trece veces mas (aproximadamente medio
segundo). Esa es su Uinica operacién y, obviamente, cambia
todo. (Oubina, 2009, p.116)

En 24-Hour Psycho se percibe la detencion de lasimagenes
en movimiento, mientras que en algunos proyectos de Bill
Viola como “Las pasiones” (2000), el movimiento parece estar
detenido y es casi imperceptible el momento de la transfor-
macion, logrando una experiencia perceptiva mas cercana a
la pintura a partir de una filmacién en cine 35 mm.

Después de un largo recorrido histérico nos volvemos a
encontrar con la unidad béasica del cine: el fotograma. Una
fotografia que necesita de otras para generar movimiento.
Es asi como aparecen expresiones que no vienen desde la
consolidacion del cine industrial, sino de los primeros expe-
rimentos cuyo objetivo fue comprender el movimiento y que
nos permitieron entender, por ejemplo, como funciona el
simple mecanismo de un zootropo, tratando de ver més alla
del aparato, experimentando el cambio perceptivo de lo que
denominamos realidad.
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Imagen 1: “Cuando los barcos retorna a tierra”s

68. Instalacion de cine y video sobre tela enmarcada en metal. Registro en cAmara de
cineyvideo: Reinhardt Schulz Edicién y musica: Mario del Castillo NTSC, 26 minutos.
1992-2014
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Imagen 2: Dos obras realizadas a partir de fotogramas de cine 35 mm, a partir del
registro del naufragio del Avon en Caleta Portales (2000)%.

69. Emulsion argéntica sobre tela, 90 x 150 cms. Reinhardt Schulz
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Transicion y elipsis:
timeline de imagenes ante la contingencia.

Mario Del Castillo Oyarzun™

“s Afectado por la incesante invasién de iméagenes?...
Ni siquiera son imégenes, ya que no es visual. No es nada.”
(Bresson, 2014, p. 108)

Escribo estas palabras en un momento histérico singular para
nuestro pais. Un momento que casualmente —o felizmente—
en una suerte de pliegue del tejido temporal, se vincula con
aquel momento histérico que habiamos elegido como inicio
delas transiciones a las que me referiré mas adelante. En efec-
to, a partir del 18 de octubre de 2019, se han visibilizado clara
y rotundamente elementos de soberania y de recuperacion
del pensamiento complejo sobre el pensamiento Gnico en la
sociedad chilena. Esto no ocurria con tal contundencia desde
hace mas de treinta anos, desde los iltimos anos de la década
delosochenta del siglo XX, periodo de inicio de las transiciones
que este texto propone y que han devenido hoy en una elipsis,
como se entiende en el lenguaje cinematografico, que nos hace
regresar a un punto de partida, en este caso, invisibilizado,
pero claramente no olvidado. Hablaremos, entonces, de las

70. Doctor por la Universidad Politécnica de Madrid, Espana, Licenciado en Artes por
la Universidad de Chile, Arquitecto por la Universidad de Los Lagos, Chile. Secretario
Académico del Departamento de Arquitectura de la Universidad de Los Lagos, mario.
delcastillo@ulagos.cl.
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imagenes en un mundo de imagenes™ a partir de una personal
caceria, deconstruccién y reformulacién de imagenes, reco-
rriendo las transiciones hacia la elipsis y articulados en un
punto histérico que, como se ha dicho, es a la vez punto de
partida y de llegada.

Imagen 1: Manifestantes en una de las concentraciones por el NO en Santiago antes
del Plebiscito de Octubre de 1988. Toma sobre pelicula AgfaPan 100, revelado y
copia estdndar sobre papel. Fotografia: Mario Del Castillo.

71. E129 de mayo de 2019 ofrecimos una charla-performance en conjunto con Reinhardt
Schulzy Marcelo Rojas en la Sala Mafalda Mora de la Corporacién Cultural de la ciudad
de Puerto Montt, en el marco del Seminario de Poéticas Pedagbgicas Contempordneas
curado por Jorge Ferrada. En aquella ocasién, y animados por Jorge, reflexionamos
sobre la imagen citando imagenes que son parte de los recorridos artisticos de ambos
desde nuestro origen comiin en la Universidad de Chile y hasta donde estdbamos en ese
momento. Aquella charla esla base del presente texto, que naturalmente se hareorientado
pensando en losacontecimientos ocurridos en el pais a partir del 18 de Octubre del 2019.
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Primera transicion: Deconstruccién analégica.
La Memoria Fragmentada

“La fotografia no dice forzosamente lo que ya no es,
sino solamente y sin duda, lo que ha sido.”
(Barthes, 1990, p.149)

Los anosy meses previos al plebiscito de 1988 habian colocado
al fotoégrafo independiente en una posicién peligrosa en el
Chile bajoladictadura. El fotoperiodista que operaba fuera del
circuito de la prensa oficialista capturaba todos los excesos y
sufrimientos de un pais convulso en donde se hacian cada vez
mas fuertes los signos de resquebrajamiento del pensamiento
Unico. Lasimagenes capturadas por este grupo de fotégrafos,
adquirié un peso innegable en la difusién del Chile invisibi-
lizado. La Asociacién de Fotdgrafos Independientes (AFI)™,
originada en 1981 como respuesta a la necesidad de agrupar a
todos los fotégrafos que trabajaban de manera independiente,
sin respaldo institucional, y que estaban, ademas, imposibi-
litados de formar parte de la Unién de Reporteros Graficos
de la época (Memoria Chilena, 2019). Las imagenes de este
grupo, retrataron la vida urbana de esos anos. Sus fotografias
se difundieron a través de medios de prensa internacionales,
exposiciones locales y hacia el final de la dictadura, en la
prensa nacional.

El peso de las imagenes generadas por este grupo de fo-
tografos, junto a aquellas imagenes capturadas en los dias

72. La AFI alcanzé a reunir a un importante grupo de fotégrafos. Entre ellos: Jorge
Ianisewsky, Luis Navarro, José Moreno, Inés Paulino, Paz Errazuriz, Juan Domingo
Marinello, Helen Hughes, Ricardo Astorga, Leonora Vicufia, Alvaro Hoppe, Alejandro
Hoppe, Claudio Pérez, Kena Lorenzini, Oscar Navarro, Héctor Lépez, Luis Weinstein,
Marco Ugarte, Cristian y Marcelo Montecino, Luis Poirot, Paulo Slachevsky y Oscar Wittke.
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previos al golpe militar y a las de los primeros dias después
del11 de septiembre radicaba, evidentemente, en ser la prueba
irrefutable de algo que habia ocurrido; eran la expresion de la
naturaleza primera del registro fotografico en tanto condicién
mecdanica que genera un resultado reproducible en base a un
residuo de laaccion de un fenémeno natural sobre un soporte
natural, a través de un efecto fisico natural, sin intervencién
ni manipulacién humana: la maquina de generar pruebas.

Imagen 2: Manifestantes y carabineros en la celebracién espontanea en Santiago
por el triunfo del NO el 5 de Octubre de 1988. Toma sobre pelicula AgfaPan 100,
revelado y copia estandar sobre papel. Fotografia: Mario Del Castillo.

Lafuerza de los hechos fotografiados hizo que la fotografia
se transformara en un objeto peligroso. Ejemplos de esto son
dos imagenes del Presidente Salvador Allende. Una de ella es
en la que aparece practicando tiro al blanco. A partir de 1974,
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esa imagen se resignifica, y de icono de la revolucién pasa a
enemigo publico nimero uno. La segunda es en la que aparece
con cascoy ametralladora, mirando hacia el cielo y el exterior
de La Moneda mientras es sitiada por el Ejercito de Chile. Esta
segunda imagen casi no se exhibia en ptblico por su evidente
carga. Estas fotografias que no apoyaban el régimen dominante
y muchas otras capturadas durante los afnios de las protestas
civiles, estaban tan proscritas como los propios seguidores de
la democracia destituida.

Esta eficacia mecanica de laimagen como pruebay denun-
cia, sin embargo, llegd ante una barrera que le es muy dificil de
evitar. Esta barrera esala vez su maxima aspiracion histoérica:
el representar, el ser la realidad.

Imagen 3: Detalle de Veinte aiios Después, imagen parte del Proyecto “La Memoria
Fragmentada”. Collage fotografico, negativos con recorte en kodalith y revelado

selectivo a mano sobre papel. Autor: Mario Del Castillo.
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Registrar es fragmentar: La Memoria Fragmentada.
Deconstruir y reconstruir para no representar.

“Laimagen no tiene un valor absoluto. Es necesario que una imagen
se transforme al contacto con otras iméagenes como un color al con-
tacto de otros colores. [...] No hay arte sin transformaciéon.”
(Bresson, 1979, p.16)

Registrar es fragmentar. Nuestra cAmara no es sino una pesada
piedra que arrojamos sobre el espejo—realidad en el momento
de obturar. El llamado golpe de corte fotogrdfico, - el disparar
unacamara- se entiende como una singularidad que hace que
el mundo del tiempo continuo se transforme en una serie de
particulas inconexas e independientes, donde el pasado se
transforma en un conjunto de hechos diversos, en una mirada
con eclipses. (Sontag, 2006, p. 41) Nos quedan entonces trozos
de realidad dispersos en el piso, ante los cuales no sabemos
como reaccionar mientras no descubramos que fragmento
del mundo es. Tenemos aqui la oportunidad de entender los
registros fotograficos y sonoros de un hecho particular o aque-
llos que estan relacionados temporalmente — como el caso de
lasimadgenesy sonidos proscritos — como entes independientes
que se pueden deconstruir y rearticular de modo que la frag-
mentaciéon y manipulacién analoga, de laboratorio, fisica,
es la estrategia para no representar. Esta es la estrategia del
proyecto La Memovria Fragmentada.

