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Elafio 2023 cerramos un ciclo con un aporte a la dimensién del disefio fundamentalmente; queda en obra el trabajo
sobre la indexaci6n de la publicacién.

El afio 2024, cambia la direccion de la revista, iniciando un nuevo ciclo que busca reimpulsar los lineamientos
principales de Panambi. Con ese objetivo, se crea la nueva seccidn 'Proceso de artista’, dedicada a la difusion de
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A futuro se busca reactivar la seccion de Tesis, dedicada a la difusién de investigaciones de pregrado y proseguir
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Este afio 2024 asumo por solicitud de la directora del CIA-UV hacerme cargo de la direccién de Panambiy con
gusto acepto, pues creo y confio en el proyecto que esta revista impulsa desde su concepcion el afio 2015.
Curiosamente, tuve la oportunidad de colaborar como asistente de edicién durante varios afios, por lo que
mas que integrarme a un equipo, siento que me reencuentro con una plataforma que he seguido a lo largo del
tiempo. Panambi busca ser una revista de investigaciones artisticas entendida desde una perspectiva amplia,
que integra y desintegra disciplinas; que va en contra de la obsesién por la especializaciéon académica y que
apuesta por una mirada intery transdisciplinaria; que busca desestabilizar levemente los cdnones y estructuras
de la investigacion cientifica, promoviendo estilos mas libres de escritura, aunque no por ello menos rigurosos
en lo que se espera de una pesquisa académica; que busca ser una plataforma para investigaciones basadas en
la préctica, acuerpadas, asi como una galeria de arte, una ventana hacia reflexiones y afectaciones movilizadas
por las artes escénicas, sonoras, visuales, entre otras. Ese es el espiritu que como directora me interesa volver a
empujar, y si bien no es una facil tarea, tras tomarnos un tiempo para reestructurarnos como equipo de edicién,
junto a Daffne Valdés y Héctor Oyarz(in, ya podemos encaminarnos hacia una nueva etapa de nuestra revista.

El presente nimero 18 de Panambi, dialoga con la blsqueda de hacer confluir diversas disciplinasy perspectivas,
no en los escritos mismos, sino desde quienes sean sus lectoras y lectores. Es una edicién que cuenta con
investigacionesdearchivosdehistoriadeartesteatralesyvisuales, de calcos, deautobiografias, de performatividad
de imagenes, de deriva sénica punk. [El INCISO] esta vez se centra en el lenguaje fotogréfico y, paralelamente,
también hemos recueprado la seccion de resefias, especificamente, con una de tinte cinematografico. A todo
esto, se suma un importante hito, que es la inauguracion de una nueva seccién denominada “Proceso de artista”,
enfocada en la difusién y apertura de procesos artisticos, sin constituir escritos en formato académico. Esta
decision editorial se alinea con aquel espiritu de Panambi que aboga por una democratizacion y apertura desde
la palabra en su relacion con la investigacion, reflexién y practica artistica.

Para el siguiente niimero, hemos dispuesto un nuevo formato para la revista, el cual afio a afio se implementara
en el segundo semestre: convocar a editoras y editores asociados a realizar un dossier de tematica de cruce
disciplinar especifico. El primer dossier 2024, serd co-editado por Elisabeth Simbiirger y quien escribe, y versara
sobre Ciencias Sociales y Artes.

Esperamos como equipo que este nlimero sea el primero de una nueva etapa que, con el tiempo, en cada nuevo
ejemplar, pueda seguir potenciando una mirada situaday abierta a los nuevos debates en las investigaciones en,
por, paray a través de las artes.

Sibila Sotomayor Van Rysseghem
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EL GIRO PERFORMATIVO DE LOS CUERPOS
De la representacion del cuerpo adiestrado a la re-presentacion del cuerpo politico

THE PERFORMATIVE TURN OF BODIES
From the representation of the trained body to the re- presentation of the political body

RESUMEN

El presente ensayo se plantea a partir de
la siguiente pregunta, ;Co6mo a través de
la practica performatica latinoamericana
el cuerpo colonizado por la modernidad
contesta a su sometimiento y recupera
su potencia politica? ;Cémo es posible
percibir una nueva epistemologia en las
performances latinoamericanas marcadas
por el dolor fisico autoinfligido para
abordar la violencia material histérica
infligida a sus cuerpos?

Esta reflexion analiza como las practicas
performaticas latinoamericanas
interpretaron el giro epistemolégico

que hubo respecto a la representacion
del cuerpo de las mujeres en las artes
visuales a partir de la década de 1960 en
un contexto agitado por los movimientos
de liberacién de las mujeres; y buscaron
desmantelar la narrativa hegemoénica
que histéricamente habfa colonizado y
administrado sus cuerpos, proponiendo,
desde un lugar situado -feminista y
latinoamericano- re significar el imaginario
social.

Palabras claves: cuerpo, colonizacion,
performance, feminismo, cuerpo politico

Daniela Bertolini
Universidad de Valparaiso
daniela.bertolini@postgrado.uv.cl

ABSTRACT

This essay is based on the following
question: How does the Latin American
performative practice enable the body
colonized by modernity to contest its
subjugation and reclaim its political
power? How is it possible to perceive

a new epistemology in Latin American
performances that are marked by self-
inflicted physical pain to address the
historical material violence inflicted upon
their bodies?

This reflection analyzes how Latin
American performative practices
interpreted the epistemological shift
regarding the representation of women’s
bodies in visual arts from the 1960s
onward, within a context stirred by
women’s liberation movements; and
sought to dismantle the hegemonic
narrative that had historically colonized
and administered their bodies, proposing
from a situated position — feminist and
Latin American - a re-signification of the
social imaginary.

Keywords: body, colonization, performance,
feminism, political body
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RESUMO

Este ensaio se baseia na seguinte
pergunta: Como a pratica performatica
latino-americana permite que o corpo
colonizado pela modernidade conteste
sua subjugacdo e recupere seu poder
politico? Como é possivel perceber uma
nova epistemologia nas performances
latino-americanas marcadas pela dor fisica
auto infligida para abordar a violéncia
material historica infligida sobre seus
corpos?

Esta reflexao analisa como as praticas
performaticas latino-americanas
interpretaram a mudancga epistemolégica
em relagao a representacao dos corpos
das mulheres nas artes visuais a partir da
década de 1960, em um contexto agitado
pelos movimentos de libertagdo das
mulheres; e procuraram desmantelar a
narrativa hegemdnica que historicamente
colonizou e administrou seus corpos,
propondo, a partir de uma posicao situada
- feminista e latino-americana — uma
ressignificacao do imaginario social.

Palavras-chave: corpo, colonizacao,
performance, feminismo, corpo politico
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Introduccion

En la década de 1960 se produjo un giro corpéreo? o giro performativo? en las artes visuales
contemporaneas de la mano de los movimientos de liberacion de las mujeres. Este giro
epistemolégico cuestion6 el dominio de la visualizacion y del relato sobre el cuerpo por parte
del poder hegeménico. Desde ese momento, los cuerpos, reducidos al estado de victimas por
las distintas maneras en que se vieron cruzados por diversos niveles y expresiones de violencia
-material y simbdlica- de la modernidad (Botinelli; Solar; Solo; 2022) se resistieron a ser situados
exclusivamente en ese lugar. Estas acciones fueron abordadas desde una dptica que tuvo como
eje articulador la violencia histérica contra cierto de tipo de sujetos -mujeres e indigenas- cautivos
por una ideologizacion represiva. Ante la necesidad de repensar sobre el imperio de la violencia
que limitaba el espacio y campo de accién de los cuerpos de las mujeres, un grupo de artistas
visuales corporizaron3 sus cuerpos y encarnaron# la practica artistica, lo que devino en una forma
de expresidn en el arte contemporaneo que se conoce como la performance?, llamada a perturbar
el canon artistico y desafiar las subjetividades sociales y culturales. Este ensayo reflexiona sobre
esas practicas performaticas de artistas visuales latinoamericanas que se desarrollaron a partir
de la década de 1960, cuando los movimientos feministas de la época activaron sus demandas,
centrandolas en las violencias de género y en la liberacién de sus cuerpos.

En la primera seccion del texto, revisaremos muy brevemente cémo los procesos de la conquista
y la colonizacién determinaron la invencidn de categorias de instrumentalizacién politica que
distinguieron a los sujetos entre seres “superiores en inferiores”, en funcién de diferencias
fenotipicasy bioldgicas -razay género- (Tijoux, 2016), perdiendo con ello el control de sus cuerpos.
Mencionaremos cémo estas distinciones penetraron en la sociedad tan profundamente que se
fijaron en el imaginario colectivo, lo que Quijano (2006) llamé la “colonialidad del poder”s, y cémo
el arte constituyé uno de los imaginarios conquistados que mejor logré plasmar esa ideologia
moderna (Nochlin, 2022). A continuacion, con un breve ejemplo, mostraremos como las artistas
latinoamericanas “recuperaron” sus cuerpos a través de la accion artistica de la performance,
corporizando un cuerpo dialéctico con agenciamiento politico que hasta entonces habia
sido silenciado y controlado. Finalmente, tomando como estudio de caso la visualizacién del
trabajo de la artista chilena Perpetua Rodriguez, proponemos una breve reflexion sobre algunas
particularidades que presentan las performances latinoamericanas; un universo de expresiones
en el que el dolory la herida auto infligida parecen operar como un recurso para desactivar las
violencias simbélicas y materiales de la masculinidad hegeménica.

1 Carlos Sanabria utiliza este término para referirse a la destruccion de la comprension cartesiana del cuerpo, desde su interlocutor, el arte.

2 Para Erika Fischer-Lichte, el giro performativo de los cuerpos consisti6 en la difuminacién de las fronteras entre las artes observadas (representacion) y las artes participativas
(accién artistica), y la transformacién de la obra de arte en acontecimiento.

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

4 Este término para Fischer-Lichte (2011), significa que el cuerpo opera como vehiculo para la experiencia y que en su cuerpo y con su cuerpo la artista da expresion a su
pensamiento y sentimientos.

5Se entiende por performance como una accién sobre o desde el cuerpo en el area de la produccidn artistica, donde se negocian las relaciones e intersubjetividades (Gonzélez
Castro, 2016).

6 Quijano propone esta categoria para referirse a la comprension de la modernidad atravesada por la colonialidad, ya que ambos procesos estan intrinsicamente ligados. ¢
La colonialidad serfa entonces una matriz de poder que clasifica y jerarquiza a las personas, estableciendo una estructura de dominacion y explotacion sobre las personas
racializadas. Este término sefiala que uno de los legados mas profundos del colonialismo fue la internalizacién de un sentimiento de inferioridad que afecté la identidad y
subjetividad de los individuos colonizados, lo que a(n persiste
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La colonizacion del cuerpo

Martinez (2011) senala que el
descubrimiento de la geografia americana
en el siglo XV supuso el momento de la
crisis del sujeto cristiano e imperialista
del Renacimiento, puesto que estas tierras
no habian sido mencionadas por Dios en
las Sagradas Escrituras, lo que impuso la
duda y derrumbé alguno de los absolutos
teolégicos y filoséficos que fundaban
la conciencia moderna, instalandose
desde entonces la experimentacion y la
proyeccion de lo desconocido. El hombre
europeo de los siglos XVI y XVII comienza
a perder la certeza sobre el orden natural
en el que habifa vivido por otorgamiento
divino, transformando radicalmente su
relacién con la naturaleza (Martinez, 2011)
dado que se enfrenta a un desconcertante
escenario que le provoca un cambio
vertiginoso. La autora citada sefala,
ademas, que este mundo nuevo es
considerado por los europeos como un
mundo con subhumanos disformes, por la
extrafa floray faunay por la “fealdad de la
negritud” de los pueblos; es precisamente
esa “disformidad” la que defini6 los
fundamentos de la posicion ideolégica
europea frente a la cultura latinoamericana.

En ese transito a la modernidad, un nuevo
sistema econémico empezaba a fraguarse,
dando paso al desarrollo del capitalismo,
al trabajo deshumanizadoy al dinero como
mediadorsocialdonde el caracterabstracto
y fetichista de la l6gica mercantil produciria
efectos destructivos y autodestructivos
de los vinculos sociales, de la diversidad
cultural y de los fundamentos naturales
de la vida (Jappe, 2017). El proceso de la
modernidad fue atravesado por practicas
y poderosos discursos que se respaldaron
y afirmaron en los valores dominantes
del desarrollo y la acumulacion; en la
productividad, la competitividad y en su
propia teologia; es decir, “la fe absoluta
en la inescapabilidad de su destino
e irreversible expansién, como valor
eurocéntrico de un mundo que «progresa»”
(Segato en Bidaseca, 2016, p.43) lo que se
implanté en el territorio latinoamericano
derramando sangre y sometiendo a “otros”
considerados inferiores (Tijoux, 2016).

Panambi n.18 Valparaiso JUN. 2024

El hombre blanco’ se situé en el centro de
las cosas al pensar su cuerpo desde una
perspectiva mecanicista y racionalista, lo
que generd un cambio significativo en el
régimen escopico (Déotte, 2013). Ese punto
de vision fue tan fuertemente ideolégico en
occidente que determiné quién era el que
controlaba el como se miraba a los “otros”,
regulando la interaccion de éste con el
mundo exterior. Una suerte de mirada
pornografica (Déotte, 2013) y colonizadora
sobre los otros cuerpos (Quijano, 2006).
Estos dominiosideol6gicos se asentaron en
el cuerpo, marcando con ello una distincion
y jerarquizacion de la mente sobre aquel,
considerado una mera extension dtil y
disciplinada, forzada a aprender un amplio
nimero de técnicas de adiestramiento,
restriccion y productividad, y, si no se
sometia, su exterminio justificado (Mejia,
2014).

Le Breton (2021) afirma que, desde esta
estructura dualista de la epistemologia
occidental, que considera al cuerpo un
excedente epistémico, se auto percibe
el hombre de la Modernidad; un ser
socialmente individualista separado de
su cuerpo y de si mismo (ser cuerpo/
tener cuerpo); de los otros (comunidad/
individualidad) y del universo (saberes/
conocimiento positivista). Esa dualidad
cuerpo-persona refleja el borramiento
ritualizado de la alteridad inherente
a la condicibn humana mediante la
creacion y la representacion de un ser de
la liminaridad escindido de su cuerpo
(Le Breton, 2021). El cuerpo constituyd
entonces el territorio privilegiado para
el control geo y bio politicos; el lugar
de inscripcion y regulacion de la norma
social (Bidaseca, 2016), controlado por la
maquina institucional y el fetichismo de la
mercancia (Jappe, 2017).

Como vemos, el problema de la
colonizacién del cuerpo tiene relacién con
los fenémenos histéricos y estructurales
de violencia material y simbélica que han
impuesto las pautas de la jerarquizacion
valérica expresadas en rasgos fisicos
cargados simbdlicamente, donde la
consecuencia de “portarlos” ha justificado
diferentes formas de violencia, desprecio,
intolerancia, humillacién y explotacion.
Tijoux (2016) sugiere ademas que, para
la mirada europea, en la América Latina
pre-intrusién habitaban fieras salvajes

7 Se refiere no solo a los rasgos étnicos de la blancura del hombre blanco del noroeste europeo, sino ademas a los
rasgos distintivos que configuraron al hombre homogeneizado moderno y capitalista. La condicién de blanquitud
se instalé como el nuevo rasgo identitario que impuso la modernidad de la mano de la creacién de un nuevo tipo
de ser humano cuyo comportamiento era tajantemente incompatible con la configuracién de mundo que habia en

el mundo pre hispanico.

8 La morenitud/negritud representd para los conquistadores la contaminacion, la suciedad e impureza diferente al
ideal de blancura encarnando en la figura del hombre/blanco/europeo (Tijoux, 2016).
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muy ajenas a la “Europa cristiana, culta
y filoséfica” del Mundo Moderno, por lo
que debfan ser esclavizados, violados
y sometidos. El hombre blanco, bajo
el imperativo de la Modernidad y la
civilizacion, ocupé un lugar especifico
dentro de la estructura social que le
permitié reproducir un sistema econémico
y social sustentado en la legitimacion de
la desigualdad racial y sexual, fundando la
colonialidad de la razay del género.

La morenitud/negrituds, diferente a la
belleza de la blancura ideal del europeo,
que por lo demés encarnaba el ideal del
hombre moderno (Echeverria, 2018),
justifico toda violencia y posteriormente
el proceso de limpieza de sangre o
pureza de la raza que continué durante el
periodo del colonialismo y Estado-Nacion
(Bengoa, 2016). Dichas diferencias fisicas
pasaron a ser significativas, configurandoy
confiriendo caracteristicas que legitimaron
opresiones, exclusiones, privilegios vy
dominaciones, lo que devino en un racismo
que transité desde un atributo meramente
biolégico/fenotipico a otro de caracter
social (Tijoux, 2016). El racismo, entonces,
se constituy6 como una relacién de poder
que justifico la posicion de subordinacién
de un grupo respecto de otro, siendo los
indigenas tratados como una especie
subhumana (Tijoux, 2006). Un racismo
multidimensional que destacaba un ideal
de blancura a partir de la jerarquizacion
de determinadas diferencias fisicas de
diferentes grupos sociales: “una formacion
historica/estructural que, aunque adquiere
diversas formas a través de la historia
va manteniendo algunos componentes
y, principalmente, no se puede entender
desvinculada de los procesos de
colonizacién, constitucion nacional vy
distinciones de clase y género hasta la
actualidad” (Tijoux, 2016, p.42).

Al respecto, Bidaseca (2016) sostiene que
lajerarquia de raza se adhirié a otras formas
de relaciones de poder, como el género,
y que ello permitié plantear distinciones
entre “unos” y “otros”, configurando una
matriz binaria opresiva: el conquistador y
el conquistado; el blanco y el moreno; el
hombre y la mujer. El proceso de conquista
y colonizacién de los territorios -ademas
del borramiento de los imaginarios y
cosmovisiones de los pueblos indigenas-
fue también el proceso de conquista de



los cuerpos de las mujeres (Segato, 2018),
por lo que “las mujeres, la naturaleza y
los pueblos y paises extranjeros son las
colonias del Hombre Blanco” (Bidaseca,
2016, p.16). Sobre el cuerpo de estas
mujeres, se impusieron formas de deseo
sexual y una administracion que los
designd y situd en espacios diferenciados,
legitimando el control de unos sobre otros,
lo que determind la relacion entre ellos. Se
introdujo “la exterioridad de la mirada sobre
el cuerpo propia de la metafisica occidental
y cristiana y conducente a la pulsién
escopico-pornografica, antes inexistente
en el mundo amerindio” (Bidaseca, 2016,
p.45), lo que erosiond las relaciones entre
los géneros. La categoria de mujer fue
sometida a un juego politico dentro de
un sistema masculino predominante que
la presenté dentro de lo marginalizado
(Botinelli, 2022); sin ninguna capacidad de
agenciamiento politico.