Esta estrategia se articula a través de una parte real y una
virtual. La parte real son los elementos que puedan verse en
la imagen misma, los fuera de foco, barridos, personajes ca-
suales, paisajes desenfocados, etc., que se constituyen como la
atmosfera de laimagen que se ha fotografiado paray en el mo-
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mento en que se ha fotografiado. La parte virtual corresponde
alasrelaciones que pueda hacer el espectador de acuerdo a su
memoria particular en el momento de enfrentar lasimagenes.
Esto, evidentemente, hace énfasis en otra caracteristica de la
naturaleza de la imagen fotografica como dispositivo cultu-
ralmente codificado (Dubois, 1983, p.39).

Imagen 4: Muestra de imagenes parte del Proyecto “La Memoria Fragmentada”.
Collages fotograficos, negativos con recorte en kodalith y revelado selectivo a
mano sobre papel. Autor: Mario Del Castillo.

Enretrospectiva, la blisqueda se orientaba a fijar en la obra
lamanerayel método a través del cual varias generaciones de
chilenos conseguian lainformacién, de manera subterranea,
a través de la lectura, escucha y visionado de documentos,
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revistas y videos conseguidos en secreto, para luego realizar
el ejercicio de reconstruir los relatos en base fragmentos y asi
crear imagenes de épocas proscritas de la historia, imagenes
construidas a partir de lo fragmentado, una sugerencia de
continuidad, reconociendo que son partes, pedazos que han
sido unidos para sugerir un deja-vu.

Imagen 5: Acceso a las ruinas de la salitrera abandonada y ex campo de
concentracion Chacabuco en 1990. Fotografia en Technical-pan y Tmax-100,
revelado forzado y copia en papel con revelado selectivo manual a pincel.
Fotografia: Mario Del Castillo. “[...]Los edificios no caen en ruinas después de haber
sido construidos sino que crecen hasta la ruina conforme son erigidos [...] no hay
pasado, sélo lo que pasa por ser un futuro.” (Smithson, 1967, p.50)

Lacapturain situ de los vestigios relacionados a los procesos
histéricos, como fue el caso de un ex campo de concentraciéon
de prisioneros politicos en el desierto de Chile en 1990 exigié un
acercamiento distinto, menos deconstructivo, en tanto el lugar
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se erigia como narrativa en si mismo, como el famoso “museo”
de Los Monumentos de Passaic de Smithson. La entropia se
tradujo entonces a través de imagenes tratadas en el labora-
torio acelerando su propia decadencia quimica en el revelado
del negativo y luego en el copiado sobre superficies, tratadas
con emulsiones fotosensibles preparadas manualmente para
la ocasién. En este caso, se apostaba a conducir hasta cierto
punto los procesos fisico- quimicos naturales de degradacion
fotografica, para obtener lo que hoy podemos definir como
una proto imagen eidética de la entropia y la carga histérica
del paisaje registrado. Reinhardt Schulz ha desarrollado desde
nuestros inicios en la Universidad de Chile, un interesante
y muy nutrido catalogo de obras en esta linea de trabajo que
nitidamente forma parte de lo que hoy se conoce como “Re-
sistencia Analogica”.

Imagen 6: A laizquierda: Ruinas de la salitrera abandonada y ex campo de
concentracién Chacabuco en 1990. Fotografias en Technical-pan y Tmax-100,
revelado forzado y copia en papel con revelado selectivo manual a pincel. A la

derecha: Parte de la serie Valparaiso de 1998. 25 impresiones de toner sobre papel
satinado y manipulado con pincel, solventes y pintura acrilica de las que se obtuvo
una serie de imagenes individuales originales hechas a mano. Autor: Mario Del
Castillo y Claudia Castillo Haeger.
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El cambio tecnoldgico

Los cambios tecnoldgicos que se popularizaron en la década
de los 90 del siglo XX, reconfiguraron muchos de los medios
de expresion del pensamiento, sobre todo en el ambito de
la velocidad y la cantidad de informacién que se manejaba.
Para enfrentar ese fenémeno, fue necesaria la invencion de
un contexto ad - hoc, capaz de asimilar los entonces nuevos
conceptos de conectividad, interactividad y compatibilidad,
pensando en que el mensaje yano se limitara necesariamente
aloscircuitosreales de distribucién y exposicion. Ello impulsa
la estrategia detras del proyecto Fotosonoros y arte postal.

El tiempo a partir del sonido: El ensamble fotosonoro
como Deja-Vu.

“Imagenes y sonidos como gente que se conoce
de pasoy ya no puede separarse”
(Bresson, 1979, p.42)

Un primer momento se dio a partir del transito hacia el au-
diovisual y al video ensamblando piezas sonoras extraidas de
registros de épocas pasadas, grabaciones de radio, comerciales
o radioteatros hallados en los archivos de algunas radios tra-
dicionales del espectro A.M. de Santiago de Chile. También se
usaron grabaciones de transmisiones de radio de onda corta
que se emitieron en los afos previos a la television satelital y
digital. Esos registros concurrian en la construccién de una
imagen sonora a partir del collage sonoro, donde elementos
de manipulacién y post produccion son los timbres con que se
caracterizan las partes que conforman la composicién final,
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realizada con una mirada casi musical. En este ensamble de
imagenes sonoras y visuales, el tiempo es una pieza mas del
collage, el vehiculo que recibe los registros, amalgamandolos
con posibilidades de creacién que buscan potenciar los registros
que se usan como punto de partida. Con este método se traba-
jan piezas audiovisuales documentales y video-instalaciones

Imagen 7: Arriba: Imagenes del storyboard animado ¢Quieres Lanzar?,
impresiones de toner sobre papel satinado y manipulado con pincel, solventesy
pintura acrilica, realizado por Mario Del Castillo. Al centro: Fotogramas de Texto
enuna Libreta, video ficcidon basado en relato de Julio Cortéazar, realizado por
Reinhardt Schulz y Mario Del Castillo. Abajo: Fotogramas de Temponauta, video
ficcion basado libremente en relato de Phillip K. Dick, realizado por Mario Del

Castillo. Imagenes: Mario Del Castillo.

El segundo momento se dio sobre el trabajo con la imagen
electrénica que en ese momento era el instrumento que po-
sibilitaba la respuesta a los nuevos ambitos virtuales de las
recién masificadas protoredes sociales, construidas principal-
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mente sobre los correos electrénicos y las primeras versiones
de canales de chats publicos como IRC o ICQ. La conviccién
de que la red se estaba consolidando como el principal canal
de intercambio y depésito de registros, en una gran memoria
colectivay global, impulsé una propuesta de creaciéon en forma
de arte postal™ que se estructuraba sobre tres coordenadas:

- Modificar: Imagenes electrénicas, cuya fuente pueden
ser imagenes escaneadas, tomadas directamente por una
camara digital o descargadas de la propia internet y mani-
puladas a través de medios informaticos con su gama de
posibilidades creativas.

- Ensamblar: Imagenes electrénicas con registros sonoros
digitalizados.

« Transmitir: Pensando en las redes (internet) como vehi-
culo y depésito de documentos.

Se crean ensambles fotosonoros que deben distribuirse
por canales electrénicos de comunicacion personal o ptblica,
como nueva forma del arte postal.

Segunda transicion: Deconstruccion Digital. Simulacién
e Incertidumbre.

En la misma logica de la deconstruccién digital donde ahora
se juega con el transito de un medio a otro, los fotosonoros
adquieren independencia de la obra visual constituyendo en

73. El Mail Art se originé con los Dadaistas y el grupo Fluxus a mediados de los afios
40 del siglo XX. Tuvo su apogeo en la década de los 70 del siglo XX y tuvo un segundo
momento a mediados de la década de los 90 del siglo XX. Se mantiene hasta hoy como
una red mundial de intercambio de obras de arte.

-262 -



Transicion y elipsis: timeline de imdagenes ante la contingencia

si mismos una propuesta de paisaje y atmésfera sonora. El
manejo de los archivos de sonido permite el desarrollo de un
soundtrack pensado en principio para un video argumental que
acaba en 90 minutos de cortes electrénicos en base a sampling
y fragmentacién bajo el titulo de RadioStation™.

En junio de 1998, el proyecto La Memoria Fragmentada se
coloca en linea en geocities.com, plataforma web que permi-
tia la utilizacion de espacio en estructuras llamadas ciudades
virtuales que agrupaban a personas de intereses similares. Este
primer intento virtual se utilizaba como medio para generar
interactividad con las imagenes y la transmision de los foto-
sonoros como arte - postal - virtual.

Imagen 8: Dos de las imagenes que formaron parte del proyecto La Memoria
Fragmentada en Geocities.com en 1999. Arriba: 1962, collage digital con
intervencién manual. Abajo: Sur, collage digital con intervencién manual. Autor:
Mario Del Castillo.

74. El proyecto RadioStation iniciado en 1998, y cuya primera publicacién se realizé en
Cds de distribucion limitada, ha tenido continuidad con la publicacién de albumes en
2002,2005,2009, 2015 en la plataforma Bandcamp.com y tltimamente en 2017 en plata-
formas como Spotify, Apple Music, Deezer, Youtube Music y Amazon music entre otras.
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La simulacion y la incertidumbre

En 1998 Lev Manovich publica su “La Estética de los Mundos
Virtuales”. En ella exploraba la mecanica de la construccién
de los mundos virtuales a los cuales se accede en el momento
de encender una computadora o en el momento de conectarse
alasredes. Sedefinia un fenémeno estructurado en la eficacia
de la simulacién. Las estructuras visuales construidas como
interfaces entre usuarios y hardware o para contenidos de
hipertexto legibles a través de un navegador en lared, podian
reducirse a un diagrama de flujo de datos en cuya eficacia digi-
tal se cuantifica el objeto o producto comunicado (Manovich,
1998). Esta mirada se enlazaba directamente con los fotosonoros
porlo que, para avanzar enfatizando esta concepcién, parecia
inapropiado desarticular el discurso de Manovich en proble-
maticas fragmentarias. Al contrario, la sintesis de la observa-
cién propuesta tenia sentido solo si funcionaba como un todo
0, dicho de otra manera, los mundos virtuales a los que hace
referencia Manovich en su discurso son uno solo, con varias
representaciones. El principio sustentado por Manovich en
relacion a como se construyen los mundos virtuales, a través
de estructuras poligonales, por superposiciéon y por adecua-
cidn, en su origen son lo mismo: un mosaico de objetos cuya
contigiiidad simula un espacio, en una suerte de regresiéon de
la construccién del espacio. Los espacios virtuales, entonces,
no son espacios verdaderos sino una colecciéon de elementos
separados. (Manovich, 1998, p. 96)

Y en esa misma légica de superposicién y adecuacion se
articularan las imagenes de la instalaciéon multimedial. Esta
concepcion de objetos no es aplicable exclusivamente a laima-
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gen visual. También existe la imagen sonora, sincronizada o
no con un objeto visual.

La construccion de imagenes bajo esta estrategia, inicia
el proyecto Simulacién e Incertidumbre, a partir de lecturas
de la contingencia y los hechos ocurridos en Nueva York en
septiembre de 2001. Simulacion e Incertidumbre o ilusién y
distanciamiento, generarian dos polos cuyas interacciones
temporales construian un mundo virtual ensamblado.

Imagen 9: Captura del mosaico de video loops del ataque a las Twin Towers
en Nueva York en 2001. Este mosaico era parte de los ensambles del proyecto
Simulacién e Incertidumbre presentado en la Universidad de Chile a comienzos de
2002. Autor: Mario Del Castillo.
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Tercera transicion: La fotografia ha muerto. Posfotografia
/ smart media / imagen eidética

Esta eslatransicién masreciente y atin en curso. Es obvio que
el fendmeno estaba presente hace mucho, pero alimentado
con el explosivo crecimiento de las redes sociales a partir de
mediados de la década del 2000, ha adquirido un peso con-
ceptual y social ineludible. Estamos ahora en el momento
de la explosién de las imagenes construidas a partir del uso
masificado de herramientas para alterar las imagenes desde
el pixel. Con ello la fotografia ha perdido su razén de ser: el
constituirse como prueba de la existencia. Joan Fontcuberta
se preguntaba en 2017 “;Cémo puede desaparecer la fotografia
justo cuando mas imagenes se toman? Nunca antes se han
hecho y compartido tantas fotos. Sélo en Snapchat se suben
cada dia mas de 1.000 millones de imagenes y mas de 10.000
millones de videos. En Facebook, 300 millones (unas 136.000
cada minuto). En Instagram, 55 millones.” (Garcia Aller, 2017)
Para Fontcuberta la fotografia ha perdido “sus valores funda-
mentales como anclaje histérico: la verdad, la memoria y el
archivo» (op.cit.) Entonces, desde una perspectiva sociolégica,
cultural y tecnolégica estamos frente a unanueva cosa ala que
yano se le puede reconocer valor como objeto veridico ni cuya
funcién implicita — ahora inexistente — de indexacién, sea el
registro y el recuerdo. A todo ello hay que sumar su caracter
efimero.

Antes las fotos buscaban permanecer. Ahora son la expre-
sién efimera de un instante cualquiera, ya sea el café que nos
acabamos de pedir o el vestido del escaparate que no sabemos
si comprar y que sometemos a votacion en algin grupo de
WhatsApp. (Garcia Aller, 2017).
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Todo ello lleva a Fontcuberta a declarar que lo que hacemos
hoy no es fotografias, sino posfotografias. Simultaneamente,
aparecen corrientes estéticas que se enlazan con la marea de
imagenes en las redes aprovechando la condicién de disponibi-
lidad de registros de distintas épocas y origenes para construir
nuevos relatos a partir de fragmentos. Es el caso de acciones
performaticas en lalinea de Perform or Else de Jon McKenzie.
Se trata de una maquina analitica como gesto performativo
utilizando “smart media”, o lo que es igual, una suerte de
construccién sobre objetos (audio) visuales encontrados en las
redes. Ejemplo clave del trabajo audiovisual - smart media de
Mckenzie es The Revelations of Dr. Kx413ndj3r, disponible en
la plataforma Vimeo.com. En palabras de McKenzie,

El concepto de remix del Smart Media, afecta y resignifica
eidos eimagos, logos y mitos: apunta a nuevos lugares y a nuevas
audiencias y apunta mas alla de la experiencia disciplinaria
monomedial que alin domina el discurso y la practica de hu-
manistas y posthumanistas. (Mckenzie, 2012)

Imagen 10: Captura del video The Revelations of Dr. Kx413ndj3r de Jon Mckenzie
(2012). Fuente: https:/vimeo.com/43460902
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La Imagen Eidética como convergencia de medios

Una estrategia de convergencia de medios para sostener la
construcciéon de significados a partir de fragmentos es des-in-
visibilizar a través de imagenes eidéticas en la perspectiva de
James Corner (Del Castillo y Mihovilovic, 2019). Eidético, “de
una imagen mental”. Corner utiliza el término eidético para
referirse a una concepcién mental que puede ser visualiza-
ble y a la vez puede ser acustica, tactil, cognitiva o intuitiva
(Corner, 1999, p.161). Por lo tanto, a diferencia de la impresién
puramente retiniana de las imagenes, las imagenes eidéticas
contienen una amplia gama de ideas y medios. Entonces, el
como seimagine el mundo, literalmente condicionara el cémo
se conceptualizard y se construira la realidad que se busca
des-invisibilizar. El proyecto Paisajes en Disputa iniciado en
2019 con el libro Pualhue Wiyiche busca hacer una primera
propuesta bajo esta mirada.

Imagenes Eidéticas y la Disputa

Paisajes en Disputa busca visibilizar elementos a traveés de
los cuales la lucha por un paisaje y un territorio, entendidos
ambos como el entramado de relaciones territoriales, pro-
ductivas y simbdlicas que constituyen el sentido de la vida
de las comunidades y pueblos. Estamos hablando de Paisajes
invisibilizados a los que se les ha negado o desconectado de la
totalidad que supone la Gemeinschaft, la comunidad o espiri-
tu, sin cuyo constructo espiritual no habria paisaje (Nogué,
2007). Este fendmeno es producto de la disputa entre épticas
divergentes en torno la estética y a lo sentimental del proceso
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de construccion, reconstruccion y reproduccién de los paisajes
enunaevolucion “entropica” en la que van perdiendo energia
hacia la transformacién y disipacién de la trama social que le
da origen. (Castillo Haeger et al, 2019)

Imagen 11: Proto-Imagen eidética parte del libro Pualhue Wiyiche, Paisajes en
Disputa (2019). Autor: Mario Del Castillo y Daniela Vera

La Elipsis: Palabras al Cierre o Como registrar la Condi-
cion Liquida.

Transicion, por definicidn, se refiere ala accién y efecto de pasar
de unmodo de ser o estar a otro distinto (RAE, 2014). Se trata de
una condicién liquida dentro de la que la que solo queda pro-
poner lecturas de la complejidad a partir el convencimiento de
que no se puede contener lo liquido, solo conducir brevemente.
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En este trabajo hemos descrito un posible transito hasta
este tiempo eliptico a través de las imagenes. Nos encontra-
mos nuevamente en el punto de origen, los ejes publicos se
resignifican recuperando su naturaleza de campo de mani-
festacién y de batalla, asumiendo comportamientos liquidos
que superaran lo planificado. ;Cémo capturaremos laimagen
de lo liquido? Los acontecimientos a partir del 18 de octubre
de 2019 han generado una cantidad ingente de imagenes de
lo que esta ocurriendo en tiempo real. Después de ese dia, las
imagenes han recuperado su peligrosidad y su condicién de
prueba, condiciones perdidas por la manipulacién y lainme-
diatez de la distribucién.

Twitter, Facebook e Instagram se han visto inundados de
imagenesde los sucesos de cada uno de losnoventa diasque han
transcurrido desde el 18 de octubre. Hemos vuelto al punto de
inicio: laimagen ha recuperado-de momento - surazén de ser
original pese a ser generada y distribuida digitalmente. No se
trata esta vez de un grupo de fotégrafos profesionales sino de
todos y cada uno de los propios participantes en las marchas
y manifestaciones. Las imagenes, ademas, se transmutan en
grafiti amplificando su impacto a través de otros lenguajes 'y
soportes regresando desde lo intangible (la red) a lo tangible
(el muro).

-270-



Transicion y elipsis: timeline de imdagenes ante la contingencia

Imagen 12: Los dos tiempos. A la derecha, Manifestantes en una de las
concentraciones por el NO en Santiago antes del Plebiscito de Octubre de 1988.
Toma sobre pelicula AgfaPan 100, revelado y copia estandar sobre papel. Autor:
Mario Del Castillo. A la izquierda, manifestantes en Santiago en uno de los dias
posteriores al 18 de Octubre de 2019. Fuente: Frente Fotografico.

A modo de reflexién final y recuperando una vez mas a
Bauman, asumamos que lo contemporaneo es fluido (Bauman,
2003). En nuestra elipsis local, tenemos el cruce liquido de
multimedios para fijar la imagen de un momento en que las
lecturas no pueden sino ser complejasy donde, aparentemen-
te, transitamos hacia entornos que se materializan a través de
fendmenos en oposicién a la perspectiva clasica, romantica
y profundamente antisocial de ambitos, espacios, maneras e
imagenes estructuradas sobre posicionesy direcciones sélidas
y estaticas. (Del Castillo y Pedraza, 2018)
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Perfoconferencia modos de experiencia:
una poética del cuerpo

Nury Gutes™

Texto leido por una voz en off, mientras la coredgrafa Nury Gutes
y laintérprete Verénica Arellano, realizaban en el auditérium de la
Universidad de Los Lagos — Puerto Montt, una composicién en dan-

za contemporanea (2018).