Estos nuevos ejercicios de control
constituyeron simbélicamente el mundo
y su influencia en la estructuracién
de la identidad como sujetos/as fue
determinante. Por tanto, el concepto
“género” es una construccién social propia
de la modernidad que permiti6 regular
los cuerpos y sus roles, los espacios de
ocupacién y sus capacidades, limitados
por un discurso hetero-normativo®. El
proceso de la colonizaciény el colonialismo
produjo el agravamiento y radicalizacién
de ambas jerarquizaciones -género y raza-
, lo que devino no sélo en una cuestién
politica sino en una practica social. Lo
anterior senté las bases para el desarrollo
ontolégico esencial de lo humano
condicionando la manera de entender el
mundo y entendernos a nosotros mismos
(Déotte, 2013).
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La liberacion del cuerpo

La crisis de la relacién con el cuerpo
alcanz6 una escala de transformacion
considerable con el desarrollo de los
feminismos de los 60-70, un movimiento
que, mediante su activismo militante,
obligd a reflexionar sobre ciertas
desigualdades sociales y actitudinales,
asi como sobre aquellas practicas sociales
que hacen de las mujeres un ser cultural
y biolégicamente subordinado (Federici,
2022). Los feminismos desataron un
planteamiento teérico y un movimiento
social que puso en disputa el mandato
que definfa a las mujeres como meros
“cuerpos”, Unicamente valorados por
su inventada e imaginaria disposicion al
sacrificio y al servilismo, desmantelando
con ello los dispositivos de “cercamiento”y
reclamando colectivamente su autonomia.
A raiz de esta critica de la condicién
corporal del ser, un nuevo imaginario del
cuerpo iba a penetrar en la sociedad vy
ningln ambito de las practicas sociales
-politicas, artisticas y académicas- saldria
ilesa de las reivindicaciones que cobraron
fuerza a través de practicas, discursos y
representaciones.

Elarte no se libré de la instrumentalizacién
del cuerpo, por lo que su historia ha
sido uno de los relatos oficiales mas
consistentemente excluyentes que ha
operadode maneraracistay sexista (Giunta,
2018). El mundo del arte ha funcionado
siempre como una pantalla en la que estas
violencias se replican simbdlicamente a
través de la exclusion, la desclasificacion,
la desautorizacion y la invisibilidad,
mecanismos para acallar las voces de los
“otros”. Desde estas categoriasinventadas,
el cuerpo humano fue representado
de innumerables maneras  todas
condicionadas por la mirada occidental:
el cuerpo de la mujer fue situado desde la
perspectiva del deseo y para el goce visual
de los hombres, ubicado en una posicién
unitaria, centralizada y masculina. Nochlin
(2022) indica que el cuerpo de las mujeres,
mas que cualquier otro, fue explotado y
representado en situaciones que tenian
que ver con el poder de los hombres, de
su superioridad y su diferencia respecto a
ellas. Dichas representaciones se basaron
en -y sirvieron para propagar- premisas
sobre la debilidad y la pasividad; sobre su
disponibilidad sexual para las necesidades
de los hombres; sobre su existencia como
tema para el arte, pero no como creadoras
de este. De este modo, la ideologia
moderna se manifestd -entre otras tantas
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formas- a través de lo que se representd
en las obras de arte (Nochlin, 2022),
instalando progresiva y sostenidamente un
icono de feminidad sensual y devocional,
ademéas de transmitir y mantener dichas
jerarqufas sociales.

Las artistas visuales?® cuestionaron el lugar
socialmente asignado a la representacion
de la mujer en el arte y ello demandé
la necesidad de subvertir pardmetros
patriarcales en su representacion (Giunta,
2018), y asi romper con el sistema de
significacion  dominante, criticar la
representacion instalada e intentar
desajustar los valores establecidos para
los géneros (Federici, 2022). Segln
Giunta (2018) el arte contemporaneo
latinoamericano potencié la dimensién
politica del cuerpo para transgredir el
sistema racional moderno, contestando a
su sometimiento y los c6digos opresores
del poder. Especificamente en los afios 60-
70, hubo un giro performativo en las artes
visuales que conduce la consolidacion de
un género artistico reconocido como la
performance, que provocé la difuminacién
de las fronteras entre las artes observadas
y las artes participativas (Fischer-Lichte,
2011) y donde el cuerpo de las mujeres se
ubicé en el centro de las interrogantes. El
giro performativo de los cuerpos consistié
en el desplazamiento de poner el cuerpo??,
como tema para el arte, a poner el cuerpo,
para encarnar la practica como creadoras
de arte (Giunta, 2018). Fue entonces
cuando la propia artista entré a escena y
empez6 a generar imagenes en su propio
cuerpo (y con su propio cuerpo) con el
propdsito de afirmarse por medio de esta
“presencia real” (Belting, 2010).

La performance se convirti6 en el escenario
de las mas diversas intervenciones
orientadas a llamar la atencién sobre la
condicién de este y como el lugar en el
que se inscribieron los diferentes sistemas
de referencias sociales y culturales. Como
sefala Belting (2010): “La practica actual
de los artistas de emplear el propio cuerpo
como medio del arte permite deducirque se
trata de las imagenes del cuerpo perdidas,
ante las cuales reaccionaron in corpore
por medio de esta sustitucion” (p.113).
En lugar de aludir a si mismas a través
de la “imagen”, lo hacen con su propio
cuerpo mediante la re-presentacion??; es
decir, encarnando o corporizando dicha
manifestacién con el propésito de obligar
al espectador a prestar atencién. Esta
encarnacién es particular, pues presupone
el transito de un cuerpo fenomenolégico
escindidoy afectado, a un cuerpo semiético
vivoy de afectacion (Fischer-Lichte, 2011).

9 La hetero normatividad es entendida como un régimen politico que sostiene un pensamiento ideol6gico donde el hombre no sélo es el opuesto a la mujer sino su superior,
lo que se absolutiza en todos los paises dominados por la cultura que la produce (Botinelli, 2022).
10 Hubo una consolidacién de la performance tanto en Europa como en Latinoamérica sobre el uso de esta practica artistica, por ello, se hace menci6n en términos generales a
las artistas visuales que la practicaron, sin embargo, este ensayo se centra en las practicas performaticas situadas en Latinoamérica.

11 Poner el cuerpo es una frase que surge en el seno de las dictaduras latinoamericanas para referirse a las acciones de resistencia a la represion.

12 E| concepto de “re-presentacion” es planteado por Ticio Escobar en El mito del arte y el mito del pueblo (2008) para marcar la diferencia entre la imitacion del modo clasico
en el artey el volver a hacer presente a alguien o algo mediante su cuerpo tangible para dar expresién a un concepto o una idea.
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Las artistas performanceras?!3
latinoamericanas convirtieron su cuerpo
en agente de la accién para rebelarse
mediante su propia corporeidad (y
experiencia del cuerpo) al monopolio
masculino y medial (Fischer-Lichte,
2011), desplazdndose desde un cuerpo
adiestrado representado por un individuo
externo a corporizar un cuerpo politico que
tuvo una posicion reivindicativa, donde
las agencias de poder y las resistencias
compitieron por su dominio. Un cuerpo
politico, o supernumerario, como lo
llam6 Le Breton (2019), considera una
dimensiéon sensible y fisica, que se
completa culturalmente; que es accesible
a través de los sentidos y la imaginacion,
y que integra el pensamiento con el
sentimiento, unificando al sujeto escindido
de la modernidad. El cuerpo politico
lleva impreso una trama de conflictos,
resignificaciones y apropiaciones que
evidencia las problematicas de una época,
contextoy cultura. Es porello constitutivode
estructuras simbélicas y representaciones
imaginarias; deviene espacio de
resistencia y medio de expresién, produce
contrasentido desde una relectura critica
mediante su exhibicién, exaltacién, parodia
y subversion (Alcazar, 2014); genera una
multiplicidad de interpretaciones que
buscan adquirir una nueva significacion
que desarme la ideologia de la dominacién
masculina, como cuerpos situados,
sensibles e histéricos (Sanabria, 2015).

Un cuerpo politico pasa de la accién
estética pura a la accién social y politica
(Fischer-Lichte, 2011), generando nuevos
paradigmas que  distorsionaron la
episteme histérica que defini6é la manera
de representar el cuerpo de las mujeres.
Son dialécticos, analiticos y buscan
desmantelar las practicas normativas, que
como dijo Segato (2018), han operado con
el pesoy elrigor de la costumbre.

Las artistas visuales latinoamericanas
encontraron en la performance una
posibilidad para hacer visible los
traumas del cuerpo social condenado a
la opresién, por lo que se puede advertir
cierta particularidad en la utilizacion
de sus cuerpos que esta relacionada a
acciones con cualidades extremas de
dolor auto infligido. Este es el caso de
Perpetua Rodriguez (Chile), Regina Galindo
(Guatemala) y Rocio Boliver (México), por
mencionar algunas. En estos ejemplos, el
cuerpodelasmujerespaséaservisualizado
y entendido como un territorio de disputas

13 Término adaptado de la palabra en inglés “performers”.
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politicas y la violencia de género desde la
colonizacién se inscribié en sus cuerpos
que Segato (2018) denomindé como,
“pedagogia de la violencia, pedagogia del
castigo, pedagogia del exterminio” dada la
brutalidad de la violencia ejercida.

Teniendo en cuenta estas circunstancias, se
podria comprender por qué la performance
tiene cierta distincién en América Latina.
Tal vez suene un tanto relativista plantear
esta determinacion de Latinoamérica,
pero la pertinencia de ese reparo se apoya
precisamente en el hecho de la violencia
colonial, que permite situarse en una
circunstancia ético-histérica particular. Lo
anterior permitiria comprender por qué las
practicas corporales que se construyen en
el contexto de América Latina han operado
como herramientas de confrontacién para
dar cuenta del trauma histérico tejido en
sus propias biografias. A raiz de ello, las
artistas latinoamericanas buscaron nuevos
paradigmas antropolégicos, nuevas
representaciones y expresiones desde la
idea de un cuerpo encarnado (en sentido
simbélico) como un campo de fuerza
influenciado por el mundo y con poder de
accion sobre este (Fischer-Lichte, 2011).
En esta nueva figura antropolégica se dio
la contradiccion de recurrir al dolor auto
infligido y controlado para desactivar un
sufrimiento que escapaba a todo control,
presente inevitablemente en los hechos
de la vida personal (Le Breton, 2021).
La herida, y especialmente la sangre
que corre, materializa un sufrimiento
intolerable que se propone desde un nuevo
control, desde ese dolor que procura una
sensacion brutal de realidad (Le Breton,
2019). Ese dolor escogido recuerda el
hecho de estarvivo, muy distinto a ese otro
dolor impuesto por la sociedad que nos
fragmenta; es decir, se apuesta ahora por
el dolor “que uno controla”; ese “que esta
en la vida y es incontrolable” (Le Breton,
2019). Estas acciones son una ritualizacién
in extremis de lo insostenible, porque no
hay otra salida, y la sangre derramada no
es cualquier sustancia, esta cargada de una
potencia simbélica, sobre todo si quién la
derrama es la propia autora, y derramarla
deliberadamente equivale a ejercitar una
potencia de transgresion.

El corte en la piel que podemos apreciar
en la instantanea inferior se puede ver en
reiteradas acciones de la performancera
chilena Perpetua Rodriguez (1980). El caso
que hemos seleccionado (Imagen 1), es la
accion Ya no estds sintiéndote sola (2019),
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se realiz6 en Espacio Alianto, Santiago
Chile, en el marco del 4to Foro Humanista
Latinoamericano de Red de Diversidad
Humane. A lo largo de 10 minutos, en un
ambiente intimo y tenuemente iluminado
por unas velas, la performancera se
recuesta en el piso, torso desnudo y boca
abajo. Una mujer que utiliza guantes
blancos de latex, sugiriendo la carga
profilactica de una piel blanca, limpia
la espalda de la autora con alcohol para
luego con un bisturi comenzar a cortar su
piel. La presion del bisturiy el ritmo de las
laceraciones muestran cierto cuidado porel
dolor que se esta provocando; es un corte
carifoso. Una vez que termina la tortura,
la victimaria se recuesta sobre Rodriguez,
y asi, cuerpo y cuerpo, Se presionan;
la espalda herida es presionada por el
pecho de la perpetradora que viste una
polera blanca. La palabra LESBIANA queda
transferida en la ropa y recién podemos
descubrir la inscripcion realizada sobre la
piel. La palabra es inscrita bajo la l6gica de
la técnica del grabado; es decir, en sentido
contrario, para que una vez impresa por
contacto sobre otro soporte -otro cuerpo-
permita una correcta legibilidad. El cuerpo
de la artista opera como una matriz donde
se inscribe la carga de un cuerpo oprimido
que no sé6lo es mujer, sino que ademas
es morena y homosexual. Y, por otro lado,
su cuerpo es la matriz que perpetla el
peso de la opresion al traspasar esta
carga a otros cuerpos como superficies
de inscripcion. La autora plantea la idea
de que las luchas feministas no son las
mismas en todo el mundo; que las luchas
de las mujeres latinoamericanas no se
basan en la bldsqueda de la igualdad de
oportunidades, sino en la erradicacion
de las violencias y de la explotacion a las
que han sido sometidas. No solo el cuerpo
del indigena y el de las mujeres han sido
considerados cuerpos discapacitados vy
excluidos por la modernidad, sino que todo
cuerpo que se desvia del ideal del cuerpo
masculino cisgénero blanco es también
oprimido.

imagen 1



En otra performance, titulada El virus
somos ti y yo (2020), la accion se
desarrollé en el contexto de encierro por la
pandemia Covid-19 y se realiz6 en el marco
del Encuentro Mizzing Nezz, Festival de la
India (Imagen 2). La artista performer sale
de su casa sin “permiso sanitario” junto a
su pareja para trasladarse a la casa de una
especialista en perforaciones (piercings).
Alli, via streaming y transmitido en Nueva
Delhi, las mujeres, una frente a la otra,
rozan sus lenguas en un juego erético,
acercandose y alejandose una y otra
vez. A continuacién, la piercirt4 perfora
primero la lengua de Rodriguez y luego -
fuera de cuadro- perfora la lengua de su
compafiera; un largo piercing atraviesa
sus lenguas y al mismo tiempo las une sin
posibilidad de separarse. Es una suerte de
unién matrimonial, un rito que no deja de
referir a la violencia masculina que sigue
presente bajo la figura de la falica pieza
de acero que las penetra y violenta. La
censura al amor léshico se manifiesta al
producirse un desenfoque en la camara,
de manera que la escena queda sin nitidez.
Una vez liberadas de la pieza de acero,
ambos 6rganos comienzan a sangrar y al
volver a ponerse en contacto se produce
la “transmisién” de su infeccioso amor. Un
hilo de sangre las sigue uniendo en este
rito de amor mientras se van separando
lentamente.

imagen 2

Finalmente, la performance No tocar,
por favor. Do not touch, please (2022),
realizada en la Galeria Grace Exhibition
Space de Nueva York, es una accién a modo
de tableau vivants que recrea una famosa
pintura La Venus en el Espejo, de Diego de
Veldsquez (1647), quién pinta a la primera
Venus de cabello negro de la modernidad
(Imagen 3). La mujer mira su reflejo en
un espejo que sostiene un querubin. La
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pintura, conservada en la National Gallery
de Londres, fue atacada en 1910 por una
feminista, quien rasgé con un cuchillo la
tela en sefal de protesta por los derechos
de las mujeres sufragistas.

ke

imagen 3

Desde ahi, Rodriguez se afirma para
desarrollar esta accién que muestra la
tradicion pictérica al representar la tragica
historia de las mujeres en el arte, donde
ser la musa es la Gnica posibilidad que
tienen para no serinvisibilizadas. La autora
se recuesta sobre un pedestal que simula
una cama, al igual que la Venus, pero ella
mira hacia los espectadores. El verdugo
tiene su rostro cubierto con una tela negra
y Rodriguez le pide que lo descubra para
que asitodos puedan ver al hombre blanco
hetero que profana el cuerpo de la mujer.
Con un cuchillo corta la piel de su espalda.
A diferencia de la performance anterior,
esta vez la violencia del corte es brutal.
La artista lee un texto a modo de mantra
que repite incansablemente para intentar
desprenderse del dolor fisico mientras
su espalda es dramaticamente flagelada.
Sobre su piel una nueva palabra quedara
como una cicatriz para siempre; esta vez,
la palabra anglosajona Cunt?¢ (Imagen 4).
Los norteamericanos se han apropiado de
dicha palabra para referirse a las mujeres
en un sentido ofensivo y denostativo. La
palabra puede ser una ofensa, un halago
0 un grito de guerra, ello va a depender
del lugar donde sea utilizada. Para la
performancera, la palabra es un grito
de guerra con una posicion subversiva
que neutraliza su carga peyorativa: al
apropiarsela, la resignifica y desaffa su
carga negativa. En ese momento, dos
hombres cargan la mesa y la giran para
que el espectador pueda ver la grafia de
la violencia sobre su espalda. El espejo
se ubica en un angulo que permite a la
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autora ver su reflejo. Nosotros logramos
ver también en su rostro la accién del
cortisol liberado por su cuerpo. Rodriguez
no estd completamente en el presente.
Por el reflejo se ve también al gringo?”
voyerista que fotografia cual turista un
objeto de exhibicién. Unas postales que
llevan impresas la pintura de Velasquez
son estampadas con la sangre de la artista
y regaladas a modo de souveniri®al pablico
visitante.

“No tocar por favor” es el clasico letrero que
se encuentra en los museos para advertir
a los visitantes que no pueden tocar las
obras de los genios maestros pintores,
pero el cuerpo de la artista es tocado
y fotografiado por los hombres. Mary
Richardson raja la espalda de una mujer
representada; Perpetua es directamente
rajada por el hombre blanco.

imagen 4

Cualquier dolor corporal es también
sufrimiento, lo que zanja la dicotomia
entre el cuerpo y la mente, y permite
recuperar ese cuerpo sometido, sojuzgado
y torturado, para resemantizarlo como
un territorio de resistencia desde otro
territorio cuya herida sigue abierta, la
herida colonial?® que sefialé Anzaldia
(2016). La performance transmite historia a
través del cuerpo. Por ello, el tratamiento
brutal al que ha sido sometido desde el
colonialismo inspira el lenguaje simbélico
de tortura, la operacion y el sacrificio de
unas performances entramadas ya con los
conflictos socio politicos, el capitalismo,
la sexualidad y la represion politica
latinoamericana (Giunta, 2018).

14 Término utilizado para referirse a las personas especializadas en la practica de realizar perforaciones en diversas partes del cuerpo con fines estéticos o culturales.

15 “Tableau vivant” es una expresion francesa que significa “cuadro vivo”. Se refiere a una representacion estatica de un escena, figura o imagen en la que los participantes, a
menudo en un contexto teatral o artistico, se posicionan de manera que imitan una pintura, escultura u otra obra de arte.

16 La palabra “cunt” es una controvertida palabra en inglés generalmente utilizada de forma vulgary ofensiva con las mujeres, expresando desprecio y hostilidad.

17 Término que se utiliza para referirse a una persona de origen estadounidense. Dependiendo del contexto puede tener connotaciones tanto positivas como negativas.

18 La palabra “souvenir” se refiere a un objeto que se guarda para recordar un evento, lugar, o experiencia, o como un recuerdo de un viaje.