Muchas palabras se cruzan en el tiempo de la historia, comple-
tamos constantemente la historia del relato que nos conviene
y en el que creemos fielmente, para conocernos y para estar
juntos, reeducarnos y reconciliarnos. Para eso tenemos el
lenguaje y su construcciéon que nos maravilla y nos desarrolla
la fabulosa condicién del chismorreo - dice Yuval Noah Harari
(2014), en De Animales a Dioses. Nos propone toda la capacidad
deinterponernosenla masaguda de las observacionesy poner
en practica el lenguaje, comprimiéndolo en pura observacion
y distincién sobre el cuerpo y su perspectiva poéticay simbé-
lica, desde las mas sutiles acciones, intenciones energéticas,
retrocesos, miradas, impaciencias etc.

La creencia en lo que decimos, es una tarea en sociedad,
hablar y chismorrear lo hacemos para encontrar puntos y
lazos que integren todas las nociones de tiempo posibles, que
disenen los presentes y nos concedan las memorias del vivir.

75. Coredgrafa e intérprete en danza contemporanea. Académica de la Escuela de Danza
de la Universidad de Chile, ngutes@u.uchile.cl
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Muchas formas de comunicarnos estan basadas constante-
mente en la tarea de charlar y hacer del lenguaje un sentido
de existencia temporal.

Una perfoconferencia es un gerundio, esta sucediendo,
siendo, como verbo y adverbio, es un murmullo desde lo
puramente temporal, que siempre esta deviniendo: esa es su
mayor realidad. Es ahi donde la nocién de danza la podemos
leery descifrar, ella promete versiones desde un cuerpo hacia
los otros. Siempre detras de las versiones o nociones reveladas,
el cuerpo como territorio de chismorreo esta dispuesto sin
ser tan consciente, a una mezcla duplicada de imagen/accion
- figura/apariciéon - deseo/desaparicion.

La danza es una simultaneidad en accién, es un tempera-
mento temporal y se mantiene en el espacio y contexto de sus
circunstancias tridimensionales, no solo como un aspectode su
materialidad gestual sino como la capacidad de decir en planos
diversos, el relato conjunto. Entra aqui un pasado un presente
y un precario futuro que se va descongelando paulatinamente
amedida que la lectura de su accién performativa se produce
oreproduce. La intencién de la perfoconferencia podria per-
mitir hablar y hacer, al tiempo que desajusta la autocritica
como un método para permitir ampliar el momento justo de
los gestos en desuso, lasdudas, las palabras, los movimientos,
las pausas, sus medidas y emociones, y todo lo que se puede
llegar a mencionar.

Para referirnos a lo temporal requiero de lo material y lo
espacial, solo asi aparece lo evanescente de la danza.

- Bailar es mostrar lo que me hace la danza. (Stephanie
Aubin, coredgrafa francesa). Esta simple frase encierra una
enorme pregunta sin responder, partiendo desde una pers-
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pectiva de ritual, pasando por las abstracciones y por una
leyenda del sicoanalisis.

Una conferencia performada, que proponga una efimera
experimentacién de parte de quien se ve, en la posicién de
instalar reflexion sobre la temporalidad de la danza, como un
clima instable que siempre recomienza, poniendo al sujeto
pensante en un contexto pre-texto potencialmente nuevo.

He aqui un prisma que hace posible continuar haciendoy
problematizando lo que pensemos que esla danza, noslodice
el filésofo Michel Onfray - Yo opto por aquellos artistas que
abren puertas que nos permiten acceder al corazén del mundo,
antes que por aquellos que las cierran y dan la espalda al mundo
para encerrarse en antimundos, o contramundos alternativos
puramente conceptuales; variaciones sobre el tema del cuerpo
ausente o del cuerpo ficticio. Para Onfray (2000) “El artista,
a diferencia del fil6sofo, integra cualidades como la belleza,
el equilibrio, la armonia, el encanto, la gracia. El filésofo, en
cambio, esti preocupado por sacrificar estas cualidades con
la finalidad de poder descubrir lo que cree que es la verdad,
lalégica, la certeza, etc. “No me interesa la razoén razonante,
y prefiero la intuicién fina y brillante” (p.53).

Los enigmas que desentranan el origen de la danza con-
temporanea, nace no en la danza, sino en una ausencia de la
danza -seniala Laurence Louppe-, en su libro Poéticas de la
Danza Contemporanea. Encontrar afinidades y aprovechar
los vislumbres para entrar en el juego de las nuevas imagenes
concretamente desde el cuerpo, que ya se ha convertido en
un desafio para los coredgrafos son los bordes mas deseados
por ser los menos claros, y una Perfoconferencia como un
movimiento mas.

Solo moviéndonos y no deseando la quietud es que ladanza
puede dar cuenta del cuerpo como una expansion con leyes
imperturbables, finitud poética y cuerpo finito, un conjunto
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ideal para dar vida a un arte cambiante y muchas veces per-
turbador.
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Rubén Schneider’

Estas palabras seran para aproximar de alguna manera los
distintos viajes y aventuras que he ido levantando desde la
visualidad pictérica y dejando como testimonio de lo andado.
Las imagenes complementan los relatos de las exposiciones,
como un fiel reflejo del camino trazado.

Soy de un tiempo en que los pintores se reunian a buscar
in-situ temas como caletas, puertos o campinas. Es asi como
desde mi ninez, vi a pintores con sus caballetes pintando en
Angelm6 y me marco siempre esa relaciéon de territorialidad en
el arte. De habitar el paisaje. Fue este ambiente de paisajistas
y marinistas el elemento fundante de mi visualidad y todas
mis primeras series se centran en una bisqueda, en un intento
de extraer su sintesis y su esencia. Fue asi que nacieron series
como “Paisaje Sur”, o “Poética del Paisaje”:

76. Artista visual, Premio Regional de Artes CNCA - Puerto Montt, lrubenschneider@
gmail.com
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Tras la visita fotografica a un lugar al pie de la cordillera,
pero aorillasdel marinterior, surge unanuevaserie, Metri. La
primera impresion de estas gigantescas rocas en el bordemar
fue sentirlas como colosales ballenas encalladas, varadas. Pero
luego en el proceso de leer, sentir, percibir el lugar, pude ver
sus grietasy texturas sobre su lomo, sobre su piel y de pronto
lasimaginé como seres vivos, con un tiempo, con un pasado,
provenientes del vientre igneo de la madre tierra, y que en
algtn distante y convulsionado proceso teltirico-geolégico
llegd a posarse en el lugar que hoy esta.

Asicomo yo me paseaba hoy sobre este potentisimo lugar,
también en otros tiempos, otros seres humanos también de-
bieron posarse en ellas para mariscar, para habitar o navegar.
Habia alli en ese lugar, en ese territorio la confrontacién de
dos temporalidades: la lenta y poco perceptible evolucién y
cambio de ese paisaje, la formacién del planeta, y, por otro
lado, la fugacidad de la temporalidad del hombre, conviviendo
en un mismo escenario. Las rocas estaran alli eternamente, el
hombre no. Metri: Geo-Génesis Visual.

-281-



Poéticas del sur del mundo

En otra biisqueda dentro atin del paisaje, inicié una serie
que representaba la energia contenida en la naturaleza, un
perpetuo fluir de los elementos, el movimiento del agua, las
mareas, en la velocidad del viento en las nubes, en la visualidad
telGrica matérica. Asi nace “Geografia Poética”:

Estudié arte en la Universidad de Chile en Arica, territorio
fuertemente marcado por su presencia material, inmaterial
y humana de las culturas precolombinas. Las momias mas
antiguas del mundo estan alli, en el Chinchorro. La cultura
andina y su pasado y presente incasico que domina Perq,
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Chile, Bolivia son una unicidad territorial maravillosa y un
elemento trascendental en mi formacién en una fuerte valo-
raciony admiracion de nuestras culturas ancestralesy que en
esas zonas viven y luchan por mantener sus singularidades 'y
cosmovisiones.

Enelano 2003 comienzo una nueva aventura. “El dorado,
en la busqueda de...” Nuestra actual cultura hegemoénica y
modelo de desarrollo socio-politico prescinde e ignora todo
ese pasado, negando nuestro sentido natural de pertenencia,
prefiriendo imitar modelos europeizantes o ajenos. Esta in-
vestigacion indagd y buscoé levantar una visualidad a partirde
los elementos que eran propios de su quehacer y cosmovision
y confrontarlos valéricamente como formas que aunque pri-
marias, podrian ain ser validas en nuestra cultura actual sino
las hubiéramos interrumpido, sepultado, representando hoy
preceptos como la medicina, la sustentabilidad de las formas
de producciény tratamiento de las semillas, los conocimientos
astrondémicos, el manejo de los recursos con el agua y otras
tantas virtudes de su experiencia ancestral y empirica. “El1 Do-
rado: enlabusquedade...” esuna confrontacion del sentido
delavida, porque mientras que para los espanoles El Dorado
era poder y objetos de codicia y de riqueza, para los incas en
cambio, el oro tenia un valor ceremonial y era un objeto de
culto para sus dioses. Esta significativa diferencia nos afecta
y determina la valoracién del sentido de la vida hastaenlaac-
tualidad, asi como también las formasy conductas que inciden
en como vemosy estructuramos nuestra realidad. Ellenguaje
estético de esta muestra fue mas cercano a la abstraccién para
no influir ni alterar su rica estética, mostrando y relevando
sus perfumes, esenciasy colorido.
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Mucha de la culpa de esta “ignorancia”, tiene que ver con
el desconocimiento y el tener solo una “visién turistica” del
patrimonio y no como un tesoro cultural vivo que nos alimente
y nos nutra. Por eso insisti en reforzar nuestra rica presencia
visual del patrimonio arquitecténico, ornamental ritual, ce-
remonial y testimonios de presencias espaciales y mensajes o
signos dibujados en lomajes, superficies terrestres, piedrasy
vasijas mostrandonos su esplendor cultural, asi aparece esta
serie titulada “Fusion étnica”
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Después de haber hecho esta propuesta quedé con la sen-
sacion de que quien visita todas las culturas pre americanas,
puede caer finalmente en un tour de una semana. Fue muy
pretenciosa y muy rasante, aunque cumplia su proposito ini-
cial. Por eso me comprometia una nueva aproximacion, pero
centrado en una sola etnia o momento histérico.