19 Gloria Anzaldia habla del trauma y el dolor de la herida colonial, que no se reduciria solo al acontecimiento histérico de la colonizacion del “Nuevo Mundo” y de su
“descubrimiento”, sino que seria la suma de todo esto, ademas de una historia de violencia sistémica, de choque y supervivencia, que construye un sentimiento de inferioridad
impuesto en los seres humanos que no encajan en el modelo hegeménico euroamericano y por tanto, son susceptibles de ser esclavizados, violados y sometidos.
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A modo de epilogo. Sobre
la recuperacion del cuerpo
politico

Uno de los principales proyectos de la
Modernidad fue desarrollar una politica del
cuerpo instrumentalizado y subordinado,
otorgdndole un valor de objeto para
transformarlo en una Gtil méaquina de
trabajo y fuente de beneficios al servicio
del mercado capitalista. Se esforzd6 por
domesticarlo mediante su mecanizacion
y la destruccion de su autonomia vy
creatividad, paraasi, alienarloy enajenarlo.
Pero el cuerpo ha sido siempre un enemigo
potencial del pensamiento occidental que
ha visto dificil de dominarlo, clasificarlo y
desarticularlo (Mejia, 2014). Por tanto, al
ser el lugar de la escisién, se le concede
el privilegio de la reconciliacion, y al arte
la posibilidad de rescatar dicho vestigio
precarizado por las condiciones sociales
de su existencia para repensar el cuerpo
como una entidad plegada a los dictados
de un discurso homogeneizador que lo
instrumentaliz6 hasta convertirlo en un
simple médium, sin mas funciébn que
la de servir a la expansién del sistema
dominante (Jappe, 2017).

A partir de la década de 1960, para los
feminismos el cuerpo se convirtié en el
elemento central de su lucha de resistencia
y liberacion, un objeto de opresién, control
y explotacién por las normas patriarcales
impuestas. Para ello propuso la bdsqueda
de agenciamientos que reivindicaran su
liberacion. Para las practicas performaticas
en el marco de las artes visuales, el
cuerpo ha sido un argumento central
de su practica que se ha manifestado
mediante la infinitud de formas en que ha
sido representado a través del tiempo. La
historia de la representacién humana ha
sido la de la representacion del cuerpo,
y al cuerpo se le ha asignado un rol, en
tanto portador de un ser social (Rojas,
2006). Dichas representaciones nos han
hablado sobre los diferentes valores
que lo distinguen y definen, asi como de
sus modos de existencia en diferentes
estructuras  sociales percibidas por
diferentes culturas a lo largo de la historia.
Pero, la imagen del cuerpo constituy6 una
representacién en crisisy la representacion
del cuerpo una imagen en crisis (Belting,
2010).

Las artistas performanceras comenzaron
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a utilizar su cuerpo como una herramienta
para desafiar las narrativas dominantes,
subvertir los estereotipos de género,
visibilizar las experiencias de las mujeres
y promover la conciencia sobre cuestiones
de género vy justicia social. El cuerpo se
rebelé al monopolio representacional, y en
lugar de aludir a si mismas a través de la
“imagen” reaccionaron in corpore et cum
corpore?9. Asi es como surge una nueva
practica contemporanea conocida como
performance, donde la representacion del
cuerpo de la mujer se desplazé simbélica
y politicamente: de poner el cuerpo como
musa para el goce visual masculino a poner
el cuerpo como creadora, encarnando la
practicay convirtiendo su cuerpo en agente
de accién para recuperar su dimension
politica.

En esta indagacién del cuerpo, algunas
artistas buscaron la exaltacién de los
sentidos y llevaron el cuerpo a los limites
fisicos para traerlos nuevamente a la vida,
como elcasode laautorarevisada, Perpetua
Rodriguez. Toda experiencia corporal
lleva consigo, inevitablemente, aspectos
sociales y biograficos, y todo compromiso
politico tiene un inevitable componente
corporal (Federici, 2022). De ahi que
varias artistas latinoamericanas tomaran
su cuerpo como soporte de experiencias
y experimentacién, incluyendo actos
ritualizados de auto destruccion fisica,
autoflagelo e incluso la mutilacién de
algunos miembros de su cuerpo. Para
Mejia (2014), estas artistas utilizaron un
cuerpo que podia ser degradado a través
de un proceso entendido como “politica de
la experiencia”, precisamente para exaltar
el caracter organico de este y su condicion
material y asi abordar problemas referidos
a los cuerpos traumaticos, oprimidos moral
y politicamente.

El arte, desde los feminismos, puso
de manifiesto la relevancia politica del
cuerpo de la mujer que se convirtié en un
campo de batalla contra un sistema de
valores considerado represor (Federici,
2022). De esa arena ha devenido en
centro de atencién, ya no definido por
la biologia y atrapado bajo el velo de sus
representaciones, sino por su propia
corporizacién y presencia modelada por la
interaccion social. Este nuevo imaginario
del cuerpo iba a penetrar en la sociedad

20 Expresion latina que se entiende como “en el cuerpo y con el cuerpo”.
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y ningln ambito de las practicas sociales
saldria ileso de las reivindicaciones que
cobraron fuerza a raiz de las criticas sobre
la condicién corporal de los humanos.
Desde entonces, el cuerpo ha sido el
territorio de enunciacién y resistencia
desde donde deconstruir e insubordinar
las articulaciones disciplinarias de
los regimenes de poder, un terreno de
confrontacién y un vehiculo para practicas
sociales transformadoras. Segln Federici
(2022), hoy probablemente mas que nunca
el cuerpo -en tanto categoria de accion-
ocupa el centro de la politica radical e
institucional, ya que no habria cambio
social, cultural o politico ni practica
econémica que no se exprese a través
del cuerpo. Justamente, la performance
latinoamericana constituye una muestra
elocuente de producirarte desde unanueva
perspectiva epistemoldgica de liberacion
del cuerpo fuera del canon hegemoénico, a
través de una mirada feminista que busca
superar la violencia colonial. En el cuerpo
reside una cualidad politica inmanente:
la capacidad de transformarse a si mismo
y a los demés (Tatian, 2002), y por ello la
lucha por la liberacién de las mujeres debia
reapropiarse del cuerpo para reconocer su
capacidad de resistencia y expandir su
potencia politica. El arte, le devuelve esa
potencia politica. En eso estamos...
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TEATRO Y AUTO-BIOGRAFIA ANTE LA BARBARIE.
Imposibilidad de los sueiios en cuerpos indomables.

THEATER AND AUTOBIOGRAPHY IN THE FACE OF BARBARISM.
Impossibility of dreams in indomitable bodies

TEATRO E AUTOBIOGRAFIA DIANTE DA BARBARIE.
Impossibilidade de sonhos em corpos indomadveis

RESUMEN

En el marco de la conmemoraci6n de los
50 afios del golpe civico-militar en Chile
se presentaron diversas aproximaciones
al horror. La catastrofe histérica no

solo delimité la vida de quienes la
padecieron, sino que rearticul6 los modos
en que los cuerpos se presentaban en
el espacio piblico. Desde la teatrologia,
el ensayo aborda aspectos de la auto-
biografiay el teatro en tiempos de la
barbarie (1974) y se pregunta por cémo
2 actores transformaron el horror en
cuerpos indomables que desplazaron

la imposibilidad de los suefios. Una
anécdota de Heiner Miiller presenta el
problema que se debatird a lo largo del
ensayo.

Palabras claves: teatro, auto-biografia,
barbarie, cuerpo, actuacién

Andrés Grumann-Sélter
Escuela de Teatro, Facultad de Artes, Pontificia Universidad Catélica de Chile

ABSTRACT

Within the framework of the
commemoration of the soth anniversary
of the civil-military coup in Chile, various
approaches to horror were presented. The
historical catastrophe not only delimited
the lives of those who suffered it, but also
rearticulated the ways in which bodies
were presented in public space. The essay
presents aspects of autobiography and
theater in times of barbarism (1974) and
asks two actors how they transformed
horror into indomitable bodies that
displaced the impossibility of dreams. An
anecdote from Heiner Miiller presents the
problem that will be discussed throughout
the essay.

Keywords: theater, autobiography,
barbarism, body, performance
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RESUMO

No dmbito da comemoragdo do 502
aniversario do golpe civil-militar no

Chile, foram apresentadas diversas
abordagens do horror. A catastrofe
histérica ndo apenas delimitou a vida
daqueles que a sofreram, mas também
rearticulou as formas como os corpos eram
apresentados no espaco publico. A partir
da teatrologia, 0 ensaio apresenta aspetos
da autobiografia e do teatro em tempos

de barbarie (1974) e pergunta a dois
atores como eles transformaram o horror
em corpos indomaveis que deslocaram a
impossibilidade dos sonhos. Uma anedota
de Heiner Miiller apresenta o problema
que sera discutido ao longo do ensaio.

Palavras-chave: teatro, autobiografia,
barbarie, corpo, performance
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1974: “Al principio existia lavida”, este es el titulo de la obra que El Aleph logré escenificar
solo en 4 funciones antes que la compafiia fuese desmembrada por los agentes de la
dictadura. El texto, que incluia retrazos de la Biblia, del Principito, del Quijote, estaba
lleno de guifios a la Unidad Popular y a la figura de Salvador Allende. Para muchos,
una locura que pretendia sostener la existencia de la vida en medio de la barbarie
civico-militar que de golpe desmbrembro el tejido social y colectivo en Chile. Cuerpos
indomables que aman la vida encarnada en el arte del teatro, pero cuya fragmentacién
definitiva se materializ6 después de la cuarta funcién: Oscar Castro y su hermana Marieta
son detenidos y enviados a prisién, siendo recluidos, primero en Tres Alamos y luego
en los campos de concentracion de Ritoque y Melinka. Unos dias después, la madre de
los Castro, Julieta Ramirez junto a su cufiado Juan McLeod (miembro de El Aleph), son
detenidos e ingresados a la prision. Se supo de ellos por Gltima vez el 23 de diciembre de
1974 en Villa Grimaldi.

En nuestra lengua, el verbo transitivo “domar” refiere a “amansar a un animal salvaje
y hacer que obedezca al ser humano, asi como, también, a “contener o moderar cierta
pasion o conducta”. Etimolégicamente se vincula al latin domare que, a su vez, refiere a
domus, en espanol: casa (domar la casa...). Por su parte, el prefijo “in”, también del latin,
apunta a una accioén “hacia adentro”, ademas de referir a una negacién o privacion. En
ambas acepciones, el domar infiere una accion directa de dominio, control y obediencia
del cuerpo, sus conductas y pasiones. Tomando en cuenta lo anterior, mi propuesta de
cuerpo indomable refiere a dos asuntos: por un lado, a la imposibilidad de eliminar la
“casa”, donde casa refiere a las instancias propiasy colectivas de hacer memoria (recordar
el trauma en nuestros cuerpos), asi como al arte de actuary, por el otro, a la imposibilidad
de contenery asegurar previamente la afeccion sensible que se nos aparece, que emerge
en nosotros, ante la barbarie. Entre estos dos asuntos, amplios y diversos, se juega para
nosotros un asunto fundamental: el lugarde laactuacién en elteatroyen lavida de quienes
contienen el oficio de la actuacion. En este caso se trataran dos testimonios de lo que he
llamado en este escrito como cuerpos indomables: el de la actriz Gloria Laso quien, en el
marco de una entrevista televisiva, recuerda instantes de sus vivencias ante la barbarie
en las que su propio cuerpo da cuenta de la afeccion, el miedo y dolor experimentados
en forma de gestos y movimientos en su cuerpo y la del actor Roberto Parada quien se
entera de la muerte de su hijo a instantes de salir a escena, desplegando su arte de la
actuacion, mientras sus compaifieros de escena, donde destaco los relatos de Elsa Poblete
y Héctor Noguera, quienes dan cuenta en escritos testimoniales el desgarro indomable de
los cuerpos. Dos testimonios de actores chilenos en medio de la barbarie, enmarcados
en contextos de difusion discimiles (una entrevista trasmitida por un canal de television
abierta en la que Laso recuerdo su vivencia traumaticay en una funcién de obra, en la que
los companeros de Parada, recuerdan el dolor compartido) que me permiten presentar
vivencias extremas trazadas por dos cuerpos indomables del arte de la actucién chilena
ante la barbarie. Cuerpos cuyo oficio se mezcla con la vida testimoniada, sus formas de
interaccion con la afeccion (en términos patolégicos) y la im-posibilidad de ser domados.
Como lo veremos a continuacién, estoy interesado en presentar el poder transformador
del cuerpo actoral en el teatro como en-carnacién afectiva in-domable ante la barbarie en
Chile durante la dictadura civico-militar.
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1. El teatro ante la barbarie

Para comenzar, quisiera retomar el recurrentemente citado
dictamen de Th. W. Adorno: “escribir poesia después de
Auschwitz es un acto de barbarie”. Recordemos que Adorno,
quien escribi6 varias paginas para la mdsica, el cine y la 6pera,
le dedica algunas, pero significativas, ideas al teatro en su texto
Television y cultura de masas (2002) cuando nos dice: “el arte
del teatro no puede separarse de la reaccién del auditorio”
(Adorno, 2002, p.1). En ello, Adorno valida una definicion de
teatro como relacidn entre cuerpos que se afectan en un presente
mas alld o complementando el paradigma identificatorio de la
representacion, desplazando, de este modo, como primitivas
y superficiales a ciertas tendencias pseudo-realistas del teatro
con las que la cultura popular de masas buscaba inculcar una
experiencia intentificadora de la catarisis en el pablico. Es mas,
Adorno sostiene que lo que cuenta en el proceso de generar una
experiencia identificadora en el pdblico “no es la importancia
del crimen como expresién simbélica de impulsos sexuales o
agresivos que de otro modo estan controlados, sino la confusion
de estesimbolismo conunrealismo mantenido pedantescamente
en todos los casos de percepcidn sensorial directa” (p.1). Lo que
Adorno describe con el concepto de “confusidn” va emparejado
conaquellastendenciaspseudo-realistasquebuscabantraspasar
un tipo de identificacion entre la vida real y su representacién
en el piblico, desplazando aquella dimensidén corpo-afectiva
(pathica y extrana) con la que toda actuacion despliega su
arte. El filésofo de la Escuela de Frankfurt, ejemplificando con
el tipo de recepcién que la Orestiada de Esquilo y el Edipo de
Sofocles generaban en el piblico griego, da cuenta de una acida
critica a la presuncién identificatoria de aquel pseudo-realismo.
En sus palabras: “A decir verdad, el pseudo-realismo permite
la identificacion directa y sumamente primitiva alcanzada
por la cultura popular; y presenta una fachada de edificios,
habitaciones, vestidos y caras triviales como si constituyeran la
promesa de que algo emocionante y estremecedor puede tener
lugar en cualquier momento” (2002, p.2) estableciendo, en
palabras de Stanislawski, “un efecto de creencia” permanente
en el espectador (por medio de la catarisis) que es definido por
Adorno como “cultura popular” capturada por un paradigma
identificatorio de la representacién. Adorno, pensando en las
experiencias de control que comenzaban aposicionarse de modo
masivo a través de la televisidon en el formato de una “cultura
popular”, sitda un paralelismo con el arte de la actuacion realista
que persegufa domar la experiencia interpretativa del espectador
a través de aquel “efecto de creencia” con el que Stanislavski
elabor6 sus primeras concepciones de la actuacion?.

Aquel “primitivismo” que critica el filésofo aleman en cierto
realismo teatral, es parte de las estrategias de dominacién que
despliegalatelevisién enlamasapopular,anulando dimensiones
de lo humanoy la propia actuacién en la que la identificacion se
da mas alla de la interpretacion, esto quiere decir, a través de la
afeccion corporal en la que el arte de la actuacién puede jugar
un rol determinante y que la presente propuesta desea trazar

Panambi n.18 Valparaiso JUN. 2024

DOI 10.22370/panambi.2024.18.4224
ISSN 719-630X

con dos ejemplos. Un rol que, frente a la barbarie, cobra un
cariz particulary donde se pueden rescatar diversos testimonios
encarnados en actrices y actores que son parte significativa de la
historia delteatro chileno. Asiplanteado, laactuacién en el teatro
presentaria la posibilidad de re-pensar otro vinculo, otra relacién
con la barbarie, una que se desprenda de este pseudo-realismo
criticado porAdorno a propésito de sus similitudes con elrolde la
televisién y posicione otra concepcion de la representacién en la
que la divisién da paso al testimonio encarnado ante la barbarie
en formas del testimonio. Las preguntas entonces son: ;cual otra
relacién? Y ;como serfan estos vinculos? La respuesta estarfa,
pienso, en aquella doble imposibilidad que presento bajo el
concepto de un cuerpo indomable para la interpretacién de la
actuacion dentro del teatro. A raiz de ello, partamos revisando
una anécdota, un testimonio con y ante la barbarie que recorre
los fundamentos de la actual propuesta. Para, posteriormente,
presentar los dos ejemplos de la actuacién en el teatro chileno.

1 Recordemos que el modelo de actuacion propuesto por Konstantin Stanislavski contiene al menos dos fases claramente definidas enmarcadas en decisivos libros donde
elabora su concepcidn teérica y pedagégica. Por una parte, aquella que invita al actor a indagar en la “memoria emotiva” para la construccién del personaje (El trabajo del
actor sobre si mismo en el proceso de la encarnacién y El actor se prepara) en la que el actor dialoga con sus emociones para crear las del personaje y, en su dltima etapa de
vida vinculada a un trabajo de las acciones fisicas, como lo sostiene Christopher Balme “enfatizando la importancia de llegar a un equilibro entre los aspectos fisicos, vocales
y los aspectos emocionales” (2013, p.51). En ello, el propio Stanislavski se dio cuenta de aquella dimensi6n de las acciones fisicas afectadas que compromenten el proceso
de encarnacidon del personaje, proponiendo un modelo de ensefianza actoral robusto que contribuy6 en la formacion de actrices y actores hasta el dia de hoy con mdltiples
variaciones realistas. Adorno, solo se detuvo en un elemento que obedece a la formulacion tempranda del sistema del teatrista ruso.



2.Unaanécdota jbiografica! Entre un cuerpo
indomable y la barbarie

Kurt Miiller, nacido el afo 1903 en Alemania, que milité en el
Partido Socialistay fue un activo opositor a Hitler, se transformé
en un fantasma, el fantasma de la ninez de Heiner Miiller, su
hijo. En 1958, Heiner Miiller escribe El Padre (Der Vater) como
un modo de doblegar su biografia a través del arte del teatro. Su
relato comienza del siguiente modo:

El 31 de enero de 1933 a las cuatro de la madrugada a mi padre,
funcionario del Partido Socialdemdcrata de Alemania, lo sacaron de
la camay lo arrestaron. Me desperté: el cielo tras la ventana negro,
ruido de voces y pasos. En la habitacion de al lado estaban tirando
libros al suelo. Of la voz de mi padre, mas aguda que las voces de los
extranos. Me levanté de la cama y fui hasta la puerta. Por la rendija
vi a un hombre que le pegaba a mi padre en la cara. Helado, con el
embozo subido hasta la barbilla, yacia yo en la cama cuando se abrid
la puerta de mi cuarto. En el umbral estaba mi padre, detras de él
los extrafios, altos, con uniformes pardos. Eran tres. Uno sujetaba
la puerta abierta con la mano. Mi padre estaba a contraluz, yo no
le podia ver la cara. Le of llamarme en voz baja. No contesté, ni me
movi. Entonces mi padre dijo: estd dormido. Cerraron la puerta. Of
como se lo llevaban, luego los pasos cortos de mi madre que volvia
sol. (Reichmann, 1987, p.151)

El testimonio de Heiner Miiller da cuenta de un traumatico momento
para su familia que dej6 profundos huellas en el dramaturgo aleman,
pero que, al mismo tiempo, impulsé su concepcién de teatro desde
una reivindicacion escénica de la memoria fantasmal de su padre hacia
un teatro como “laboratorio de la fantasia social” (Errores reunidos,
1975). Un teatro de/en el trauma. Pero: ;c6mo puede el teatro evitar
las catastrofes hacia las se dirige la humanidad? Su respuesta, cito, mi
teatro se instala alli “cuando la ranura de la vision se abre de vistazo
en vistazo, cuando algo no visto entre imagen e imagen se torna casi
visible, cuando algo no oido entre sonido y sonido se torna casi audible;
o cuando algo no sentido entre sensaciones se torna casi palpable”
(Lehmann, 2013, p.334, citando a Miiller?). Parafraseando una vez mas
a Adorno, podriamos decir: ;c6mo pensar/hacer teatro no solo después
de la barbarie, sino en la barbarie? En Miiller, quien cuestiona con un
trabajo en las materialidades del texto y su puesta en escena la idea
brechtiana de un montaje cerrado que se proyecta sobre un publico
buscando una respuesta prefijada3, la estrategia convoca a “romper
la clausura del drama” (Sanchez, 2002, p.155) junto a una practica del
collage como una estrategia con el objetivo de desmembrar la realidad
en pedazos para crear una nueva realidad al interior del texto, asi como
en la escenificacion. El mecanismo lo explica el propio Miiller,

mi interés principal cuando escribo teatro es destruir cosas. Durante
treinta afios me obsesiond Hamlet, de modo que escribi un breve
texto, Hamletmaschine (Maquina Hamlet), con el que intenté destruir
Hamlet. Otra obsesion fue la historia alemana, y he intentado destruir
esa obsesion. Creo que mi impulso mas fuerte consiste en reducir las
cosas a su esqueleto, arrancandoles la carney la superficie. Penetrar
tras la superficie para ver la estructura. (Mller, 1982, p.160)

Ante la barbarie, Miiller elabor6é un mecanismo, no repitié una férmula.
Estamos frente a una disyuntiva, o al menos, a una disyuntiva teatral
en la que se pone en crisis dentro de la barbarie la necesidad de
proyectar nuevos suefios como un laboratorio de la fantasia social.
Denis Diderot utiliz6 la palabra “paradoja”; ya en el siglo XX, Antonin
Artaud lo denominaba como “su doble”, en que, como nos decia “siento
en mi tales disposiciones para destruir”, el teatro y su funcién vital se
transforma en la perturbacion catastroéfica que pone en escena, mas no
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necesariamente representa, lo extrafio en la propia carne.
Heiner Miiller, citando a Artaud, nos indica:

Lo importante de Artaud es que constituye una gran perturbacion. Ha
perturbado todas las formas: la autocomprensién ingenua de la gente
delteatroy naturalmente también la de los autores que escriben para
el teatro. Y hoy se pueden actualizar muy bien algunas concepciones
suyas. Artaud... intent6 restituir al teatro una funcién vital que por lo
general ya no tiene. (Miiller, 1982, p.156, el destacado es mio)

El dramaturgo aleméan une su gran perturbacion biogréfica (relataba en
Der Vater) con la necesidad de Artaud de restituir al teatro su funcién
vital bajo la idea de un “placer de la catastrofe” ... donde, cito a Miiller:
“la existencia sélo estd justificada por la imposibilidad de ver realizados
los suefios. La imposibilidad de construir un nuevo orden (que) justifica
el anhelo de destruccion y de catastrofe, en cuanto apertura del campo
utépico: la destruccion crea el espacio libre para el movimiento”
(Miiller, 1982, p.159) de otro teatro. De aquel mecanismo en la que una
méaquina (Hamlet) “intente destruir Hamlet”, surge la materializacion
del conflicto: la materializacion de la destruccion de la forma dramatica,
en la que subyace una idea de representacién como “cosmos ficticio”,
cerrado en si mismo. Dado que la forma dramatica ha sido “contenedor
de la sociedad en sus limites” (Miiller, 1977, p.110), no podia seguir
funcionando ante la barbarie. Su mecanismo apuntaba a “la renuncia
a la forma intelectual, a la arquitectura dramatica, llevado [al teatro] a
una preeminencia de lo asociativo y de lo ritmico en el momento de la
escritura: lo primero es el ritmo, luego aparecen palabras aisladas, s6lo
entonces la idea, que, al ser formulada, es al mismo tiempo superada o
relativizada, y se olvida uno de ella” (Sanchez, 2005, p.157-8).

Pienso en esta forma ideada por Heiner Miiller, aquel mecanismo
artistico de desmembrar el texto dramatdrgicoy sus formas tradicionales
de representacion, creando un espacio libre para el movimiento como
suefo encarnado. Y la conecto con aquel acto de barbarie que Adorno
delimitaba a la poesia, pero que cuando se piensa desde el teatro,
adquiere otro lugar de enunciacién que, para efectos del horror y la
catastrofe es, en palabras de Artaud, una “miseria indomable” en la
que confluye una radical critica al realismo para el teatro y, al mismo
tiempo, una reivindicacién a la encarnacién, la funcion vital, presente
que contiene a todo teatro como comunidad y que, a mi juicio, conecta
a Heiner Miller con Theodor Adorno. En palabras de Miiller: “no se
ha puesto suficientemente en entredicho si el concepto de realismo
-aplicado al teatro- es utilizable para éste. El realismo en el teatro es
algo completamente distinto al del cine o la novela. Para empezar, es ya
por completo no realista que unas personas se planten en un escenario
y hagan algo, mientras otras estdn sentadas abajo.” (Miiller, 1975, p.34).
Aqui volvemos a Adorno y su manera, simple, pero efectiva de definir
“el arte del teatro que no puede separarse de la reaccion del auditorio”
(Adorno, 2002, p.4), un teatro de la “gran perturbaciéon” que encuentra
el engranaje de su propio mecanismo en la “memoria obstinada” hecha
“funcion vital” (p.4). En ello, las formas del hacer en el teatro cobran otro
valor y otra presencia, tanto en las tablas y frente a un pdblico, como a
través de la pantalla de un televisor en el marco de una entrevista donde
la barbarie se pone en escena de un modo particular, como testimonios
de un cuerpo indomable en el teatro.

2 En Errores reunidos, Miiller ahonda en esta concepcion del siguiente modo: “Gertrude Stein formuld una definicion del teatro que me gusta mucho: escribir para el teatro
significa que todo lo que acaece durante el proceso de escritura pertenece al texto. Cuando uno escribe prosa tiene que sentarse a escribir, pero un drama no se puede escribir

sentado. Es mas lenguaje corporal que prosa”.

3 La lectura de un montaje cerrado como un “cosmos ficticio” que persigue una respuesta prefijada en el piblico por parte de Bertolt Brecht se puede corroborar en los
planteamientos que desarrolla el teatrélogo alemdn Hans-Thies Lehmann dentro de sus libros Tragedia y Teatro Dramatico (2018), Politisches Schreiben (2015) y Teatro
Posdramatico (2013). En este dltimo, Lehmann argumenta del siguiente modo: “La teoria de Brecht contenia una tesis altamente tradicional: la fabula continuaba siendo el alfa
y el omega del teatro”. El teatro brechtiano contiene un “estilo politico, la tendencia hacia el dogmatismo y el énfasis en lo racional” (p.59) en la que “el modelo épico” (como
lo llamé el propio Brecht) procuraba “la representacion de un cosmos ficticio, un cosmos cuya clausura estaba garantizada mediante el dramay su correspondiente estética

teatral” (p.55).



3. Testimonios de aquel cuerpo indomable
ante la barbarie

En su libro Mundo sofiado y catdstrofe. La desaparicién de la
utopia de masas en el Este y el Oeste (2004), Susan Buck-Morss
define la contradiccion entre la legitimidad de la violencia estatal
y la democracia de masas como un modo de pensar los mundos
sofiados en el momento de su desaparicion. Antes dijimos que
el mecanismo con el que Heiner Miiller recompuso su propia
biografia en una forma artistica, contiene aquel germen de
pensary poner en practica la imaginacién de un mundo sofiado
como “laboratorio de fantasia social” (Reichmann, 1977, p.111)
destruida, fragmentada. La barbarie fragmenta, destruye vidas,
la catastrofe y el horror que la contienen dinamitan y hacen
desaparecer a los cuerpos. Aquellos que permanecen con vida,
cargan con el trauma, con huellas y llagas irrecuperables en el
cuerpo. Esas huellas no son solo fisicas, también se encuentran
en lo mas profundo de nuestros cuerposy emergen como modos
del recordary, en el caso de Miiller como fantasia social hecha
laboratorio teatral.

La barbarie fragmenta, destruye vidas, la catastrofe y el horror
que la contienen dinamitan y hacen desaparecer a los cuerpos
que emergen una y otra vez como fantasmas en testimonios,
imagenes, escritos. Por su parte, aquellos que permanecen con
vida, cargan con el trauma, con huellas y llagas irrecuperables
en el cuerpo. Esas huellas no son solo fisicas, también se
encuentran en lo mas profundo de nuestros cuerpos y emergen
como modos del recordary, en el caso de Miiller, como fantasia
social hecha laboratorio teatral.

El teatro, como lo sostiene de un modo consistente Hans-Thies
Lehmann en su Teatro Posdramdtico (2013), cito: “efectiia
un trabajo de memoria en los cuerpos, en los afectos y, solo
después, en la consciencia” (p.234). De ello se desprende
que “en la médula de la actuacién (actoral) no existe tanto la
transmision de significados, como el arcaico placer/temor a
actuar, a latransformacién como tal” (Lehmann, 2013, p.135). De
este modo, “el teatro es una transformacion, una metamorfosis
a todos los niveles.” [...] “Asi se puede comprender mejor que
el abandono del modelo de la mimesis de accién de ningln
modo comporta el final del teatro” (p.135). No pretendo definiro
delimitar las précticas actorales que revisaremos a continuacion
junto a lo planteado por Lehmann, sino utilizar sus hilos
argumentativos para hacer comprensible la potencia de estos
cuerpos indomables mas alla del modelo mimético de la accion
en términos de actuacion, en términos de una “metamorfosis
a todos los niveles” (p.135) que compromete tanto a la
representacion verosimil, propia del modelo mimético, comoala
vida en forma de testimonio encarnado. Desde esta perspectiva,
un cuerpo indomable en el teatro es aquel que no es delimitado
por el paradigma mimético de la representacion, sino aquel que,
encarnando un personaje, se presenta como perturbacion vital
puesta en escena. Por lo anterior, sostengo que, una actuacion
o presentacion puede definirse como verosimil en el teatro de
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muchas maneras, pero me interesa remarcarla en tanto accion
vital encarnada tanto si el oficio técnico logra conectar con el
espectador y su interpretacion de lo representado como en
cuanto su testimonio es capaz de generar una transformacién
real tanto en el actor como en el televidente ante la barbarie,
junto a recursos que comprometen aquella parte indomable de
su cuerpo. La lectura a Antonin Artaud como perturbacién vital
en las formas de hacer teatro, por parte de Heiner Miiller y su
testimonio en forma de un recuerdo hecho cuerpo, son parte
constitutiva de esta aproximacién expandida a la actuacion y
al quehacer en el teatro, toda vez que nos propone entender
el oficio como arte indomablemente encarnado. En ello, la
irrupcion de la afeccion biografica juega un rol determinante
en la forma del testimonio son claves en mi argumentacion.
Por lo tanto, de la evocacidn entre mi biograffa y la irrupcion en
mi de la afeccion, emerge el testimonio, lugar de validacién de
una verdad que se ha trasformado en una herramienta de gran
valor para reconstruir las partes (los fragmentos) relevantes
y necesarios de nuestra historia vy, justificar la posibilidad de
sentir realizados los suefios. El teatro testimonial retoma esta
tradicion que une la labor teatral con la memoria utilizando
como “materia prima el testimonio” (Contreras, 2017, p.20)5.

La forma del testimonio fue utilizada por Heiner Miiller para
elaborar un mecanismo de escritura y de escenificacién con
el objetivo de proyectar la imposible transformacién en forma
de una fantasia ante la barbarie. En ello, Miiller hablaba de
que “el placer en la catastrofe” [..] “sdlo estd justificado
por la imposibilidad de ver realizados los suefios”, donde
el teatro se transformaria en un “laboratorio de la fantasia
social”. Sin embargo, él no fue indiferente de su contexto y
de la manipulacién de los suefios y la fantasia, cito: “Habida
cuenta de que las sociedades capitalistas, pero en el fondo toda
sociedad industrial moderna y también por tanto la RDA, tiende
a reprimir la fantasfa, a instrumentalizarla, y a subyugarla en
todo caso. Ytengo para mi que, por muy molesto que ello suene,
la principal funcion politica del arte consiste hoy en movilizar la
fantasia”. Movilizar la fantasia social, los suefios mas alla de su
manipulacién en una estructura de la verosimilitud previamente
pactada, asicomo la conversiéon delhombre en mero instrumento
de la revolucion, alli, pienso, se construye un mecanismo, por
supuesto, ideado y puesto en practica por el arte teatral como
respuesta ante la barbarie. ;De cuél verosimilitud hablamos
en este contexto? Revisemos dos breves, pero significativos
ejemplos.

El critico Juan Andrés Pifiaé propone una definicién de teatro
politico como forma de “testimoniar de manera frontal, directa
y realista acontecimientos humanos terribles que hasta ese
momento era imposible publicar o informar” (El Mercurio, 2002,
E15). El definir de este modo este tipo de teatro, Pifa se refiere
al texto dramattirgico Toda esta larga noche (1976) de Jorge Diaz.
La obra se estrend en Chile, 25 afios después por el director
Mauricio Bustos, pero fue presentada en Europa por 4 mujeres

4 Su propuesta la podemos encontrar en sus obras teatrales y, de forma clara, en dos volimenes que han sido publicados bajo el nombre Errores Reunidos (Rotwelsch, 1975; 1977; 1982, traduccion

Reichmann, 1990).

5 Maria José Contreras relata como “en América Latina, el testimonio emergié como un contra discurso, intrinsecamente antijerarquico, antisistémico y antihegeménico. Mientras el testimonio en Europa
responde a una vision prevalente (incluso juridicamente establecida) respecto de lo que sucedié en el Holocausto, entendida como una verdad que no puede ser negada, en América Latina el testimonio
crecey se cria desde sus inicios como una practica de resistencia que debe luchar constantemente por su legitimidad.” (2017, p.21).

6 La definicion de teatro politico ha sido abordada por diversos autores, tanto desde la practica teatral (Piscator, Brecht, Weiss, entre otros) como por las reflexiones tedricas que se hacen del teatro (De
Vicente, 2013). Mas recientemente Mauricio Barria e Ivan Insunza despliegan un ejemplar recuperacion de la nocion de teatro politico dentro de la escena nacional contemporanea, desde el afio 2006, que
leen bajo lo que denominan como “escena del malestar” (p.47). Su propuesta, en forma de “diagndstico” sostiene “una rehabilitacion de la pregunta por la historicidad de los procesos sociales y politicos,
asunto que se materializ6 a través de una serie de montajes en los que destacaba la utilizacion de lo documental como procedimiento articulador del relato escénico” (p.45) y en las que se observan
plantemientos en torno a “su condicion laboratorios de investigacion social y colectivos”, asi como “al aparecer de otras subjetividades sobre la escena” y sus “légicas de produccién y finaciamiento”
(pp-48-49). Mi interés al utilizar la definicién que porpone Juan Andrés Pifia se concentra en que este autor se vincula en términos generacionales e histdricos de forma directa con los dos testomionios de
la actuacién que presento, asi como a que Pifia, en su rol como critico teatral en periddicos nacionales, se referi6 a estos casos, en particular al de Gloria Laso, haciendo uso del concepto teatro politico
junto a la nocién de testimonio y remarcando la barbarie que los envolvia durante la dictadura civico-militar chilena.



durantetodos losafiosanteriora su estreno. Entre esas 4 mujeres
se encontraba la actriz Gloria Laso, quien fue capturada por una
patrulla militar en su casa” el afio 1974. Habfa sido denunciada
por otra mujerya que, cito: “escondia a gente de izquierda en su
casa”. La actriz pens6 que era un chiste, pero, como ella misma
lo indica, “después de la sorpresa vino el horror” (Las Ultimas
Noticias, 4 de noviembre, 2004). Casi siempre vendada de ojos,
primero estuvo en la casa de tortura de José Domingo Cafas,
posteriormente estuvo encerrada por 10 dias en Cuatro Alamos
encarnando el horror propio y de los otros. Este relato, fijado en
reportes escritos, adquiere otro lugar de enunciacién cuando es
presentado en primera persona por Gloria Laso, quien describe
aquel caracterindomable en su propio cuerpo ante la barbarie.

En el marco de una entrevista en el programa de television
Mentiras Verdaderas®, Laso recuerda con mas detalle aquellos
aspectos de su memoria corporal en un relato que deja emerger
eltrauma vivido, cito: “la gente se hacia pipf, caca, habfa un olor
horroroso, el miedo se sentia, se palpaba, se sentfa una puerta
de fierro y la gente empezaba a tiritar... es la memoria”. Durante
la entrevista, Laso insiste en relatar con/en su cuerpo, nos dice:
“es un dolor permanente, uno no se da cuenta, porque uno lo
tiene como sepultado” (2013). Al enunciar en palabras esta
frase, Laso hace un gestoy movimiento con sus brazos indicando
su propio cuerpo, como escanedndose a si misma, entrando en
ella, en el fondo, recordando en su cuerpo su profundo dolor.
En ese momento, siento en mi aquella extrafia sensacién de
impregnacién en mi propio cuerpo como televidente de aquella
entrevista, lo interpreto como un modo de identificaciéon que
no requiere de una representacién, sino que, como vivencia
extrafia, me afecta en términos patolégicos (pathos), me toca,
duele, infecta y transforma, haciéndome participe de su dolor.
Este gesto/movimiento se deja describir, junto a lo que la
bailarina e investigadora de la danza y bailarina ecuatoriana,
Ménica Alarcén, ha descrito como el aparecer del recuerdo
corporal o memoria traumatica que activa “la condicién haptica
del cuerpo, su sistema cinestésico y el reconocimiento de que
el espacio se construye a través del movimiento del cuerpo
humano en miltiples experiencias no como una repeticion
muscular automatizada, sino como el proceso de una dindamica
corporal sentida constituyen su capacidad de recordar” (2009).
Para Alarcén, el trauma que contiene la memoria corporal es, al
mismo tiempo, un modo de conciencia como la materializacién
fisiolégica e interior que se nos aparecen sibitamente eny a
través del cuerpo.