Elegi para esta propuesta los habitantes de Tierra del Fuego,
los Selk “nam, por varias razones. Primero, porque se enlaza
con lamisma figura contemporanea que hoy coexiste en la etnia
Mapuche de la Araucania. Los procesos de asentamiento y de
dominacidén espanolas usados en la construccion de nuevas
ciudades fue hegemonizante y negacionista en cuanto a que
superponia una cultura sobre otra, ocultando todo vestigio
de la anterior, sometiéndola a sus nuevos paradigmas, cos-
tumbre y creencias. Situacion que existe hasta nuestros dias
y que explica porque nunca se ha asumido con honestidad y
franqueza el actual y perpetuo conflicto estado-mapuche. Es el
conflicto de habitar que en el caso de los Selk “nam se repite. El
estado irrumpe con suimpuesta legalidad sobre los territorios
sin contemplar el habitar del hombre original, privilegiando
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visiones desarrollistas. A principios del siglo XV llegaron
al sur austral migrantes europeos buscando oro. Mas tarde
aprovechando las grandes extensiones de Tierra del Fuego
central comienzan a asentarse las grandes ganaderas ovinas
(XIX). Los Selk “nam vivian ancestralmente en esos territorios
y sealimentaban de huemules y usaban sus pieles como abrigo
y techo. Las ganaderas invadieron sus territorios y comenzo
el conflicto de habitar, siendo estos exterminados en muy
poco tiempo. Primero por matanzas y luego por la afectacion
de enfermedades foraneas, los que sobrevivieron quedaron
confinados en misiones jesuitas para su “adiestramiento”. El
estado chileno al no intervenir en la resolucién del conflicto se
hizo complice de las matanzas, privilegiando como en el caso
delos mapuchesalas empresas privadas por sobre los intereses
de lo nacional y de sus habitantes originarios, esgrimiendo
una dudosa legalidad. Asi nace Selk ‘'nam: ;simbolo de una
historia olvidada...?
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En el ano 2012 se produjo la revolucién de los pingiiinos que
levantaron las demandas por el fin al lucro en la educacién,
sumandose muchas otrasdemandas a partir de estas. Asi nace
laserie “Chile esta enla calle”, un homenaje a la contribucién
delos movimientos sociales ocurrido en los Gltimos afios en el
pais, removiendo los pilares de nuestra sociedad en su forma
y fondo, desde el sentido comun al suefio y la esperanza.

Laintoxicacién que produjo un modelo econémico impuesto
porladictadura, perpetuado y perfeccionado en democracia
por mas de 40 anos, fisur6 todos los ambitos de la ética y del
bien comun permeando todos los estamentos de lo ptublico y
lo privado hasta hacerlo insostenible dado los niveles de in-
justicia e insensatez. Esta crisis publico-privada se da en un
contexto donde se anula la participacién y el rol fiscalizador del
estadoy se darienda suelta al mercado como motor regulador
de la actividad humana, permitida por un ablandamiento de
una constituciéon hecha a su medida, en desmedro del bien
comun. El hundimiento de la confianza en el otro, gatill6 la
desesperanza de toda una generacion, que vio como década a
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década fue siendo despojada de derechos y suenos. Teniendo
que aceptar vivir en un pais al que ellos no estaban invitados
en laidea de desarrollo y progreso.

Esta marginalidad de expectativas vio con espanto como
ante sus ojos se levantaba un Chile aparte. Esplendoroso y
distante, opulento y excluyente. Entonces, nacen los movi-
mientos sociales como un grito para decirnos que otro Chile
es posible, que los suenos no han muerto, que hay ain una
reserva ética que hay que salvar y por la cual es digno luchar.
Lacalle se transforma asi en el escenario donde se manifiesta y
articulaelgritoylaopinioén de “losnadie” por exigiry ser parte
del destino de sus suenos y esperanzas, para ser escuchados e
incluidos después de tanto destierro y atropello.

Hoy gracias alos movimientos sociales, la agenda politica
transversalmente se ha visto obligada a incluir en su discurso
sus temas y demandas. Chile cambié —se dice. En realidad atin
no ha cambiado nada, pero si hay conciencia de que si no se
hacen los cambios, las personas no se quedaran en sus casas
esperando 40 afios mas. Estas obras correspondieron a la serie
“Chile esta en la calle”.
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Una constante en mirecorrido ha sido, entre serie y serie,
buscar nuevos didlogos en el paisaje. Asies como expuse “Vuelo
rasante” en Chiloé.

“De Los Lagos a la Patagonia “en Coyhaique:
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“Escapadas” en la cuidad de Osorno:
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Fruto del bombardeo emocional de las imagenes desga-
rradoras de guerra que llegaban desde Siria, de ISISen Iraqy
Siria, de los cuerpos naufragos de migrantes exhaustos sobre
las aguas del Mediterraneo, buscando llegar a Europa; me iba
planteando cémo podria representar una denuncia humanita-
ria de estas atrocidades sin caer en la misma brutalidad de las
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imagenes. Mi respuesta fue una vez mas, desde la abstraccion.
Y escribi este texto:

Esta serie nace de la decepcion. En el claustro oscuro se
cuelan mas sombras que luces. La vida apenas le cree a la pa-
labra. Latidos extraviados gatillando gestos, balbuceaos en la
levedad. Parecia que habia una plaza parajuntarnosy cantar...
parecia. Alguien nos arrebato la sonrisa en plena via ptblica,
al parecer no hay culpables. En esta muestra desconfio de la
maloliente razén y sus vanidosos afanes, quiero zafarme un
rato de ella. Huyo a exiliarme en el follaje de lasislas y entre su
espesura ocultarme de todo, de mi...extraviarme. Esta aven-
tura pictérica es un viaje a lo mas intimo de la pintura como
rito de purificacion y expiacién. El arte no cambia mundos,
pero ofrece nuevos.

De esta reflexiéon emerge “Otra Materia”:
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El 2017, dos anos antes de estallido social de octubre del
2019, desarrollé una serie que se llamé “UTOPIA”, y que, en
la perspectiva del tiempo pareciera resultar premonitoria.
Reconozco que no tengo facultades especiales de clarividen-
cia, pero si se pueden identificar varios elementos de coinci-
dencia simbdlica y conceptual. Siendo honesto, laidea de un
barco encallado ocupando, invadiendo, asfixiando casi todo
el espacio interior de una sala fue lo primero que me sedujo.
Representar el fracaso de una idea, el varamiento de una
entidad gigantesca creada por el hombre y por su magnitud
aparentemente invulnerable. Nunca tuve la certeza sobre que
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elemento cadtico estaba representando, era solo una intuicién
desbocada. Nunca le puse apellido a ese hecho que estaba re-
presentando. Solo tenia nombre, UTOPIA. Un desafio extra
fue ocupar un lenguaje representacional muy ajeno al mio (el
plano bidimensional), lo cual lo consideré en su momento un
atrevimiento. Pero para eso son las aventuras: para vivirlas.
El barco encallado representaba la codicia del hombre, una
bitacora cargado de erraticas gobernanzas, dominadas por la
ambicion y que ya habian determinado su fin, podria haber
sido la crisis de un sistema econdémico o politico, pero como
digo, no tuve el atrevimiento de ponerle apellido. Quedaria
en el plano simbdlico, lo que me parece hoy una muy buena
e intuitiva decision, porque la doté de potencia poética y sig-
nificado.

Escribi dos textos para orientar la escenificacién. Uno
hablaba del barco encallado:
He aqui el gran naufragio.
Nadie sabe cémo llegd a esta orilla. Solo aparecié una manana.
Un gigantesco barco arrastrado por los vientos y maresalade-
riva por meses anos quizas, hasta llegar aqui para mostrarnos
su vacio, su deterioro.
Encallaron sus pesados fierros institucionales. Se oxidaron las
cuadernas que sustentaban su forma. Varé una forma de hacer
y ser persona o continente y contenedor. Sus oscuras bodegas
aun huelen a barriles derramados especias grilletes traficado
a cualquier precio y con dudosas banderas.
En su puente de mando y cabina se oyen atin gritos de erradas
rutas, negras bitacorasy erraticas gobernanzas que desataron
suderiva. Piratescos motines, alabanzas de codiciosos botines
manchados.
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Los gobernantes del barco olvidaron los simbolos de la heral-
dica de sus escudos, fortalezas nobleza, para traficar a rostro
descubierto con sus mediocridades.

He aqui el final del camino.

El otro texto, en vista de los catastréficos acontecimientos,
era un llamado a refundar una nueva sociedad e invitaba a
los naufragados a comenzar de nuevo e imaginar un futuro,
una UTOPIA:

Desde esta desolada playa.

Aqui parados en medio de estos naufragados escombros, te
invito aimaginar esa isla.

Pero, si ya sabemos que sera una UTOPIA, ;para qué moles-
tarse en pensarla?

Donde no hay nada, todo podemos fundarlo.

Cuando pongas un pie en las aguas imaginarias de tu UTOPIA,
ya estaras navegando hacia ella. La UTOPIA esla direcciéon del
viaje hacia donde buscaras una gloriosa y magnifica aventu-
ra para tu vida, sabiendo que cuanto mas lejanos pongas tus
suenos, mas cerca estaras de la isla.

Hemos sido eficientes en deshumanizar, en destruir
¢...cambiarias el rumbo?