Pienso en este proceso “indomable” ante el trauma que
contiene la memoria corporal, en el que la memoria irrumpe
en la corporalidad reconfigurandola en su caracter extrafo
(Waldenfels), en particular cuando ésta ha sido atravesada por
acciones ante la barbarie, generando un trauma de profundo
significado como le ocurrié a Gloria Laso. El rol de la memoria
en procesos de resistencia, dolor y trauma ha desplegado
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Gloria Laso, entrevistada en Mentiras Verdaderas de la Red?

significativos guifios a larecuperacién de laverdad, sin embargo,
su proceso de materializacién y produccién de sentido no esta
exento de mdltiples caidas, cortes y lagunas, propias de la
funciéon que cumple nuestramemoria. Alli el cuerpo traumatizado
y el cuerpo de la actuacién se unen en una experiencia distinta,
extrafia que demarca una la corporalidad testimonial, infectada
de aquella memoria corporal que delimitaba Ménica Alarcén.

Enmarcado en la tradicién fenomenolégica del cuerpo, Bernard
Waldenfels ha situado a la memoria, asicomo a la percepcidn, en
el centro de sus propuestas. La memoria, nos dice Waldenfels,
“depende sin duda de estructuras repetibles, de lugares de
recuerdo colectivos, de signos y rituales de la memoria. Pero
éstos marchan en vacio si no hay algo que despierte una y otra
vez nuestra memoria” (2015, pp.231-232), porque la capacidad
de la memoria insiste Waldenfels, “no puede pensarse sin que
algo nos afecte y se nos impregne corporalmente” (p.232). En
ello, lo indomable irrumpe en Gloria Laso al ser entrevistada,
toda vez que, si bien no se encuentra sobre un escenario, su
testimonio ante la barbarie traspasa la pantalla de un modo en
que, asi nuestra vivencia, el recuerdo corporal es descrito por
Laso, de modo que, lo que nos dice sintoniza con lo que hace en
gestos, acciones y movimientos corporales en el que se invoca
y hace presente su afecién sufrida. Sin actuar sobre la escena,
Laso traspasa su trauma al televidente, lo hace participe
desde aquella dolecia patica que la atravesé inesperada y
radicalmente en tiempos de la barbarie. Su cuerpo/mi cuerpo
como televidente siente la dolencia e “invoca un proceso de
la emergencia del pathos® que jamas puede ser culturizado
y moralizado totalmente”, porque “los recuerdos también

7 Me detengo en la captura de Gloria Laso en su casa, recuperando la idea de lo indomable que presenté al introducir el presente texto. Indomable: domar la casa. La experiencia de la actriz Laso con agentes
de la dictadura civico-militar el afio 1974 se puede interpretar como un arranque de lo indomable que dejé huellas en su cuerpo. Lo que nos falta, asi mi hipétesis, es que aquella vivencia traumatica, fuese
relatada en primera persona. Laso despliega esto en la entrevista por television. Alli se produce el flujo del pathos, entre ellay nosotros los televidentes, somos “impregados” (Waldenfels) por la memoria
corporal que nos presenta Laso.

8 Si bien es cierto que no me detengo en la actuacién de Laso en el escenario teatral, me resulta relevante detenerme en sus testimonio por dos asuntos: 1. Como se va aplantear a continuacion, Adorno
propone una critica al pseudo-realismo comparandolo con la emergencia de la television que es critico con una manera de hacer teatro y defendiendo su dimensién de encarnacion afectiva, del encuentroy
de la retroalimentacion que contiene a esta disciplina. Laso se encuentra en un set de televisién abierta de Chile relatando en una entrevista su traumatico testominio vivenciado en tiempos de la barbarie
y 2. al performar sus recuerdos ente el entrevistador sus acciones y movimientos corporales nos hacen participes de la afeccion (pathos) que esta traumatica experiencia dejo en ella. Comparte las huellas
de su dolor con nosotros de tal modo que, sin ninglina representacion mediante, nos identificamos corporalmente con su testimonio y lo hacemos propio. En ello, interpreto aquel caracter indomable con
el que Laso afecta su testimonio en nosotros.

9 Imagen extraida de: https://www.theclinic.cl/2017/09/15/gloria-laso-actriz-mucho-punga-cree-derecha-va-entrar-al-club-golf/ (consultado: 7 de agosto, 2024).

10 E| fildsofo aleman despliega su fenomenologia de lo extrafio junto a la experiencia dial6gica de la pregunta/respuesta en la que distingue entre tres niveles de la afeccién (pathos): en primer lugar,
a algo que nos sucede. En este sentido, “el pathos es algo que sucede ocurriendo (no que deseamos o que ideamos que nos ocurra), afectando, tocandonos y actuando sobre nosotros; no sucede sin
nuestra participacion, pero supera nuestra accién al sobrevenirnos” (pp.225-226). En segundo lugar, pathos “significa algo adverso y unido al sufrimiento, pero admite el proverbial aprendizaje mediante
el sufrimiento. Ello incluye el tema central del dolor”. Y, en tercer lugar, pathos en palabras de Waldenfels, “designa la exaltacién de la pasion que trasciende lo habitual y nos hace, como el eros platénico,
salir de las preocupaciones humanas” (p.226).
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llegan cuando quieren y no cuando nosotros queremos”
(p.232). Ante este testimonio nos encontramos con un cuerpo
indomable que no actda para el pdblico en el teatro (sino
por el mass media de la TV), sino cuya vida se ve atravesada
por la barbarie dejando huellas (traumaticas) en su cuerpo/
nuestro cuerpo que co-contruyen su actuacién posterior, asi
como el modo en que, como espectadores/televidentes nos
vinculamos éticamente con aquel testimonio ante la barbarie.

Decia al comenzar que mi concepcion de un cuerpo indomable
refiere a la no dominacién de la propia casa (su caracter
afectivo, entendido como lo extrafio que irrumpe en mi, en
el decir de Waldenfels), de sus pasiones que, vinculado al
teatro, amasa el suefio como forma de vida en la catastrofey el
horror. Algo parecido ocurre, también, con mi Gltimo ejemplo.
El 30 de marzo de 1985, se presentaba una nueva funcién
de Primavera con una esquina rota en el TEATRO ICTUS. En
su intermedio el actor Roberto Parada se entera que su hijo
José Manuel ha sido asesinado. En Primavera con una esquina
rota, se trata una adaptacion de la novela de Mario Benedetti,
siendo un testimonio directo y comprometido en el dolor
sobre una sociedad escindida, fracturada por la represion y el
autoritarismo de la dictadura en el Uruguay. De la adaptacién
por el Ictus el afio 1985, Nassim Sharim dice: “nunca supimos
si era absorber la realidad en el escenario o si era el escenario
el que se habia adelantado a la realidad”. En aquella funcién
del 30 de marzo, el suefio, el horror y la catéstrofe confluyen
en la sala, dejando emerger al cuerpo indomable que oscila
entre realidad y ficcion, entre vida y muerte en el teatro. En su
Autobiografia de mi padre (2022), Damian Noguera, relata la
memoria obstinada y encarnada de su padre, el actor Héctor
Noguera, quien con su personaje Rolando fue parte del elenco
de aquella funcién del 30 de marzo de 1985. Su testimonio es
el siguiente:

Don Roberto Parada interpreta a Rafael con una voz grave
y pausada. Rafael dice que también extrafia a su hijo
ahora preso y torturado en algin campo de concentracién
oculto.”[...] “Roberto se ve distraido. Quizas piensa en su
hijo. Mira afectado por sobre el piblico. Se toma un tiempo.
Dice: «Alla habia menos sorpresas, Rolando». Le pregunto,
apenas termina su parlamento, qué quiere decir con eso de
que alld habfa menos sorpresas. Tercera pausa. Necesito
apurarlo un poco. El pone su mano sobre mi hombro. «Uno
se cansa, Rolando», me dice con voz grave. «Uno se cansa»”
[...] “Le digo que nos juntabamos con su hijo a arreglar el
mundo. Que casi lo arreglamos. Le hablo sobre aquellos
que dijeron que nunca iban a empunar un arma y que sin
embargo lo hicierony ahora estan sepultados en el panteén
de sus suefos” [...] “Quizas intentar controlar esta emocion
que no es la emocién de mi personaje, o que quizas si es.
Porque en esta obra también hay un hijo preso, también hay
un hijo que es torturado. Y qué es lo que tendriamos que
ocultar. Si ya todos saben y todo se confunde. Y entonces
Roberto estd parado aqui al frente de todos nosotros,
quizas para decir que incluso ahora puede poner una
mascara por sobre el peor de los desenmascaramientos.
(Noguera, 2022, p.114)
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“Si ya todos saben y todo se confunde”; “Quizas controlar
esta emocién que no es la emocién de mi personaje”. En estas
dos frases, Noguera contiene el centro con el que el arte de
la actuacién se ve interpelado constante y reiteradamente.
Un flujo oscilante entre el saber que todo es representacion y
la confusién, legitima respecto a la presencia de lo real en la
escena que representa. O, dicho de otro modo, el laborioso
trabajo de las emociones, su control, frente a el caracter vivo,
Gnico eirrepetible de los afectos tanto en cada funcién, como en
lavida, estraspasado porel caracter patolégico de lavivencia. En
este “entre”, se juega gran parte de las teorias de la actuacion.
Actuar no es simplemente representar, es presentarse en el aqui
yahora de cada funcién. Alliemerge la “casa”, aquel reducto que
nos acompafa en todo momento, momentos de la confusion,
emocion, control, personaje, vida, muerte, representacion,
presencia, toque, ser tocado, memoria compartida, recuerdos
traumaticos que, patéticamente (pathos), desgarran definitiva
e irremediablemente la vida de aquellos que la sufren, de todo
eso da cuenta el relato auto-biografico de Héctor Noguera.

Tanto confusién, emocién, control, personaje, como Vvida,

‘ i - I
P = -
Roberto Parada con bastén junto al elenco del ICTUS.
Referencia: https://reddigital.cl/roberto-parada-la-funcion-continuo/

muerte, representacién, presencia, toque, ser tocado..
de todo eso da cuenta el relato auto-biografico de Héctor
Noguera. Con ello, mi propuesta de cuerpo indomable refiere
a dos asuntos que conectan con la teoria y practica de la
actuacion como mecanismo de los indomable en el que la
representacion adquiere otro lugar de enunciacién: por un lado,
a la imposibilidad de eliminar la “casa”, donde casa refiere a
las instancias propias y colectivas de hacer memoria (recordar
el trauma en nuestros cuerpos) en y a través de nuestros
cuerpos vy, por el otro lado, a la imposibilidad de contener y
asegurar previamente la afeccién sensible que se nos aparece,
que emerge en/entre nuestros cuerpos, ante la barbarie. Mi
propuesta de un cuerpo indomable ante la barbarie adquiere un
particular lugar de enunciacién que, pienso, vale la pena volver
a visitar para contribuir al debate respecto a la verosimilitud en
el teatro y, por extension, en las llamadas Artes Vivas. Desde
esta perspectiva, un cuerpo indomable en el teatro es todo
eso que nos pasa por el cuerpo cuando vivimos instantes del
pathos, instantes de la afeccién sibita, que no esperabamos,
ni imagindbamos. Instantes que nos atraviesan la corporalidad



toda, comprometiéndonos sensualmente, transformandonos de
un momento a otro, pero no como una idea o su representacion,
sino como la carne que nos con-mueve, aquella carne, como lo
indicaba Artaud, que nos perturba y puede disponer a destruir.
Tanto Artaud, como Miiller son ejemplos relevantes para dar
cuenta de esta concepcion indomable de un cuerpo en el teatro,
pero en la historia de la actuacion existen ejemplos claros
respecto a ello.

Para finalizar, pero en sintonia con el testimonio indomable,
la actriz Elsa Poblete, quien también compartia escena con
Roberto Parada esa catastréfica nochel?, dice: “yo lo miraba
y no podia pensar en un personaje, o sea, como este hombre
estd actuando en esta circunstancia”. Elsa Poblete (recordando
ese terror vivido sobre la escena), al igual que Gloria Laso
(quien recuerda el terror vivido en el marco de una entrevista
televisada) dan cuenta de la barbarie en forma de testominios
en donde, de pronto, emerge la dimension patoldgica (afeccion)
de los extrafio en nuestros cuerpos ante la barbarie. Y yo pienso,
en esos suefios sepultados que nos deberfan conducir a querer
destruirlo/desmembrarlo todo (como lo pensd y escenificd
Heiner Miiller para su teatro ante la barbarie). Me dio cuenta
que, dicho de algin modo, me acabo de re-encontrar aquellos
cuerpos indomables en el teatro. Cuerpos que ama tanto a esta
forma de arte, que son capaces de desmembrar sus propios
suefos, sus ganas de destruirlo todo, para domar la casa
actuando y compartiendo sus testimonios, si, quizas porque
en “toda esta larga noche” de mascaras por sobre el peor de
los desenmascaramientos, nos encontramos con esos extrafios
seres humanos que perseguia aquel “principio”, en que “existia
lavida”, aquel principio que sostiene la creacién de los mundos
sofados, aunque estos suefos se presenten, una y otra vez,
indomables ante la barbarie.
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1Y que el periodismo denominé como el “caso degollados” en el que perdieron la vida, por agentes del estado, Santiago Nattino, José Manuel Parada y Manuel Guerrero a fines del afio 1985.
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RESUMEN

Ernesto de la Carcova fue un

agente de suma relevancia para la
institucionalizacion y consolidacidon

de la educacién artistica en Buenos

Aires durante las primeras décadas del
siglo XX. La propuesta de este trabajo
consiste en analizar las iniciativas de
compras de calcos escultéricos de
Carcova, caracterizar la conformacion

de colecciones en funcién de su destino
institucional y examinar su efectividad

en relacién con sus usos en la ensefianza
artistica. Se identifican dos etapas, una
primera en la cual se privilegi6 la dotacion
de modelos para la ensefianza del dibujo
y otra para la conformacién de un museo
de escultura comparada para la Escuela
Superior de Bellas Artes. La investigacion
esta orientada a reflexionar sobre el lugar
que ocuparon los calcos escultéricos en
yeso en la educacién artistica del periodo.

Palabras claves: calcos escultoricos;
educaciobn artistica, copia, Buenos Aires,
Ernesto de la Carcova

ABSTRACT

Ernesto de la Carcova was an agent of
great relevance for the institutionalization
and consolidation of art education in
Buenos Aires during the beginning of the
twentieth century. The purpose of this
paperis to analyze Carcova’s initiatives
to purchase plaster casts, to characterize
the formation of collections according

to their institutional destination and to
examine their effectiveness in relation

to their use in art education. Two stages
are identified, a first one in which the
endowment of models for the teaching
of drawing was privileged and another
one for the conformation of a museum
of compared sculpture for the Escuela
Superior de Bellas Artes. The research is
oriented to reflect on the place of plaster
sculptural casts in the artistic education of
the period.

Keywords: plaster casts, artistic formation,
copy, Buenos Aires, Ernesto de la Carcova
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RESUMO

Ernesto de la Carcova foi um agente
extremamente relevante para a
institucionalizacdo e consolidacdo da
educacao artistica em Buenos Aires
durante as primeiras décadas do século
XX. O objetivo deste artigo é analisar as
iniciativas de Carcova para a aquisicao
de moldes escultéricos, caraterizar a
formacdo de colec¢des em termos do seu
destino institucional e examinar a sua
eficacia em relagdo a sua utilizagcdo na
educacao artistica. Sdo identificadas duas
fases, uma primeira em que o principal
objetivo foi o fornecimento de modelos
para o ensino do desenho e outra para

a criacdao de um museu de escultura
comparada para a Escola Superior de
Belas Artes. A investigacdo tem como
objetivo refletir sobre o lugar dos moldes
escultéricos em gesso no ensino artistico
da época.

Palavras-chave: moldes escultoricos;
educacao artistica; copia; Buenos Aires;
Ernesto de la Carcova
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Introduccion

Hacia principios del siglo XX, hubo un auge en el consumo de calcos escultéricos a fin de
conformary contribuir a diversas colecciones artisticas de instituciones como museos, academias
y universidades. Una de las principales funciones de los calcos fue la educativa, principalmente en
el ambito artistico, pero también en otras instancias. Su consumo estuvo imbricado con debates
clave del momento referidos a problematicas como la aspiracién a una elevacion del gusto gracias
a la educacién artistica. La necesidad de contar con modelos adecuados que sirviesen a dicho fin
era una de las preocupaciones patentes del momento, y la adquisicién de calcos representaba
una accesible solucién ya que permitia la obtencién de todo aquello que era digno de ser visto y
estudiado a través de precios accesibles y una amplia disponibilidad en la oferta de piezas.

En Buenos Aires, el proceso de institucionalizacion de la formacién artistica tuvo un fuerte
impulso a partir de 1905 gracias a la nacionalizacion de la Academia Nacional de Bellas Artes
(ANBA, previamente Sociedad Estimulo de Bellas Artes creada en 1876) y a una serie de iniciativas
por parte del Ministerio de Instruccion Pidblica de invertir en material de ensefianza para los
organismos bajo su 6rbita. Hacia la década de 1920, el esquema de formacion sufrié una serie
de modificaciones que derivaron en una transformacion institucional y en la creaciéon de una
instancia de capacitacion superior de las artes, la Escuela Superior de Bellas Artes (ESBA, 1923)*.
A lo largo del proceso y a través de mdltiples instituciones y niveles de ensefianza, una figura
destac6 en particular por su involucramiento en los debates y su capacidad de gestidn: el pintor
Ernesto de la Céarcova (1866-1927).

Laincidencia de Carcova en el campo artistico y la revision de su figura ha sido objeto de recientes
estudios desde la historia del arte, pregonados por la exposicion Ernesto de la Carcova en 2016
en el Museo Nacional de Bellas Artes y en el Museo de la Carcova bajo la coordinacién de Laura
Malosetti Costa (Baldasarre, 2016b; Malosetti Costa, 2016, 2018). El objetivo del presente articulo
es analizar el rol que Carcova jugd en la institucionalizacién de la formacion artistica a partir
de sus iniciativas de compras de calcos escultéricos como estrategia de dotacidon de recursosy
fomento de la ensefianza del dibujo.

Se identifican dos momentos que implicaron a Carcova en la compra de calcos: en 1905-1906
para la ANBA y otras instituciones en donde eran profesor de dibujoy en 1926-1927 para la ESBA.
Todavia estaba pendiente llevar a cabo la reconstruccion histérica de estos episodios?, tarea que
implicé la revision de miltiples archivos y el relevo de fuentes inéditas.

Se examinan las circunstancias de las compras y la formacion de colecciones de calcosy sus usos
como recursos de ensefnanza. Si, por un lado, Carcova cont6 con apoyo institucionaly presupuesto
oficial, simultaneamente, la formacién artistica con calcos estaba bajo juicio en cuanto a su
utilidad y efectividad. Explorar como un mismo agente ejerci6 la practica de conformar colecciones
de calcos escultéricos y material de ensefanza para diversas instituciones y diferentes fines
permite echar luz sobre la dindmica de funcionamiento de los calcos al interior de la educacion
artistica en el siglo XX.

1En la historiografia local la problemética de la institucionalizacion de las artes ha sido objeto de mdltiples investigaciones de sumo interés. A partir de las investigaciones
pioneras de Malosetti Costa (2021) sobre la formacion del campo artistico en Buenos Aires, ha surgido trabajos con cada vez mayor grado de especificidad, ya sea la educacién
artistica de las mujeres (Gluzman 2016b), de las artes aplicadas e industriales (Mantovani 2023), o el rol del viaje y las redes artisticas (Murace 2021).

2 Una primera aproximacion al tema disponible en Gallipoli, 2016.
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Primeras dotaciones de yesos de Carcova
(1905-1906)

El pintor Ernesto de la Carcova fue un agente de suma relevancia
para el campo artistico de Buenos Aires de las primeras
décadas del siglo XX. La versatilidad de su personalidad lo hizo
involucrarse activamente tanto como gestor y/o como profesor
en miltiples instituciones y niveles educativos e influir en sus
tomas de decisién. Entre su “perfil de «aristécrata» abrumado
de condecoraciones acumuladas en puestos oficiales vy
posiciones de poder”, tal como definié Malosetti Costa (2021,
p.387), se puede identificar que intervino —en mayor o menor
medida— en la conformacion de colecciones de calcos y material
de ensefianza de las siguientes instituciones: la ANBA, la ESBA,
las Escuelas Normales y Nacionales, la Universidad de Buenos
Aires (UBA) y la Sociedad de Educacién Industrial. Por lo tanto,
para comprender sus consumos y decisiones, una primera clave
de analisis radica en la relacién entre cada instituciéon y los
objetos destinados a ellas como material de ensefianza.

En principio, durante una estancia en Europa entre 1905 y
1906, ademas de adquirir obras de arte para la Municipalidad
de Buenos Aires y el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA),
obtuvo material didactico. Uno de los principales objetivos del
viaje fue la visita a escuelas de bellas artes de varios niveles
educativos para investigar y relevar la ensefianza en los cursos
de dibujo, tematica que fue central en los intereses de Carcova,
quien se desempefiaba en miltiples cargos como profesor de
la materia. Cont6 con presupuesto para la compra de Gtiles de
dibujoy material didactico porparte del Ministerio de Instruccion
Plblica para la ANBA —institucion que dirigié entre 1905 y
1908-y otros establecimientos de educacién dependientes del
organismo3, y de la UBA para la Facultad de Ciencias Exactas,
Fisicas y Naturales —donde era profesor de dibujo de ornato y
de figura—4.

En una entrevista, afirm6 haber traido setenta cajones con
material (Andn, 1906a), que Caras y Caretas caracteriz6 como
“una selecta coleccion de modelos de célebres maestros,
que influirdn poderosamente en la educacién de nuestros
estudiantes de bellas artes” (Pictérico, 1906). Todas las compras
fueron realizadas en Paris, y, aunque no se han identificado
listados detallados del material, una rendicién de cuentas para
la UBA permite saber que hizo pedidos al Museo del Louvre,
a Eugéne Arrondelle, jefe del taller de calcos del Louvre que
ocasionalmente colocaba productos a titulo personal a clientes
(Gallipoli, 2021, pp.132-133), y a E. Sadaune, una firma de yesos
ubicada a metros de la Ecole des Beaux-Arts especializada en
vender reducciones y material de ensefianza (de la Carcova,
1906). Afos mas tarde, Carcova calific que el conjunto “en su
casi totalidad tiene un caracter esencialmente didactico para
el estudio del dibujo de ornato y figura decorativa”, aunque
también afirmaba que el conjunto estaba “muy deteriorado”
por su frecuente traslado entre aulas, y, podriamos agregar, su
constante uso (de la Carcova, 1927¢)5.

Para el Ministerio, adquiri6 una serie de colecciones de
modelos de yeso, de ornato, de arquitectura y de figura, sélidos
geométricos de zinc y modelos de ornato en bajo relieve en
carton (Andn, 1906b), que luego él mismo distribuy6 entre los
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diferentes establecimientos (Alcorta y Pinedo, 1906). Segin las
fotografias que acompafaron el articulo de Caras y Caretas, se
aprecia con mayor detalle algunos de los ejemplares adquiridos.
Para la ensefianza del dibujo en los colegios nacionales, se
puede notar que Carcova privilegié la compra de modelos
tradicionales: fragmentos como el del torso de la Venus de Milo
0 partes genéricas del cuerpo como un par de orejas; yesos
blancos sin patina para una mejor incidencia de la luz y un apto
estudio del claroscuro; y ejemplos de ornamentacién como la
hoja de acanto, motivo que se copiaba en practicamente cada
establecimiento (Fig. 1). En cambio, para la ANBA se aprecia
un Torso Belvedere de tamafo natural, algunas esculturas
con poses y torsiones anatémicas complejas y esculturas con
patina —entre las cuales se distingue una pequefa coleccion de
Tanagras— (Fig. 2).

Figura 1. Modelos para la ensefanza del dibujo en los colegios nacionales.
Reproducido en: Pictérico. (1906, julio 7). Mision artistica en Europa. Las obras traidas
por E. de la Carcova.

Caras y Caretas, 405.

Figura 2. Vaciados y reproducciones en yeso de obras célebres para la Academia de
Bellas Artes. Reproducido en: Pictérico. (1906, julio 7). Mision artistica en Europa. Las
obras traidas por E. de la Carcova. Caras y Caretas, 405.

3 Cabe notar que, en simultaneo, el Ministerio también se encontraba financiando la compra de calcos escultéricos para el Museo Nacional de Bellas Artes (Corsani 2004; Gallipoli 2023; Melgarejo 2013).

4Sobre de la Carcova y la orientacion de la ensefianza en la UBA cf. (Franchino, 2020).

5 En el mismo documento listaban los siguientes ejemplares: Venus de Milo, Las tres Gracias de Germain Pil6n, friso de Panateneas del Partenén, San Jorge de Donatello.
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Quizas porque la ANBA ya contaba con una coleccién de calcoss,
o porque alli la ensefianza del dibujo abarcaba mayores niveles
de complejidad y dificultad, se puede afirmar que Carcova fue
mas libre y ecléctico en sus elecciones?’.

En cuanto al destino y la recepcion de estas colecciones,
si desde las esferas oficiales hubo un sentimiento de
agradecimiento, algunos ejemplos sobre su puesta en uso
revelan cierta discrepancia o tension en relacion con su utilidad
o actualidad. Por un lado, Mantovani identifica que hubo una
donacion de calcos a la Escuela de Dibujo Aplicado para Ninas
de la Sociedad de Educacién Industrial por parte de Carcova en
calidad de vocal de la institucion (2022, p.328), material que
luego fue criticado: “Es insuficiente en parte, e inapropiada en
el resto, por cuyo motivo ese material solo ha sido utilizado
en muy limitada cantidad” (Sociedad de Educacién Industrial,
1914, p.18)8. Al respecto, Mantovani sefiala que podria haberse
tratado de una mala seleccidn o de una practica poco fructifera
para el tipo de formacion que ofrecia la escuela.

Por otra parte, en la ANBA, el uso generalizado de los calcos
no impidié que estos objetos fuesen a su vez percibidos como
inactuales; aunque estas criticas se concentraron luego de
la salida de Carcova y durante la direccién de Pio Collivadino
(1869-1945) y su reforma del plan de estudios (Mantovani, 2023,
pp.75-89; Murace, 2023). Por ejemplo, en 1909 el artista Martin
Malharro (1865-1911) describié que:

Los estudios de «Venus», «Apolo», «Discobolo», «Fauno»,
«Gladiador», etc. se repetian agotando el caudal de buena
voluntadde muchosdenosotros|...]quealfinconsiderabamos
todo eso con la perfecta indiferencia y el desgano propio a
todo aquello que descontamos como contrario a nuestras
simpatias, sentimientos e ideales. (Malharro, 1909, p.9)

En efecto, hacia 1912, una sesion de fotografias de la ANBA
mostraba a los y las estudiantes en sus clases dibujando
modelos vivos (Apolos, 1912), mientras que los yesos solamente
se hacian presentes en su depdsito (Fig. 3), espacio que, meses
después, debié de ser desalojado para instalar otra clase
debido a la necesidad de acoger a los casi 500 inscriptos de la
institucion (Rouco Oliva, 1912).

7//‘2.1 5//2_ l

gz

Figura 3. Academia Nacional de Bellas Artes. Parte del depdsito de yesos, 1912.
Archivo General de la Nacién, Departamento de Documentos Fotograficos. Buenos
Aires, Argentina.
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La fotografia del depédsito de yesos permite identificar la pierna
de un Torso Belvederey un torso de Venus de Milo, probablemente
adquiridos por Carcova aunque se suponia que la Venus era para
las escuelas. Asimismo, se evidencia que aqui también la gran
mayoria de los calcos eran empleados sin patinay convivian una
variedad de esculturas, relieves ornamentales y mascaras. Sin
embargo, los calcos eran escasamente utilizados y su eficacia
era cuestionada no s6lo en términos de la validez del modelo
sino también por el espacio que ocupaban, tal como expresaba
un articulo periodistico de 1913:

Los modelos de yesos dado que son un tanto incémodos por
las formas caprichosas, requieren un local espacioso para
depésito [...]. Sin embargo, dada la orientacion moderna
del arte, poco se les utiliza ya, se nos dice, por cuanto hoy
el sistema de ensefianza es el realista y de copia directa
del natural, causa por la que las copias en yeso de modelos
escultéricos antiguos estan en poco uso en el establecimiento
y se emplean Gnicamente del 10 a 3er afios de dibujo. (cit. en
Murace, 2023, p.700)

Luego de renunciarala ANBA en 1908, Carcova vivi6 hasta el final
de la Primera Guerra Mundial en Paris como patrono de becarios®.
Su primera campana de compras de calcos entre 1905y 1906 se
caracteriz6 por contar con un apoyo estatal e institucional que
se plasm6 en disponibilidad de fondos de adquisicién. Habia
una necesidad generalizada de dotacién de recursos para la
ensefanza del dibujo en mdltiples instituciones, y Carcova fue
el profesor que mas se adecu6 para responder a ella en ocasion
de su viaje a Europa. En cuanto a Carcova, a pesar de que su
seleccion de calcos resulta en cierta medida criptica por la
carencia de argumentos y discursos al respecto y por la falta
de sistematizacion documental, se puede argumentar que sus
compras se centraron en modelos tradicionales de ensefianza,
entre los cuales se encontraron calcos -yesos blancos,
calcos de esculturas clasicas para el estudio de la anatomia,
relieves ornamentales—, porque, justamente, la prioridad era
acondicionar instituciones. Mas adn, el caracter didactico de
los calcos seleccionados puede enfatizarse dado el privilegio
de yesos de pequefio y mediano formato y fragmentos en vez
de esculturas de bulto de tamafo natural, ya que este tipo de
objetos eran facilmente trasladables dentro de las instituciones
de destino para ser colocadas en composiciones para copiar a
través del dibujo. En este sentido, se puede afirmar que para
esta instancia de compras, Carcova tuvo en cuenta su caracter
atomizado y no tuvo en vistas un destino de exhibicion del
conjunto que requiriera o implicara una lectura de la historia del
arte canénica?®.

6 Manzi menciona un encargo de algunos ejemplares de yesos a Roma (s. f., p.15), mientras que otro articulo de Caras y Caretas reproduce una serie de fotografias en donde se pueden ver yesos y clases

de su copiado en la ANBA (Figarillo, 1901).

7 También, cabe mencionar que en la ANBA se hacfan copias de relieves ornamentales como la hoja de acanto con jarrones en el Primero y Segundo Curso Elemental de Dibujo (Academia Nacional de Bellas

artesy Escuela de Artes Decorativas e Industriales 1878-1928 1927).
8 Agradezco a Larisa Mantovani por haberme compartido esta fuente.

9 Sobre Cércova, pensionados y el patronato de becados cf. (Baldasarre, 2016a, 2020; Murace, 2021).

10 Este tipo de gestion y toma de decisiones contrasta notablemente con la campafa de compras de calcos escultéricos llevada a cabo por Eduardo Schiaffino para el MNBA, quien, en paralelo a una prolifica
labor escrita, conformé el relato museografico del museo nacional a partir de una disposicién de calcos y esculturas originales en el primer piso y sala principal de su sede en el Pabell6n Argentino hacia

1911 (Gallipoli, 2021, pp.251-261; 2023).



Calcos para la ESBA (1926-1927)

Si se detecta una primera etapa de compras de material
de ensefianza para colecciones dispersadas en diversas
instituciones, a partir de 1923, con la creacién via decreto de
la Escuela Superior de Bellas Artes, Carcova, como director de
la institucion, dedicé los dltimos afios de su vida a instalar,
supervisary darle vida al establecimiento.

La creacién de la ESBA fue el resultado de un plan de
restructuracion de la educacién artistica por parte de la
Comisién Nacional de Bellas Artes (CNBA) —organismo que
Carcova integraba— que resolvié dividir la ANBA en tres: Escuela
Preparatoria de Dibujo para estudiantes desde los 14 afos,
Escuela de Artes Decorativas para el titulo de profesor y la
ESBA como instancia de formacién superior (Mantovani, 2023,

pp.141-142).

Los ingresantes debian tomar examenes de ingreso, de modo
que se suponia que ya habian transitado una primera etapa
educativa en donde la copia de calcos habria sido una practica
habitual. No obstante, esto no signific6é que los calcos no valian
como recurso didactico dado que una de las primeras acciones
fue formar una coleccién para la institucién. En 1926, Carcova
fue designado director interino de la CNBA por la partida de
Martin Noel (1888-1963) a Sevilla como delegado del envio
argentino para la Exposicion Iberoamericana. Desde dicho
cargo y con apoyo del Ministro de Justicia e Instruccién Publica,
Antonio Sagarna (1874-1949), gestion6 una compra de calcos
al exterior con la intermediacion del agregado cultural de la
Embajada Argentina en Francia, Rodolfo Alcorta (1874-1967) y el
Ministro de Relaciones Exteriores, Toméas Le Breton (1868-1959).
También hubo sugerencias por parte del escultor José Fioravanti
(1896-1977), quien recomendd incluir arte antiguo arcaico y
bizantino al repertorio:

Ahora de vuelta de mi viaje por Italia y Grecia vuelvo a leer
su carta y me alegra tanto pensar que podamos realizar un
museo de calcos. En Grecia hay tantas maravillas del arte
anterior a Fidias que para nosotros alli en la Argentina nos
hard mucho bien junto con todo el arte primitivo que se
podria obtener tambien por medio de calcos. Ud sabe lo
hermoso que es el arte bizantino, fuente del arte primitivo
italiano [sic.]. (Fioravanti, 1926)

En cuanto a las compras efectuadas, Alcorta mencionaba a
los talleres oficiales franceses del Louvre, el Trocadéro y Saint
Germain y describfa que: “Se han elegido entre los existentes.
Son muy escasos los pedidos especialmente y solo se han
aprovechado oportunidades procurando enviar lo mas posible
los que siendo bellos tienen cualidades que pueda [despertar]
temperamento al artista” (Alcorta, 1926a). También hubo un
envio de tres cajones de Londres, probablemente de los yesos
de las esculturas del Partenén y otros ejemplares del British
Museum, envio que agotd los fondos disponibles (Alcorta,
1926h).

Esta primera camada de calcos fue exhibida en un local de la
CNBA en 1927. El presidente Marcelo T. de Alvear (1868-1942)
asistio a la inauguracién e inclusive le escribi6 a Alcorta al
respecto, revelando también que el envio habia sido poco
sistematico y desorganizado:
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Los calcos, como Ud. muy bien lo dice, forman un admirable
conjunto que ha suscitado vivos elogios y sugieren la
conveniencia de ampliar el Museo de escultura comparada,
con inapreciables ventajas para la instruccién artistica
general.

Han sido esos calcos muy bien escojidos, y cabe felicitarlo
por ellos, pero, con la misma franqueza que pongo en el
elogio, me permitira Ud. que observe sensible deficiencia que
consiste en haberlos enviado sin clasificarlos ni catalogarlos
con indispensable numeracion. Esa tarea debid corresponder
a las funciones inherentes a su cargo de agregado artistico
en esa Legacion y habria evitado improba labor aca, al recibo
y para la organizacion de esa coleccion [sic.]. (Alvear, 1927)

A pesar del deficiente envio, la exposicion de calcos fue
considerada un “gran éxito” (Sagarna, 1927) vy, gracias a la
opinién favorable de las autoridades, ese mismo afio se le otorg6
una nueva partida presupuestaria a Le Breton de 20.000 pesos
moneda nacional para continuar la compra de material (Alveary
Sagarna, 1927, p.293). También en la prensa aparecieron algunas
noticias sobre el evento (Andn, 1927; Lujan, 1927), las cuales,
curiosamente, no hacian mencién alguna a Cércova, sino que
atribuian la empresa al Ministro de Instruccién Plblicay a la
CNBA, de modo que fue concebido como un logro institucional
antes que personal.

Las obras se dispusieron de forma tal que ordenaban una
sucesion cronolégica y estilistica, disposicion que tendi6 a
privilegiarse al momento de armar una coleccién de calcos. En
este sentido, una de las principales funciones de los calcos
también fue la consolidacion y la demostracion visual de
ciertas periodizaciones que la historiografia habia establecido
y consolidado. Una resefia explicitaba dicha disposicion (Fig. 4):

La exposicion de reproducciones de obras de arte egipcio,
caldeo-asirio, persa, gbtico y renacimiento [...], ha tenido la
virtud de suscitar, tanto en los profesionales como en los
estudiantes, un decidido interés por este compendiado y
practico exponente de las épocas mas brillantes de la historia
de la escultura y de la arquitectura universales. (Lujan, 1927,
p.2)

Figura 4. Lujan, B. (1927, julio 31). La exposicion de calcos en la Comisién de Bellas
Artes. Plus Ultra, XII(135), 2-3.



Cada calco formaba parte de una serie amplia que pertenecia
a una categoria estilistica determinada. Representaban obras
canénicas, en el sentido de que visibilizaban una serie de reglas
estilisticas que se sucedian temporalmente y que se elevaban
por encima de la subjetividad de un autor en particular. A
pesar de que la documentacion disponible no pueda atribuir
a Carcova esta disposicion, este tipo de construccion de
relato de la historia del arte a partir del ensamblaje de piezas
representativas fue privilegiado para la ESBA, lo cual se puede
notar en el tipo de compras realizadas. En general, tendi6 a la
reunién de obras-modelo de cada escuela estilistica.

El Gnico listado que hemos identificado fue entregado por
Cércova a Ricardo Rojas en la UBA; alli se mencionaban compras
a “los Museos de Francia!?, del Britanico y de Berlin2” (de la
Céarcova, 1927b) que conformaban un conjunto clasificado porlas
mismas divisiones cronolégicas y estilos que se mencionaban
en Plus Ultra. Sobre un total de 214 piezas enumeradas, 9
corresponden a arte caldeo-asirio, 18 de arte egipcio, 79 de arte
griego y romano, 47 de arte gético — “una de las secciones de
mayor interés, por lo completa y ordenada” (Lujan, 1927, p.3),
47 de arte del renacimiento italiano, francésy siglo XVIIl francés
y, finalmente, 14 piezas diversas e indeterminadas. Primaban
relieves, frisos, detalles arquitecténicos y ornamentales antes
que esculturas de bulto completas. Asimismo, cabe destacar que
la mayoria de las obras no eran de un autor determinado?3, su
denominacién tiende a nombrar piezas genéricas y dificilmente
identificables como “candelabro— Renacimiento”, “retrato —
épocatebana—nuevoimperio” o “detalle ornamental de ornato”
(de la Carcova, 1927b). La categoria estilistica que se destaca
en cuanto a cantidad de ejemplares es la Antigiiedad greco-
romana. Aln en una fecha tardia como esta, el periodo clasico
continuaba idealizado como una edad dorada del arte, idea que
es notoria en el escrito de Lujan: “Y llegando a Grecia, asombroy
pabulo de las edades. Ella nos dara en tres siglos la superacion
del genio humano, estableciendo sobre su mindsculo territorio
[...], formas eternas que orientaron para siempre la aspiracion
creadora del hombre” (1927, p.3). Sin embargo, cabe notar
como novedoso la inclusidén de manifestaciones escultéricas de
Oriente y Mesopotamia antigua, el nimero proporcional de arte
del antiguo Egipto y, al interior de la categoria de arte griego
y romano, el nimero de ejemplares de los periodos previos al
Clasico y la gran cantidad de arte romano. En suma, si bien se
mantuvo un relato canénico del desarrollo de las artes, también
se puede detectar una diversificacién de modelos y ejemplares
de periodos y estilos.