Saber llegar supone un otro y un nosotros, hacia orillas mas
amables y contenedoras.
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Laspropuestasy lacreatividad en el arte son muy semejantes
a las preguntas que se hacen desde la ciencia, la matematica
y otras areas del conocimiento, y tienen que ver con estar
despierto ante la vida, ante el asombro de los elementos que
la componen, ante las emociones que despiertan el compor-
tamiento animal, humano y el universo y el apetito por saber
y comunicar sus experiencias.
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De los sistemas Autopoiéticos autébnomos
[o dela performance a la instalacion]

Félix Lazo™

Imagen 1: Magnet TV, Nam June Paik, 1965

(...) perfecting the individual machine by making it
automatic involves “feedback”. That means introducing
an information loop or circuit, where before there has
been merely a one way flow or mechanical sequence.
Feedback is the end of the lineality that came into the

77. Artista visual y profesor universitario. Actualmente radicado en Frutillar, flx.
lazo@gmail.com
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Western world with the alphabet and the continuous
of Euclidean space. Feedback or dialogue between
the mechanism and its environment brings a further
weaving of individual machines into a galaxy of such
machines...™

Marshall McLuhan
Understanding Media pg. 468.
Gincko Press, CA, USA (2003)

Introduccién

Autopoiesis significa auto-organizacién (de Auto: a si mis-
mo; y Poiesis: (griego, creacién, fabricacidon, construccion).
Concepto que nace en la biologia de la mano de los chilenos
Humberto Maturanay Francisco Varela (1973), y que designa un
proceso mediante el cual un sistema (por ejemplo, una célula,
un ser vivo o una organizacién) se genera a si mismo a través
de la interaccién con su medio. Un sistema autopoiético es
operacionalmente cerradoy determinado estructuralmente.
Caracteristica definitoria de los seres vivos. Segin Maturana
y Varela (1973) son autopoiéticos los sistemas que presentan
una red de procesos u operaciones (que lo define como tal y lo
hace distinguible de los demés sistemas), y que pueden crear
odestruir elementos del mismo sistema, como respuesta a las

78. (...) el perfeccionamiento de la maquina individual al hacerla automatica implica
“retroalimentacion”. Eso significa la introduccién de un loop de informacién o circuito,
donde antes sélo habia un flujo unidireccional o una secuencia mecanica. La retroali-
mentacion es el final de la linealidad que lleg6 al mundo occidental con el alfabeto y el
espacio Euclidiano continuo. La retroalimentacién o el didlogo entre el mecanismo y
su entorno trae como consecuencia adicional el tejido de méquinas individuales a una
galaxia de méquinas del mismo tipo (...) (Traduccién propia)
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perturbaciones del medio. Aunque el sistema cambie estruc-
turalmente, dicha red permanece invariante durante toda su
existencia, manteniendo la identidad de este. Los seres vivos
son sistemas autopoiéticos y estan vivos solo mientras estan
en autopoiesis.

Este capitulo da cuenta de la evolucién de los sistemas auto-
poiéticos, su mutacién como herramienta de performance
en vivo, aplicada en el desarrollo de instalaciones inmersivas
de retroalimentaciéon visual y sonora™. Los sistemas auto-
poiéticos son maquinas multimedia (software + hardware) de
interaccion y retroalimentacion que generan una respuesta
auditiva y visual en relacién directa a los estimulos visuales y
auditivos del entorno. Este cuerpo de obras nace de una serie
de preocupaciones en relaciéon con la sincronia entre lo sonoro
y lo visual y son el resultado de mis investigaciones sobre la
interactividad, la performance, la relacién del espectador con
la obra y la problematica de la forma. Estos sistemas toman
como referente una serie de planteamientos conceptuales de
lasvanguardias artisticas del siglo XX y plantean una serie de
cuestionamientos en relacién con la obra de arte. La obra solo
existe en el estar interactuando con el medio, o en términos
autopoiéticos, en el acoplamiento estructural del sistema con
su ambiente. La evolucién y desarrollo de los sistemas Auto-
poiéticos se puede dividir en cuatro etapas.

Etapal

La primera etapa desde el afio 2005 al 2007. se podria definir
como de gestacion o experimental, con obras como: Dha Tra

79. Ladescripcién delos sistemas Autopoiéticos y sus origenes pueden encontrarse en
este vinculo. http:/www.lazo.cl/autopoietic.html.
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(2005): para Tabla (tambor Hind), computador y video®; <mé-
todoEntropia> (2006) video de una instancia de esta obra®!, y
Mirror (2007) para dos laptops, video y ocho canales de audio.

Entre septiembre y octubre de 2007 junto con el composi-
tor Cristian Morales realizamos una gira por Norteamérica
presentando obras de compositores electroactusticos chile-
nos, organizada por la Comunidad Electroacustica de Chile®
(CECH). Las ciudades visitadas fueron: Morelia en México, San
Diego, Santa Barbara, San Francisco, Kansasy Romeoville en
Estados Unidos y San José en Costa Rica, concluyendo la gira
con la presentacion de la obra Mirror en el Festival de Musica
Electroacustica Aimaako en Octubre de ese afio.

En esta gira fuimos presentando y desarrollando la obra.
Esta obra evolucionaba en la medida que ibamos avanzando
en nuestra gira. El concepto general de era grabar en video
las ciudades visitandas, el audio era procesado por Cristian
Morales en tiempo real en las presentaciones y yo procesaba el
audio y los videos en relacién a lo que ocurria en el concierto.
Este ejercicio fue generando un archivo de sonidosy videos que
se iba combinando y sumando en cada presentacion. La idea
era funcionar como espejos de los lugares visitados y también
como espejo entre nosotros. Cristian Morales trabaj6 con Max/
MSP y yo con Supercollider, Isadora y Pixelshox, generando
también una tensién en relacién con las herramientas de
proceso de audio vigentes en ese entonces.

80. Filamcién de la performance en vivo en este vinculo: http://vimeo.com/2822427.
81. http://vimeo.com/2822497.
82. www.cech.cl
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Etapa Il

La segunda etapa consolida el concepto de los sistemasAu-
topoiéticos y se define principalmente con el proyecto seis
estudios para una obra vacia del ano 2008, financiado por los
Fondos de Cultura de Chile. Este proyecto tuvo una duraciéon
aproximada de un ano y concluy6 con un sitio web que da
cuenta de todo el proceso®:.

Este proyecto consisti6 en disefiar y programar seis diferen-
tes procesos de interaccién en tiempo real de video y audio en
respuesta a su entorno. Estas obras o estudios no tenian sonidos
pregrabados o peliculas, todo el material que utilizaban para
constituirse era dado por el entorno visual y actstico especi-
fico que lasrodeaba. Cada uno de estos estudios (redisenado y
ajustado) captaba lainformacién de su entorno por 4.33 min.
(como una cita lejana a la obra 4.33 min. de John Cage).

Esta obra constituye uno de los ejes fundamentales desde
donde se articulan los sistemas Autopoiéticos. Al finalizar este
proyecto quedaron dadas las posibilidades de desarrollar dos
lineas de trabajo, por un lado el crear las herramientas para
producir un complejo sistema de retroalimentacién mani-
pulable en tiempo real, y por otro lado, las bases para desa-
rrollar obras auténomas, es decir, independientes del autor o
ejecutante, permitiendo producir instalacionesinmersivasde
retroalimentacién en donde el publico podria interactuar con
las obras, haciéndose cargo de su propia experiencia.

83. Paraver el proyecto completo http:/www.lazo.cl/seisestudios/
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Etapa III

Imagen 2: Espacializador de ocho canales.

La tercera etapa se podria definir como performatica, con el
desarrollo de herramientas y obras de presentacion en vivo.
Entre los anios 2008 al 2011 trabajé principalmente en obras
interactivas performaticas, presentado varias versiones de
los sistemasAutopoiéicos, en los cuales la obra autopoiética
funcionaba en una relacién directa con el publico y los reso-
nantes propios de cada sala. Diferentes parametros visuales y
sonoros eran manipulados en tiempo real, produciendo una
instancia de interaccién y retroalimentacién de situaciones
sonoras y visuales imprevistas. Cada sala o espacio reaccio-
naba de manera distinta produciendo sonidos producto de la
retroalimentacién y respuestas visuales producto de las luces
y colores propios de cada sala. En esta etapa implemente un
dispositivo simple de faders para poder controlar la espacia-
lizacion de ocho canales de audio en tiempo real.

-308 -



Bitacora de algunas navegaciones artisticas

Estos sistemas Autopoiéticos tenian cada uno sus propios
parametros de programacion y una partitura que estructuraba
la presentacion, alguna de las cuales incluian intervenciones
fonéticas:

Imagen 3: Partitura del performance de Sistema Autopoiético V

Estos sistemas fueron presentados en el ExperimentaClub
La Casa Encendida, Madrid; en Sudamerica Electronica
nas Estrelas, Planetarium, Sao Paulo, Brazil; Autopoietic
System III Chateau CAC, Cérdoba, Argentina; Autopoietic
System IV Noche Blanca, Festival de Musica Electroactustica
Aimaako, Matucana 100, Santiago; y Autopoietic System V
EXPERIMENTACLUB + LIMBO, Centro Cultural de Espana. La
ultima presentacion en vivo de los sistemasAutopoiéticos fue
en octubre del ano 2011 en el Festival de Musica Electroacustica
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Aimaako en el GAM, Santiago de Chile. En esa oportunidad
presenté el sistemaAutopoiético vii (audiencia).

Imagen 4: Partituras de performance del SistemaAutopoiético Vii

Esta obra trabaja principalmente con los resonantes de la
sala, se articula en sus procesos de retroalimentaciéon acen-
tuando o cancelando frecuencias que permiten producir un
acoplamiento entre el sistema y el lugar. Particularmente, es
el publico el que es microfoneado tomado los gestos sonoros
minimos para gatillar los procesos del sistema. La estructura
de esta obra esta constituida por dos partes: una parte ritmica
o con un sistema que favorece los sonidos ritmicos y una se-
gunda parte de sonidos granulados mas melddicos. La parte
visual fue desarrollada en QuartzComposer y controlada
desde SuperCollider, la camara de video toma en un comienzo
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la mesa de control para luego enfocarse en la pantalla, retro
alimentandose de su propia proyeccion.

La presentacién de esta pieza fue curiosa, el puablico inten-
cionalmente no fue advertido de que la obra era interactiva,
la idea era que fuera emergiendo de los sonidos minimos e
involuntarios del publico. A pesar de tener cuatro micréfonos
y dos de ellos dirigidos hacia el publico, el tiempo de prueba
de sonido e implementacién de los equipos no fue suficiente
para afinar el sistema a la actstica del lugar, lo que dio como
resultado que la respuesta del sistema fuera muy leve y por
lo tanto la obra no logroé desarrollarse como estaba planeado.