De esta forma, se le otorgaba al piblico una visién de conjunto
de los principales lineamientos de la historia de las artes.
Cércova ensamblé un relato canénico, en donde se privilegid
una armoénica y proporcional insercion de cada obra con
respecto a la categoria estilistica general a la que pertenecia.
Plus Ultra versaba:

En efecto, dentro de sus proporciones quedaban consignadas
por piezas realmente definidas las caracteristicas de las
diversas expresiones a que aludiamos, permitiendo por
consiguiente al estudioso la apreciacion progresiva del
desarrollo cultural de aquellos pueblos que méas han
influido en el afianzamiento del mundo moderno, al punto,
de que muchos estatuarios de hoy siguense inspirando

11 Especificamente Louvre, Trocadéro, Cluny, Saint Germain (de la Carcova, 1927¢).
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en las grandes lineas clasicas, en logicas evoluciones que,
fundamentandose en aquéllas, cobran luego nuevos aspectos
en valores individuales. (Lujan, 1927, p.2)

La cita manifiesta la representatividad genérica y modélica del
calcoy a su vez permite vislumbrar cémo la categoria de canon
es funcional a la comprension de la eficacia y la utilidad del
modelo en el esquema educativo de la formacion artistica. Otra
epistola nos acerca a la recepcidn positiva que tuvo la coleccion,
el pintor italiano asentado luego en Mendoza, Alejandro
Chiapasco (1884-1960), escribio:

Por cuanto pueda parecer inocente mi entusiasmo por la
excelente adquisicion de los calcos antiguos, no puedo callar
mi aplauso como profesor de dibujo por la feliz exposicion de
esas reproducciones a la que he acompafiado a mis alumnos
y he tenido asioportunidad de evidenciarles ideas de arte que
dificilmente resultarian claras sin esos hermosos ejemplos.
(Chiapasco, 1927)

La fuente revela de forma clara la imbricacién entre calco y
dispositivo pedagégico, como un recurso para vehiculizar la
comprension y el andlisis a través de la observacion. En cierto
modo, los calcos tenfan un sentido ilustrativo dado por una
yuxtaposicion que se percibia en un golpe de vista, el énfasis
recaia en la reunién y en la comparacion entre diversas piezas.
Los ejemplos otorgaban claridad y permitian comparaciones
instantaneas —por ejemplo, se podia apreciar la diferencia
entre el periodo arcaico y el clasico griego gracias a la inclusion
de calcos de los frontones del Templo de Afaya en Egina y el
Parten6n de Atenas—. El propio Carcova en una serie de escritos
sobre la ensefanza del dibujo en la escuela primaria atribuyé la
centralidad de estos modelos en relacién con una explicitacion
en primer lugar visual de ciertos estilos y principios artisticos.
Segln él eran:

...eficaces elementos para la iniciacion del espiritu del
alumno hacia lo bello, y sus manifestaciones a través de los
pueblos y las edades: nada hay que iguale 4 esa ensefianza
objetiva de la estética. Ni abstractas disertaciones, ni largas
paginas de historia del arte valen lo que la contemplacion
inteligente de un capitel corintio, una bella estatua. (de la
Carcova, s. f.-a, p.10)4

Por ende, se puede argumentar que se privilegié una lectura de
la historia del arte basada en la yuxtaposicién y comparacion
de modelos visuales, cuya mas acabada manifestacion era dada
por el modelo del museo de escultura comparada.

El siguiente aspecto destacable es que, en tanto material de
ensefianza, los calcos no eran concebidos como objetos que se
debfan contemplaren funcién de cada pieza aisladayauténoma,
ni estaban destinados meramente a la contemplacion estética,
sino que se activaban con un uso pedagégico. La conjuncion
entre profesory el calco concebido como recurso didactico era
esencial; “el profesor pues sacando todo el partido que le ofrece
el modelo expuesto ante sus alumnos debe hacer resaltar sus
bellezas, sefialar sus caracteres, y origen” (de la Carcova, s. f.-b,
p.16), afirmaba Carcova. Una vez dada la vision de conjunto de
la reunion de ejemplares, era el maestro quien debfa ubicarlos
en contexto, analizarlos y fomentar su puesta en relacién con
otros estilos o escuelas escultéricas a través de una propuesta
visual.

12 Al parecer la compra de Berlin al Gipsformerei fue efectuada en 1928 por parte de Alcorta y la llegada de 8 cajones con calcos por un peso bruto de 1.662 kilos se retrasé hasta 1930 por cuestiones de

transporte y aduana (Restelli, 1930).

13|nclusive cabe destacar que piezas mas famosas como aquellas de Miguel Angel (Moisés, Piedad, Lorenzo de Médici) ingresaron a la coleccién de la ESBA en la década del ’40 como una donacién de la
Escuela Superior de Bellas Artes de la Nacion Pridiliano Pueyrredén (Escuela Superior de Bellas Artes de la Nacion Ernesto de la Carcova 1945).
14 En el Fondo Carcova, ANBA, hay un nimero de escritos manuscritos, sin fecha, que conforman lecciones para un curso de dibujo auspiciado y encargado por el Ministerio de Instruccion Pdblica, destinado

a profesores de la materia de todo el pafs del nivel primario y secundario.



Calcos en la ESBA (1927-1932)

Hacia septiembre de 1927 la flamante coleccion de calcos se
traslad6 ala ESBA, instalada en terrenos que previamente habian
funcionado como Lazareto Cuarentenario para Animales en la
costanera sur de la ciudad de Buenos Aires?s. Carcova participd
activamente en la puesta en condiciones de la institucion,
supervisé reformas y organiz6 la coleccion de calcos como
museo de escultura comparada, al que se le agregaron otros
dispositivos de reproduccion de obras de arte: una coleccién de
fotografias de pinturas del Louvre, otra de medallas y libros de
arte (de la Carcova, 1927a). Malosetti Costa interpreta la labor
de Cércova en la ESBA como un proyecto propio que culminé
con “aquel socialismo temprano que habia ensayado en Sin
pan y sin trabajo” (2021, p.389), labor que se tiid de un tono
laudatorio y personalista en las fuentes posteriores a su muerte
que tendieron a enfatizar su esfuerzoy dedicacion personal para
con la institucion. Los y las estudiantes de estos primeros afos
de la ESBA recordaban a Carcova trabajando en los jardines,
trayendo sus propios mueble y lamparas, e inclusive anécdotas
pintorescas como una publicada en El Patio (revista homenaje al
director): “Otro dia vimos llegar a De la Carcova provisto de una
gran mayoblica circular, réplica de una obra de Luca della Robbia,
adquirida en una venta [...]. Como se realiz6 este milagro es
casi imposible saberlo, lo cierto es que un buen dia advertimos
nuestro nuevo taller; sobrio, pero suntuosamente decorado”
(Chizzolini, 1945). Otra semblanza sobre Carcova, ya fallecido,
por parte de la escritora Pilar de Lusarreta (1903-1967) describia
lainstalacién final de los yesos:

Hubiera sido, en verdad, facil para un inconsciente o al
menos para otro espiritu menos selecto, agrupar aquellas
estatuas con cierta armonia. Para Carcova no era facil porque
su sensibilidad le capacitaba a percibir y valorar la gracia y
la belleza de cada una, a comprender la corriente ideoldgica
y sentimental que representan, y era preciso hallar para
ubicarlas, la manera de que se completaran sin anularse,
de que en vez de un vulgar conjunto de museo, de aquella
agrupacién resultara un provechoso aleccionamiento de
serenidad. Y tal empefo ha sido ampliamente logrado: todo,
desde la suave coloracién rosada de las paredes, hasta el
mas leve detalle de colocacion, revelan un minucioso estudio,
gracias al cual la obra se revela en su mas amplio y cierto
sentido. Aquella sala griega, claray sobria, en cuyo techo se
ha tamizado la luz con un vélum, y cuyos candiles de barro
son de un puro dibujo clasico, tiene algo de la pureza de un
ndmero pitagoérico, de la exactitud y la gracia de una pagina
de Platon; y visitarla es infinitamente mas provechoso para el
espiritu que la lectura de todos los tratados de estética, que
la asiduidad a todas las lecciones, conferencias y clases del
ramo. (1928, p.21)

Una vez mas, el conjunto importaba mas que la obra individual
y ordenarlo era tarea de alguien con sumo conocimiento y
sensibilidad artistica. Asimismo, su visita y contemplacion era
suficiente para aprehender la importancia de los ejemplares
expuestos, el buen ordenamiento y la 6ptima seleccién era mas
provechoso que cualquier “lectura de tratado de estética”, o
“abstractas disertaciones” en palabras del propio Carcova.
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Con el fallecimiento de Carcova en diciembre de 1927 y el
reemplazo en la direccién de Carlos Ripamonte (1874-1968),
los calcos nuevamente fueron objeto de tensidn. A partir de
su gestion, la Escuela se aboc6 a redireccionar su orientacion
educativa para modernizar y diversificar la formacién de los
y las artistas. Se acordé llamar a concurso de ingreso con la
eleccion del dibujo de un desnudo y una cabeza como forma de
evaluacién (Ripamonte y Soto Avendafio, 1928, p.2), de modo
que, programaticamente, hubo una clara predileccién por la
pintura al aire libre y el uso del modelo vivo en vez de los calcos.
Por otra parte, se hizo énfasis en el impulso de la libertad de los
y las estudiantes y profesores gracias al establecimiento de una
atmésfera de trabajo que fomentara el estilo individual de cada
artista. Ademas, hubo una continua diversificaciéon que apunté
a la educacion integral de sus miembros, no sélo en aspectos
técnicos sino también tedricos e histéricos, de forma que cada
estudiante manejara holgadamente miltiples manifestaciones
artisticas.

En paralelo a la gestién de Ripamonte las criticas a los calcos
como recursos de ensefianza continuaron. El pintor Arturo
Méndez Texo (1887-1954) publicd un libro sobre el estado
de situacion de la educacion artistica que problematizaba la
centralidad del modelo, especialmente aquél representado
a través de los calcos de estatuaria clasica. Para Méndez
Texo, asi como también para Malharro, los yesos eran objetos
anacrénicos porque ya no tenian poder de convocatoria, los
jovenes estudiantes no los reconocfan y no se identificaban con
esas obras de arte. Decia:

Es verdad que la reproduccién dibujada de los calcos de las
escultura antiguay moderna, educa en la concepcidn estética
de las formas humanas; pero ;son acaso comprendidas en
toda su extensién, estas bellezas por el joven estudiante,
para santificar asf el estudio de las bellezas naturales? No;
a su edad temprana y sencilla preparacién artistica no se lo
permiten todavia. (Méndez Texo ,1928, p.181)

Los calcos eran “demasiado elevados, corresponden a las
concepciones superiores de la mentalidad y la fantasia de un
artista” (Méndez Texo, 1928, p.181). Contrario a lo pregonado
por Carcova, Méndez Texo argumentaba que los calcos clasicos
s6lo debian ser utilizados en las instancias superiores de
educacién, como la de la ESBA, porque en esos momentos los
artistas estarfan aptos para entenderlos y sacarle provecho.
Establecerlos en primeras instancias era “fatigar para siempre
la inteligencia del estudiante, esterilizandola tal vez” (Méndez
Texo, 1928, p.182). Mas alin, pregonaba el estudio directo de
la naturaleza tal como lo estaba fomentando Ripamonte en la
ESBA:

Se han educado estudiando los bellos calcos de la
escultura clasica. Los saben imitar con correccion y fineza
extraordinarias; nos presentan un cuerpo bellamente
académico, impecable en el claroscuro y en el relieve; pero
no nos presentan un estudio de la naturaleza, vigoroso y
coloreado, vibrante y luminoso al impulso de sus nacientes
emociones. Son inteligencias educadas a la sombra de un
taller y no a la luz pura y vivificante del sol. (Méndez Texo,
1928, p.182)

15 Cedidos por Le Breton en calidad de Ministro de Agricultura —cargo que ocup6 hasta 1926— a la CNBA por decreto del Poder Ejecutivo del 26 de noviembre de 1925 (Alvear, 1926, p.799).
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Al finy al cabo, si bien no estaba del todo en contra de su uso,
el cuestionamiento de Méndez Texo radicaba en la validez del
arte clasico como modélico y de los calcos como el recurso que
mejor lo evocaba.

En general, se puede argumentar que durante la gestion de
Ripamonte los calcos ingresaron en una suerte de periodo de
latencia. Segln describia Alfredo Guido (1892-1967), el siguiente
director de la ESBA?S, el museo fue practicamente desmontadoy
el espacio utilizado para otros fines. Informaba:

Museo de calcos. Al hacerse cargo de esta Escuela esta
Direccién encontré completamente desorganizado el Museo
de Calcos. Se utilizaba como taller, dividido con biombos
de arpillera, y como depésito de yesos. Reorganizado por
el conservador honorario, Sefior Carlos de la Carcova, en el
curso del afo 1932, fue el Museo de Calcos eficiente medio
didactico para el alumnado. A obra de cultura colectiva, al
habilitarse al publico, los dias Jueves y Domingos de cada
semana. (Guido, 1933)

Al asumir Guido, ante la necesidad de reacondicionar la
coleccion, por el reducido espacio, la falta de depésitoy el dafio
de algunos ejemplares, hubo una donacién de 5o calcos a otras
instituciones (Guido, 1932). A pesar de los inconvenientes, para
Guido, junto con el hijo de Ernesto, Carlos de la Carcova (1903-
1974), como conservador, la empresa de Carcova y su museo de
calcos continuaba vigente. Afirmaba: “este Museo ha seguido
prestando valioso servicio, como documentacién pléastica para
fines didacticos de la Escuela, y como Museo abierto al pablico,
los dias Juevesy Domingo, durante todo el aio. Ha sido bastante
visitado” (Guido, 1934).

Una fotografia atribuida a la época muestra la disposicion de los
calcos en las salas centrales de la ESBA (Fig. 5). Los ejemplares
de la Antigiiedad Greco-romana se concentraban en el lado
derecho de las salas mientras que en el dngulo izquierdo uno de
los Esclavos de Miguel Angel estaba clocado junto a ejemplares
medievales. La impresion de conjunto permite identificar el
empleo de un criterio estilistico-cronolégico, méas sin especial
rigurosidad.

Fiura 5. Escuela Nacional de Bellas Artes Ernesto de la Cdrcova, ca. 1932. Archivo
General de la Nacién, Departamento de Documentos Fotogréficos. Buenos Aires,
Argentina.
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A partir de los ’30 se puede identificar un uso diverso atribuido
a los calcos, se continuaron copiando, pero como un elemento
mas dentro de una composicién de naturaleza muerta o de
modelo vivo (Fig. 6). Mas aln, es notorio que el modelo no es
clasico ni greco-romano sino antes bien una cabeza de Benin,
elemento que para la época era apreciado bajo el prisma del
arte moderno?.

Figura 6. Naturaleza muerta [con calco de cabeza de Benin]. Reproducido en: La
Prensa. (1932). Album de recortes 2 [“Los trabajos realizados durante el corriente afio
por los alumnos de la Escuela Superior”]. Universidad Nacional de las Artes, Museo
de la Carcova, Fondo Histdrico Escuela Superior de Bellas Artes.

De esta forma, cada estudiante ejercitaba las posibilidades
compositivas de la pintura en paralelo a la exploracion de
los lenguajes artisticos del momento. Este tipo de trabajos
estuvieron entre los que se exhibieron en las exposiciones
anuales de losy las estudiantes en la ESBA. Obras del presente,
de los futuros artistas de la nacién, convivian expositivamente
con el acervo de los calcos que evocaban el pasado (Fig. 7).

Figura 7. [Exposicion de trabajos de estudiantes de escenografia en la ESBA]. En:
Libro n? 19. Universidad Nacional de las Artes, Museo de la Carcova, Fondo Histdrico
Escuela Superior de Bellas Artes.

16Rector entre el 29 de diciembre de 1931 al 31 de octubre de 1955. Gluzman caracteriza su gestion por una diversificacién hacia nuevas areas y materiales, lo cual propicié una sintesis entre ideas
tradicionales y renovadoras (20162, p.75). En 1932 hubo un cambio del plan de estudios que establecid la siguiente oferta de talleres y materias: tres talleres de pintura, dos de escultura, talla directa,
grabado, xilografia, arte del libro, escenografia, plastica lumino-técnica cinematografica y técnica teatral, pintura muraly fresco, decoracion, ceramica y estética.

17 Sobre la recepcién de los bronces de Benin en el periodo cf. (Gunsch, 2013).



La mayor particularidad de la coleccién de calcos de la ESBA
es que su uso estuvo mayormente asociado a la ensefanza
de la historia del arte en vez de su empleo como recurso para
aprender dibujo. Estos aspectos eran abordados en la catedra
de Estética, a cargo de Enrique Prins (1876-1943) hasta 1938.
Gluzman afirma que en sus clases se reforzaba la existencia
de un canon (20162, p.80). Los y las estudiantes asistian a
clases tedricas que se combinaban con la presentacién de
monografias. Experimentaban un aprendizaje de la historia
del arte basado no sélo en las explicaciones de Prins y en la
reproduccion de ejemplos sino también ante la presencia de los
calcos. De esta forma, podemos aproximarnos a la dindmica de
las clases y la imbricacién entre la instancia de la ensefianza,
el rol del recurso didactico y los resultados del aprendizaje.
Un articulo de La Nacién de 1944 se dedicaba a presentar la
materia, ahora bajo la direccion de Angel Vasallo (1902-1978).
Destaca que el despliegue fotografico parailustrarla es el museo
de calcos, ante lo cual se puede inferir que ese era el espacio
representativo de la materia.

Figura 8. Clase de estética en el museo de calcos. Reproducido en: Escuela Superior de
Bellas Artes. Estética. (1944, octubre 8). La Nacion.

Figura 9. El Hogar. (1936). Album de recortes 2 [“Como se trabaja en la Escuela
Superior de Bellas Artes”]. Universidad Nacional de las Artes, Museo de la Carcova,
Fondo Histérico Escuela Superior de Bellas Artes.
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Figura 9. El Hogar. (1936). Album de recortes 2 [“Como se trabaja en la Escuela
Superior de Bellas Artes”]. Universidad Nacional de las Artes, Museo de la Carcova,
Fondo Histérico Escuela Superior de Bellas Artes.