Imagen 5: Imagenes de las Proyecciones y Programacién en
SuperCollider y Quartz Composer.
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Etapa IV: de los sistemas auténomos

Despues de las experiencias antes expuestas, la necesidad de
realizar una obra auténoma e independiente que funcionara
por si sola se hizo perentoria. La idea de crear un autémata
con un complejo sistema de interacciones posibles, que diera
cuenta de las preocupaciones estéticas, pero que al mismo
tiempo se mantuviese lo suficientemente abierto como para
incluir respuestasinesperadas empezo a cristalizarse. Estaidea
se vio reforzada al conocer la libreria C++ OpenFrameworks,
que consiste en un sistema optimizado e implementado espe-
cialmente para artistas. Este encuentro me permitio salir de
la plataforma Apple y poder programar obras independientes
de los sistemas operativos.

La cuarta etapa comienza el ano 2010 con la instalaciéon
m:n:m::1 en la Galeria CCU, esta instalacién duré aproxima-
damente 45 dias, y fue posible gracias al auspicio de una em-
presa de computadoras que facilitaron dos equipos de tltima
generacion con el sistema operativo Windows XP. Programé
en mi computador apple los dos software interactivos en
OpenFrameworks y luego los compile en los computadores
con Windows XP, hice lo mismo con el desarrollo del sistema
interactivo sonoro, ya que SuperCollider también funciona
en Windows. Entre los afios 2010 y 2012 realicé cinco instala-
ciones interactivas:

m:n:m::1. Elano2010lainstalacion m:n: m::1, objetosde
papel origami, instalacion interactiva visualy sonora, Galeria
CCU, Santiago, Chile*y la galeria AC Institute de New York®.

84. http:/www.lazo.cl/mnml.htm]
85. http:/www.lazo.cl/mnmINY.html
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Stille, instalacién visual y sonora interactiva, Cruces So-
noros, Museo de Arte Contemporaneo, Santiago, Chile®¢. Esta
obra estuvo tres semanasy concluyé con una performance de
la instalacion.

Tumi, Obra interactiva visual y sonora, presentada en la
muestra Bosque Invisible, Centro Cultural de Comuna del
Bosque, Santiago. Obra totalmente desarrollada en OpenFra-
meworks.

BlindSicht, instalacién visual y sonora interactiva, Espa-
cios que Suenan, Goethe Institut, Santiago, Chile

Imagen 6: Imagenes de la proyeccion de Stille®” [AutopoieticSystems (viii)] 2012

Una proyeccion en la pared de un évalo horizontal constitui-
da por 15 évalos verticales que son reactivos a los ruidos de
la habitacién, 32 hojas de papel pintados en cajas de origami
delimitan la forma principal.

86. http:/www.lazo.cl/stille.html,
87. Instalacién y performance interactiva visual y sonora comisionada para Cruces
Sonoros Museo de Arte Contemporaneo, Quinta Normal, Santiago, Chile
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Imagen 7: BlindSicht® (vistaCiega) en “Espacios que Suenan”
Goethe Institut, Nov. 2012. Santiago, Chile.

BlindSicht se sitia en el contexto de una serie de obras que
hacenrelacion a la problematica de la percepciéony loreal. Lo
que captan nuestros sentidos son parcialidades dadas por la
configuracién de nuestros 6rganos de los sentidos, y la realidad
esun constructo de nuestra condicién de mamiferos simbdlicos.

Estas experiencias me llevaron a enfrentar una serie de
problemas practicos, principalmente en relacién a la disponi-
bilidad de los equipos en los diferentes lugares en donde realicé
lasinstalaciones. En algunos de estos casos los computadores
que me facilitaron estaban obsoletos o eran computadores
descartados, obligandome a tener que limpiar y optimizar

88. “BlindSicht esla capacidad delas personas ciegas por lesiones causadas en el cortex
estriado o corteza visual primaria, para responder a los estimulos visuales que no ven
conscientemente.”
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los sistemas para poder correr los programas que habia dise-
nado. Esto incluia en el proceso de montaje de la instalaciéon
un elemento bastante tedioso de ir probando y desechando
computadores. Uno de los casos mas curioso fue en la insta-
lacién BlindSicht en el Goethe Institute, en donde después de
probar varias maquinas al final terminé utilizando uno de los
computadores de una secretaria.

Para la exposicién m:n:m::1 en la galeria AC Institute en
Nueva York opté por comprar un par de netbooks y llevarlos
para evitar reprogramar todo el sistema en computadores
prestados. Otro de los problemas técnicos, de no menor im-
portancia, era el encendido y apagado del sistema. Tuve que
crear un protocolo de manejo de los softwares y computadores
yademasentrenar a una persona de la galeria o instituto para
que cada manana prendieray luego al final de dia apagara los
equipos. Enlascincoinstalaciones que realicé las personas que
manejaron los equipos fueron receptivas y no tuve mayores
problemas técnicos, pero esto le daba un elemento adicional
de fragilidad a la instalacién.

a) Sistemas Operativos

El problema de Apple. La idea de generar una instalacion
sonora y visual interactiva, me llevo el ano 2009 a comenzar
a estudiar la portabilidad de los programas que habia estado
desarrollando en la plataforma Apple. Esta tiene una imple-
mentacion muy efectiva en lo graficoy en lo visual permitiendo
realizar obras digitales de muy alto nivel, pero también tiene
sus inconvenientes, especialmente para los artistas que tra-
bajan con programacion de codigo.
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Uno de los principales problemas ha sido la actualizacién
permanente de su sistema operativo y laincompatibilidad con
los sistemas anteriores, lo que deja obsoletos e inoperantes el
desarrollo de programas anteriores. Realice varias obras, al-
gunas de las cuales quedaron obsoletas en menos de dos anos,
siendo imposible ejecutarlas y viéndome en la necesidad de
portar la programacién a un nivel masbajo en donde el codigo
fuera compatible con diferentes sistemas operativos.

Elalto costo delosequipos Apple hace inviable la posibilidad
de tenerlos en una galeria durante un mes, especialmente en
nuestra realidad sudamericana. En el afio 2001 en la muestra
ELICH el computador que ejecutaba la obra “la importancia
del amarillo en Santiago” en una pantalla de cajero automa-
tico fue sustraido de la exposicion durante la muestra®. Estas
experiencias son comunes en estas latitudes.

Laconstante renovaciéon de los equipos Apple y laincompa-
tibilidad de los conectores de unos equipos con otros hace que
esta plataforma sea muy engorrosa para realizar instalaciones.
Finalmente, el afio 2012 dejé de trabajar con con computadores
Apple. En septiembre de ese ano mi computador mac book pro
del anno 2008 dejo de funcionar. Realizando una investigacion
eninternet descubri que este modelo presentaba fallas por un
cambio en los componentes de la soldadura en la tarjeta de
video. Seglin un comunicado de Apple estos computadores
serian arreglados sin costo dentro de los cinco anos siguientes
a su fabricacién, mi computador estaba en el limite. Escribi
una carta a la oficina de la compania en sudamérica explica-
do la situacién, la respuesta fue negativa, sin explicaciones
ni disculpas. A mi modo de ver la situacién, si uno cuida sus

89. https://docs.google.com/viewer?url=http%3A%2F%2Fwww.lazo.cl%2Fimages%-
2Felich.pdf
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magquinas no tiene apoyo de la empresa porque no es econé-
micamente conveniente, me parecié que el consumismo habia
envenenado el corazén de la manzana.

Buscando un sistema operativo suficientemente flexible
como para poder desarrollar mis obras e independiente de
las maquinas me encontré con el sistema operativo Linux.
Esta plataforma me permitia implementar los dos lenguajes
de programacion que estaba utilizando, SuperCollider para
audio y OpenFrameworks para lo visual.

b) Linuxy Raspberry PI

Una de las sorpresas al comenzar a trabajar con la plata-
forma Linux fue la oportunidad de encontrary probar los mi-
crocomputadores Raspberry Pi%*, pequenios computadores del
tamano de una tarjeta de visita y de bajo costo que operan con
un sistema operativo linux que demanda muy pocos recursos.

Imagen 8: Raspberry PI

90. www.raspberrypi.org/
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La libreria C++ openFrameworks funciona en estos mi-
crocomputadores y esto abre la posibilidad de desarrollar e
implementar obras interactivas autonomas. Cada monitor,
pantalla o proyector puede llevar su propio microcomputador
y sus propio sistema de audio. Los sistemasAutopoiéticos Autéd-
nomos entran en un nuevo nivel de complejidad gracias alos
microcomputadores (Raspberri Pi) y al sistema operativo linux,
al introducir estos dos elementos los costos de produccién se
reducen bastante permitiendo crear sistemasAutopoiéticos que
trabajan en paralelo generando una obra de multiples capasde
complejidad einteraccién, solucionando ademas una serie de
problemas técnicos. Tres obras con estas caracteristicas seran
presentadas en los afios 2014, 2015, 2016-17.

10 sistemas Autopoiéticos Auténomos

Proyecto FONDART Regional de Nuevos Medios, se realizé
durante el afio 2014 y exhibié en la Galeria Bosque Nativo de
Puerto Varas. Este proyecto consistio en 10 obrasinteractivas
diferentes que generan una respuesta visual y sonora en re-
lacién al ruido del ambiente y a la interaccién sonora de los
visitantes.

Cadauna de estas obras estd compuesta por un microcom-
putador Raspberry-Pi que se adjunta detras de los monitores
de 40 pulgadas, y se activa al prender la pantalla ya que el mi-
crocomputador se alimenta del puerto usb. Solucionando asi,
uno de los problemas comunes de lasinstalaciones interactivas,
en las cuales hay que preparar un protocolo de encendido y
apagado de las obras y entrenar al personal de la galeria para
el correcto funcionamiento de las obras.
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Cada uno de estos computadores tiene un micr6fono y un
par de audifonos. Cada uno de estos computadores procesa un
programa en tiempo real realizado en C++ en openframeworks
que genera sonidos y visuales en dependencia a los estimulos
sonoros. Estas obras se tomaron la totalidad del espacio de la
galeria produciendo unainstalacién interactiva inmersiva, las
personas participaron de la experiencia produciendo sonidos
yactivando las diferentes obras con ruidos o saltos, generando
una exhibicién dindmica y ladica.

Cadaobraeraauténoma e inica pero participaba del total
de la instalacion convirtiendo la galeria en un espacio vivo y
palpitante. Se realizaron charlasy visitas guiadas explicando
el funcionamiento de la muestra con el fin de acercar a las
personas y especialmente a los jévenes a este tipo de arte.
Aprovechando la instancia se convocé a un conversatorio
sobre Arte Contemporaneo, instancia en la cual se aproveché
de lanzar la pagina web?.

91. Un completo desarrollo del proyecto con videos y los codigos se encuentra en la
pagina web. http:/www.lazo.cl/10sistemasautopoieticos/index.html
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Imagen 9: [999] sistemaAutoipoiético presentado en la exposicion Reflojo/Sonoro
con el colectivo Biotroniks 2.0 Museo nacional de Bellas Artes, Santiago, Chile
Enero - Abril 2015

[999] sistemasAutopoiético es unainstalacién visual y sonora
interactiva que consiste en una proyeccién de aproximadamente
15 metros por 2,5 metros. Tres proyectores, tres microcompu-
tadoras Raspberry Pi, tres caimaras nocturnas y tres pares de
auriculares. Cada uno de estos computadores tiene un programa
diferente que responde dibujando formas, colores y sonidos
en respuesta a los diferentes estimulos que los espectadores
producen, permitiendo una experiencia personal de dialogo
con laobra. Los principales conceptos que intervienen en esta
obra son:
a) Laobrase constituye en lainteraccién con el entorno
y con los espectadores.
b) Elsistema tiene una complejidad que le permite
responder de manera inesperada.
c) Elespectadoresresponsable de supropia experiencia
con el sistema.
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d) Unade mis principales preocupaciones en este mo-
mento es el hecho de que cada uno de los humanos
es Unico y percibe y experimenta su vida de una
manera extremadamente personal... y aunque he-
mos sido entrenados para comunicar y compartir
nuestros hallazgos, el proceso de la experiencia es
algo personal.

NEURONAL sistemaAutopoietico 16.1

(...) lo que nos interesa saber es, precisamente, el significado de estar/ser en el
mundo. (Merleau-Ponty , The Visible and the Invisible, 1964)

(...) el mundo que conocemos no es pre-dado, sino que se enactiia a través de
nuestra historia de acoplamiento estructural.
(Francisco Varela, de cuerpo Presente, 1992)

Imagen 10: NEURONAL sistemaAutopoietico 16.1
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Instalacién interactiva visual y sonora en la cual los espec-
tadores quedan totalmente sumergidos en la obra, siendo parte
esencial deella. Los visitantes entran en un espacio altamente
sensible donde un mundo se va creando en relaciéon directaa sus
movimientos, gestos y sonidos®. La obrano esel objeto, sino, que
se constituye en la experiencia de la interaccion del espectador
con el sistema, poniendo el acento en la intencién individual
como gatillador fundacional dela experiencia. El sistema esta
compuesto por ocho micro-computadores inter-conectados
formando unared neuronal, en la cual el espectador es parte de
ella, respondiendo en tiempo real alos estimulos de los visitan-
tes®. La parte visual del sistema consiste en tres computadors
Raspbery Pi con camara nocturna, tres programas diferentes
realizados en openFrameworks C++, que aplican una serie de
filtrosy procesos a las capturas de las cAimaras y las proyectan
sobre tres camas de sal gruesa. Los programas son totalmente
diferentes, pero tienen en comun el concepto de procesar lo
que capta la camara. Lo que proyectan los proyectores esta
en directa relacion a lo que esta sucediendo en la sala. Por su
parte, el sistema de sonido consiste en cinco parlantes activos,
cada uno de ellos tiene un computador Raspberry Pi, tarjeta
de sonido, micr6fono, y un programa —levemente diferentes
para cada uno— desarrollado en SuperCollider que consiste
en un tono base con diferentes armoénicos que se gatillan en
relacion a las diferentes intensidades de volumen de la sala.
Cada programa utiliza como tono base una sub-division de la
octava de 22 pasos, y un sistema de hasta 300 resonantes, las

92. Esta obra fue presentada en: CAMM Centro de Arte Molino Machmar PUERTO VA-
RAS, diciembre 2016 y LUCARNA _artecontemporaneo FRUTILLAR, Enero - Marzo 2017
93. Lainformacién completa y videos de la instalaciéon en la pagina web.http:/www.
lazo.cl/neuronal/neuronal.html
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frecuencias de respuesta de los tonos base son diferentes para
cada computador-parlante, generando un proceso en tiempo
real de sintesis aditiva.

Imagen 11: Esquema grafico del sistema.

Este sistema utiliza una caracteristica neuronal humana
llamada temporalizacion, en la cual el ojoy el oido sincronizan
los estimulos si estan suficientemente cercanos en el tiempo.
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Imagen 12: Exposicién de NEURONAL sistemaAutopoietico 16.1

Conclusiones

Magnet TV (1965) de Nam June Paik, imagen con la cual co-
mienza este capitulo manifiesta la cualidad fluida de las obras
eléctricas, ademas de presentar la permeabilidad y fragilidad
de estos medios a las influencias externas.

Los sistemasAutopoiéticos Auténomos logran resolver una
serie de problemas practicosy financieros de este tipo de obras
interactivas que requieren de analisis de procesos en tiempo
real, abriendo al mismo tiempo el horizonte a nuevas posibili-
dadesde desarrollo. La fantasia de una obra Plug & Play con su
propio hardware incorporado se hace cada vez mas posible. El
desafio esahora producir obras suficientemente poderosas que
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logren adaptarse y acoplarse estructuralmente a lo diferentes
espacios en donde operen.

Alseparar la obradel autor esta queda a su propia derivay es
en su cableado, en su programacién y en su estructura interna
desde donde debe enfrentarse a las vicisitudes del medio, para
producir su acoplamiento estructural y lograr constituirse
como obra. La obra solo existe en el estar interactuando con
el medio, o en términos autopoiéticos, en el acoplamiento
estructural del sistema con su ambiente.
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.DONDE ESTA JOSE HUENANTE?%

Oscar Petrel®

En un mundo desbocado, que ignora la intemperie de los olvidados,
hoy te has vuelto luz

Pedro Aznar

Regalé mis ojos para que la gente despierte
Gustavo Gatica

Un muchacho de 16 afios

de origen mapuche

es el primer detenido desaparecido en democracia.
Puerto Montt, septiembre del 2005.
José fue detenido por carabineros

y desde entonces no se ha vuelto a ver.
;Donde esta José Huenante?,
pregunta el grafiti

allado de la Escuela Espana

José esta hoja es mi grafiti.

Es para ti. Hoy te busco.

No quiero olvidarte.

Perdénanos, José.

No fue Carabineros de Chile,
Unicamente.

Fuimos todos.

94. Petrel, Oscar (2018). Libro HD. Coleccién Pez Espada: Vinia del Mar
95. Poeta, escritor, musico y profesor universitario, oscarpetrel@gmail.com
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CALAFATE TRISTE®*

(Qué ve usted en lo que ve?

No son esferas de violencia, la violencia no esta alli.
Laviolencia siempre esta en otra parte,

la verdadera huella de la violencia es la palabra.

Las palabras propulsionan el calor de esa materia de goma,
Las palabras propulsionan el calor de esa materia de goma y
plomo.

Palabras enredadas al pensamiento de los seres humanos.
No se ve la delicadeza del que avanza por la calle.

No se vela ternurade un cartén rallado con una consigna que
dice: dignidad.

No se ve la fragilidad de lo que somos realmente.

No se ve la suavidad de aquel que avanza por la calle.

Como las ballenas del mar arponeadas desde el barco,
algunos ven en las ballenas monstruos colosales.

Recuerdo los ojos de mi padre.

Laesquirlade metal de la chispa de una soldaduraimpactando
sumirada.

Veo a mi madre sacandole esa mugre de los ojos,

con un mantel de plato de cocina,

limpiandole la vista con la suavidad del amor de las aves.
Ahora recuerdo los ojos de mi hijo

cuando ellos todavia no veian.

Fijos a una luz mas profunda, miraban, de noche,

todo aquello que de hijo ya de mi, moria.

96. Poema de Petrel, inédito y sin publicar
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No se puede sacar la chispa caliente de los ojos
sigue intacta la palabra que acelera los balines.
Nisiquiera el lenguaje tiene la culpa del odio,
no hay escudos, ni héroes,

para esa raiz lamentable

que también habita en cada uno de nosotros.
Veo un manzano, sus hojas.

Veo los ojos del arbol, los pajaros que llegan a sus ramas,
Veo el nacimiento de la luz

Veo los arboles sacudidos de luz, y la luz con la luz que hace
este dia,

luz entrando por los ojos, por las manos,

luz entrando por los oidos, por la boca del que canta,
luz entrando por la manana

en tus ojos y mis ojos que hoy despiertan.
Cada balin de goma viajando por el aire

es una misma pregunta:

¢ Qué es la violencia?

;doénde esta?

(quién la ejerce?

(Quién la recibe?

(quién lajustifica?

Usted tiene en sus manos

un balin de goma disparado en Puerto Montt.
Usted tiene en sus manos

el pais que habita.

Usted tiene en sus manos

nuestro fracaso.

Usted tiene en sus manos

el fracaso del lenguaje.

Usted tiene en sus manos
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un cerco,
la frontera de todas las patrias.
Usted tiene en sus manos

un limite,

la frontera de todos los suenios.
Usted tiene en sus manos

las fronteras de Chile.
(Noviembre, 2019)

\s
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