Bajo el epigrafe de “Clase de estética en el museo de calcos”
(Fig. 8) una imagen presenta en semi-circulo a los y las
estudiantes rodeando al profesor mientras posa en el momento
de la disertacién. En el articulo, Vasallo declaré que la dindmica
de las clases consistia en lecciones tematicas, lecturas
comentadas, reuniones de debates y exposicién de puntos de
vista personales para fortalecer un espiritu critico (Anon, 1944).
Otra fotografia de 1936 muestra con detalle la figura atribuida
a Dionisos del pedimento este del Partendn (Fig. 9). Hay una
disposicién de personas alrededor del calco, parecen no notar
la presencia de la camara, e inclusive Guido y otro hombre se
encuentran tocando el objeto. El epigrafe del articulo agregaba:
“La escuela posee un museo de calcos que los domingos se
libra al pablico. El director del establecimiento, Alfredo Guido,
no desperdicia ocasion para acostumbrar a sus alumnos al
estudio de los artistas clasicos” (El Hogar, 1936).

Si se compara con la fotografia anterior de Vasallo, cabe cotejar
el hecho de que aqui los retratados se encuentran en cercania
y en contacto con el objeto. Mas alla del caracter posado de
la foto de la materia de Estética, en ella la presencia del calco
de la Victoria de Samotracia se yergue como una presencia
emblematica que acompafia la clase entre los calcos medievales
que permanecen en un segundo plano. El estudiantado mira al
profesor, mientras que Guido y compafia observan el calco.
Interviene una instancia tactil que enfatiza la cercanfa con el
objeto, cuestién que aparece también en otra de las fotografias
del articulo de La Nacién, en donde un sujeto sostiene un calco
de una cabeza de Cristo mientras se discute sobre él (Fig. 10).
Este sentido tactil que aparece relativo al calco puesto en uso
alejaalobjeto de sercategorizado como una obra cuya recepcion
se basa en la contemplacion.

Los calcos estaban asociados tanto a aspectos tedéricos como
practicos en la ESBA, pero también eran recursos pedagégicos,
objetos que se manipulaban, se tocaban, se movian y también,
ocasionalmente, se desplazaban al ambito del taller para
intermediar en la formacién que conducia a la creacién de
nuevas obras de arte.
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Conclusiones

La formacién y consolidacién de colecciones de calcos escultéricos para mdltiples
institucionesabocadasalaeducaciénartisticafue unaempresade especialrelevancia
para Ernesto de la Carcova. A lo largo del articulo se analiz6 que sus elecciones
contemplaron el tipo de instituciéon de destino. Mientras que las primeras compras
de 1905 procuraron dotar de recursos de ensefianza basicos a establecimientos
como la ANBA, la UBAy las escuelas, la ESBA significé una oportunidad de realizar
una seleccion sistematica en pos de la creacién de un museo de calcos.

Desde la esfera estatal los calcos fueron valorados positivamente. Fueron
considerados objetos esenciales para el desarrollo y consolidacién institucional
de la educacién artistica, por eso Carcova decidi6 llevar a cabo las gestiones y
el Ministerio de Instruccion Plblica otorgd fondos. No obstante, al examinar la
recepcién y la puesta en uso, no siempre resultaron recursos (tiles y adecuados e
inclusive generaban poco entusiasmo en estudiantes como Malharro o Méndez Texo.
En este sentido, no es de extrafiar que los calcos eran cuestionados dado que con
el comienzo del siglo XX hubo un proceso generalizado de declive en sus usos como
recursos de ensenanza. A pesar de esto, al conformar la ESBA, los calcos fueron una
vez mas el recurso privilegiado. En esta ocasién, su uso como modelo para la copia
estuvo en detrimento de una vinculacién a contenidos de indole teérica como lo era
la materia de Estética. En suma, los calcos mantuvieron su vigencia.
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RESUMEN

Este articulo analiza la importancia del
artey la cultura, en particular de la misica
punk en Santiago durante la Dictadura
Militar Chilena. Explora cémo, en un
contexto de represién y construccién de
una sociedad neoliberal, el movimiento
punk se convirtié en una forma de
resistencia. A través de un analisis del
discurso del documental El Punk Triste, se
destaca como estas practicas musicales
desafiaron al régimen militar de la

época, contribuyendo a la formacién de
nuevas subjetividades y expresando la
identidad y memoria colectiva. El estudio
conecta estas expresiones con la fluidez
contemporaneay la Psicogeografia de la
deriva.

Palabras claves: Fluidez, Psicogeografia,
dictadura civico-militar, Punk, escena
musical.

1 Agradecimiento al proyecto de fortalecimiento del doctorado de Ciencias Sociales de la Universidad de Playa Ancha: ANID FORTALECIMIENTO DE PROGRAMAS DE DOCTORADO CONVOCATORIA 2022 Folio

86220041.

ABSTRACT

This paper analyzes the importance of

art and culture, particularly punk music

in Santiago during the Chilean Military
Dictatorship. It explores how, in a context
of repression and the construction of a
neoliberal society, the punk movement
became a form of resistance. Through

an analysis of the discourse of the
documentary El Punk Triste (The Sad Punk),
it highlights how these musical practices
challenged the military regime of the
time, contributing to the formation of new
subjectivities and expressing collective
identity and memory. The study connects
these expressions with contemporary
fluidity and the Psychogeography of
drifting.

Keywords: Fluidity, Psychogeography,
civil-military dictatorship, Punk, music
scene.
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RESUMO

Este artigo analisa a importancia da arte
e da cultura, particularmente da misica
punk em Santiago durante a Ditadura
Militar Chilena. Explora como, em um
contexto de repressao e construcdo de
uma sociedade neoliberal, o movimento
punk se tornou uma forma de resisténcia.
Através de uma analise do discurso do
documentario El Punk Triste (O Punk
Triste), destaca-se como essas praticas
musicais desafiaram o regime militar da
época, contribuindo para a formacdo de
novas subjetividades e expressando a
identidade e meméria coletiva. O estudo
conecta essas expressoes com a fluidez
contemporanea e a Psicogeografia da
deriva.

Palavras-chave: Fluidez, Psicogeografia,
ditadura civil-militar, Punk, cena musical.
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Introduccion

Los misicos contemporaneos encuentran en las ciudades su origen y su hogar, y expresan sus
sentimientos sobre el lugar a través de diversos medios. Los paisajes sonoros urbanos generados
por masicos pueden transmitir sensaciones de decadencia, abandono, drogas y desesperacion,
que se alejan de los discursos del marketing urbano. Ademas, temas como fantasia, nostalgia e
ironfa contribuyen a crear un sentido de lugar distintivo.

Durante los Gltimos veinte afios, distintas investigaciones han evidenciado que la relacién entre
musica y lugar es constante, ya que el lugar se encuentra presente en la musica y viceversa.
Ademas, las distintas representaciones y descripciones de lugares son comunes en la mdsica
popular, y los artistas contemporaneos pueden, de manera consciente o inconsciente, formar
parte de ese lugar (Connelly Gibson, 2004; Johansson y Bell, 2009).

Segln Johansson y Bell (2009), existe una fuerte presencia del lugar en la mdsica, y viceversa,
siendo los lugares un tema recurrente en la mdsica popular, donde los artistas contemporaneos
pueden formar parte de estos de manera voluntaria o involuntaria. Por otro lado, Connelly Gibson
(2004) destacan que el surgimiento de estilos musicales especificos en contextos urbanosy las
expresiones de los misicos underground pueden influir significativamente en las percepciones
dellugar, a menudo escapando del control de las tendencias musicales dominantes o de la cultura
de masas. Ademas, ambos autores afiaden que los lugares son cruciales en la musica populary
los mdsicos contemporaneos pueden estar involucrados con estos lugares de forma voluntaria o
involuntaria (Gibson & Connell).

Keeling (2011) sostiene que las canciones populares reflejan una experiencia geogréfica especifica
en la que tanto el productor como el consumidor interactian con el paisaje, dejando una huella en
la mdsica en nuestra memoria. Estas canciones transmiten una imagen estatica de las ciudades,
presentando lugares particulares como ejemplos de espacios congelados en el tiempo musical e
imaginativo.

Deleuze (1996) anticipé un movimiento cultural capaz de resistir las seducciones del marketing,
aunque en ese momento alin no era ampliamente reconocible. Este movimiento, sin embargo,
encontré su expresion en las ‘tocatas’ dentro de la escena musical, las cuales emergen como
parte de una deriva psicogeografica. Estas manifestaciones culturales se desarrollaban en una
trama subterranea, reconocida principalmente por sus participantes activos y atin marginal en su
visibilidad para el pablico en general.

La escena musical punk a través de las tocatas, puede ser comprendida a través de conceptos
como deriva y psicogeografia, provenientes del enfoque situacionista, que refiere a la corriente
de pensamientoy accién en politicay artes influenciada por la Internacional Situacionista durante
su periodo activo de 1957 a 1972 (Fernandez, 2014). La Internacional Situacionista (IS) fue un
colectivo revolucionario de artistas e intelectuales que buscaba eliminar la sociedad de clasesy
oponerse a la civilizacion occidental contemporanea, caracterizada por la dominacién capitalista
y la dictadura de la mercancia (Debord, 2006; Martinez, 2023).

Este estudio reconsidera la ciudad y su cultura urbana como escenarios de conflictos materiales
y simbélicos entre planificadores tradicionales y subjetividades que reconfiguran estos espacios.
Se entienden como psicogeografias las dinamicas territoriales que emergen, explorando cémo
los entornos urbanos afectan las emociones y comportamientos de los residentes, y resaltando
la interaccion entre espacio geogréfico y experiencia emocional (Guitart, 2012; Restrepo, 2017).

Este estudio utilizara el analisis del discurso desarrollado por el grupo de Discurso y Retérica de
Loughborough (Potter y Wetherell, 1987; Billig, 2003; Wetherell et al., 2001), que ve los relatos
como acciones sociales y subraya el poder constitutivo del lenguaje. Enfocado en las estrategias
retéricas, se examinara como el testimonio de Hugo Cardenas en el documental El Punk Triste
(2007) recorre la ciudad para expresar y confrontar el malestar social durante la dictadura de
Augusto Pinochet, identificando c6mo el lenguaje y las referencias espaciales construyen un
espacio de resistencia e identidad.
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La fluidez contemporanea

La metafora propuesta por Bauman (2015) para describir la
sociedad contemporanea es altamente evocadora. Segin el
autor, estamos inmersos en un mundo donde lo sélido se
disuelve constantemente bajo la accién de diversos flujos.
Los fluidos, a diferencia de los elementos sélidos, tienen la
notable capacidad de moverse con facilidad, manifestandose a
través de procesos como fluir, derramarse, filtrarse y erosionar.
A diferencia de los sélidos, resulta dificil detenerlos por
completo, ya que logran sortear algunos obstaculos, disolver
otros y filtrarse a través de ellos, empapandolos en el proceso.
La excepcional movilidad de los fluidos es lo que los vincula con
la nocién de levedad.

Basandose en una relectura de La insoportable levedad del ser
de Milan Kundera, Bauman (2015) redefine este concepto como
‘La Seductora Levedad del Ser’, ofreciendo una critica sobre la
condicion moderna. Argumenta que elindividuo contemporaneo
enfrenta una erosion significativa del compromiso, inclindndose
hacia la evasion de responsabilidades. Esta nocion de libertad,
definida principalmente por la capacidad de desplazarse de
manera auténoma y sin obstaculos, conduce a una existencia
volatil y efimera. Bauman sostiene que esta ‘levedad’ no solo
denota una superficialidad en las relaciones humanas, sino que
ademas implica una devaluacién del papel del individuo dentro
de su entorno social y cultural.

Las razones anteriores respaldan la idea de que los términos
fluidez y liquidez resultan apropiados para describir la
naturaleza de la etapa actual, que en muchos aspectos se
considera novedosa en la historia de la modernidad. Estos
términos aluden a la centralidad que ha adquirido la fluidez en
ambitos como laeconomia, la culturay los intereses capitalistas.

Se puede observar el impacto de la fluidez contemporanea
en las ciudades de la llamada sobremodernidad, concepto
desarrollado por Marc Augé en su articulo Sobremodernidad:
Del mundo de hoy al mundo de mafiana (Augé, 2007). Estas
urbes se caracterizan por la proliferacién de lo que se denomina
no-lugares (Augé, 2018), espacios que representan los aspectos
de transito, velocidad, flujo y anonimato caracteristicos de
esta era. Los no-lugares contrastan con la nocion de territorio
antropoldgico, el cual se caracteriza por ser mas sedentario y
poseer un significado existencial mas arraigado (Augé, 2020).
Estos espacios efimeros de paso y movimiento en las ciudades
contemporaneas propician efectos culturales que desafian
la concepcién tradicional de territorio y la idea de arraigo
existencial (Herndandez, 2014).

El flujo se caracteriza por su des-territorializacion, que implica
la pérdida de la relacion natural entre la cultura y los territorios
geograficos y sociales, asi como relocalizaciones parciales
de las producciones simbélicas antiguas y nuevas, lo cual
conlleva a un proceso de re-territorializacion (Martinez, 2019).
La desterritorializacion, segin Néstor Garcia-Canclini (1990),
se refiere a la pérdida de la conexién natural de la cultura con
territorios especificos, acompafnada de la reubicacién parcial de
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producciones simbdélicas en nuevos contextos, implicando un
proceso de re-territorializacion. Gilles Deleuze y Félix Guattari
(2000) amplian este concepto, viéndolo no solo como una
pérdida, sino como un aspecto fundamental de las sociedades
humanas. Definen la desterritorializacién como movimientos que
trazan las fronteras y el devenir social, siempre acompafnados
por nuevas reterritorializaciones en diversos ambitos como
monetarios, rurales y urbanos.

Asi, la des-territorializacién no sélo implica la pérdida del
sentido existencial de una comunidad humana, sino, también es
una propiedad primordial de las sociedades humanas (Deleuze
& Guattari, 2000). Consideran que estos movimientos de fuga,
lejos de ser utdpicos o ideoldgicos, son constitutivos del campo
social y trazan sus limites y direcciones en el devenir (Navarro,
2020). Deleuze y Guattari sitGan la des territorializacion en el
centro de unaontologia del devenir?, donde el flujoy las lineas de
fuga son fundamentales. Ademas, destacan que esta primacia
de las lineas de fuga no debe entenderse cronolégicamente,
sino que representa lo intempestivo, ya que al mismo tiempo se
producen re-territorializaciones en diferentes ambitos como el
monetario, el ruraly lo urbano (Navarro, 2020).

Lasre-territorializacionessistematizanycodifican lastrayectorias
moleculares de las fuerzas, limitando el deseo de lo nuevo. El
flujo y el corte establecen una relacién de produccién social,
antagbnica y afirmativa, pero no contradictoria ni dialéctica.
Aunque el devenir no es un movimiento dialéctico, no esta
separado de los antagonismos territoriales, sexuales, religiosos
o subjetivos (Alonso, 2020). Las des-territorializaciones son
maltiples y deben ser reconocidas en su desarrollo histérico-
social3.

En la era de la modernidad industrial, la polis fue concebida
como una estructura sedentaria del Estado-nacién, que ejerci6
su dominio en el proceso de racionalizacién de la sociedad
disciplinaria (Dardot & Laval, 2021). De acuerdo con Deleuze
(2006), Foucault situé el surgimiento de la sociedad disciplinaria
en los siglos XVIIly XIX, alcanzando su punto maximo a principios
del siglo XX.

Las sociedades disciplinarias se caracterizan por la organizacion
de centros de encierro. Elindividuo transita de un circulo cerrado
a otro, como la familia, la escuela, el cuartel, la fabrica, el
hospital y, en ocasiones, la carcel, siendo este (ltimo el centro
de encierro por excelencia. Sin embargo, todos estos centros
de encierro atraviesan una crisis generalizada en la actualidad,
incluyendo la cércel, el hospital, la fabrica, la escuelay la familia
(Deleuze, 2006).

Tanto la burocracia como la fabrica fordista* representan
paradigmas de una sociedad disciplinaria. No obstante, es
importante destacar que este sedentarismo estatal no habria
sido factible sin una significativa des-territorializacion de las
sociedades de soberania (Garcia, 2002). En la actualidad,
tenemos conocimiento de que las disciplinas estan en declive
y pertenecen a nuestro pasado inmediato, ya que estamos
dejando de ser lo que eran (Deleuze, 2006).

2 La ontologia del devenir, segin Gilles Deleuze y Félix Guattari en su texto El Anti-Edipo (1972), se centra en la nocién de que la realidad esta en constante flujo y transformacién. Este concepto se opone
a las estructuras fijas y estables, proponiendo en su lugar que todo estd en un proceso continuo de cambio. Sugieren que las lineas de fuga y los movimientos de desterritorializacion son inherentes a
las sociedades humanas y no deben verse como meras huidas o utopias, sino como procesos fundamentales que configuran el campo social y sus fronteras. En este marco, las desterritorializaciones y
reterritorializaciones se producen simultaneamente, manifestando la naturaleza dinamica y siempre en evolucién de lo social y lo ontolégico.

3 Tanto Gilles Deleuze como Michel Foucault critican el uso de la dialéctica como método para comprender el movimiento histérico en las sociedades. Deleuze sostiene que una sociedad no se define por
contradicciones, sino por lineas de fuga y flujos de des territorializacion que afectan a diversas masas. Segin él, tanto una sociedad como un agenciamiento colectivo se definen principalmente por sus
maximas de desterritorializacion. Por su parte, Foucault sefiala que el concepto de “contradiccion” tiene un sentido especifico en la l6gica de proposiciones, pero al describir y analizar procesos en la
realidad, se descubre que estas parcelas de realidad carecen de contradicciones. Foucault destaca la presencia de procesos como la lucha, el combate y los mecanismos antagénicos, que son reales pero

no dialécticos en su naturaleza (Deleuze, 2006).

4 El término “fordismo’ proviene de la compafia automotriz Ford, y describe las técnicas de produccion en masa desarrolladas por Henry Ford, quien adapté y popularizé la linea de montaje inicialmente
ideada por Ransom Eli Olds. La nocién fue formalmente conceptualizada por el pensador Antonio Gramsci en sus escritos de entre 1928 y 1934, los cuales forman parte de sus Cuadernos de la cdrcel

(Gramsci, 1975).



La crisis afecta a diversos ambitos interiores, como la familia, la
escuela, la profesion, entre otros. Se plantean constantemente
reformas necesarias en instituciones como la escuela, la
industria, el hospital, el ejército y la carcel. Asi y todo, se
reconoce que estas instituciones estan en declive y se busca
gestionar su agonia mientras se abren paso nuevas fuerzas. Las
sociedades de control estan reemplazando a las disciplinarias,
como sefialéd Burroughs con el término control, anticipado por
Foucault como nuestro futuro inmediato (Jordan, 2018). Paul
Virilio también habla de las nuevas formas de control outdoor
y su velocidad ultrarrapida, reemplazando las viejas disciplinas
de los sistemas cerrados (Cérdova, 2018).

La movilidad y la naturaleza némada del presente convierten
a las ciudades en maquetas inestables e inaprensibles. En
este contexto, surgen nuevos antagonismos y subversiones
entre controles volatiles y subjetivos, asi como entre calculos
expertos y experiencias fenoménicas. El capitalismo tardio
instituye al riesgo como una categoria central en este entramado
(Montenegro, Rodriguez & Pujol, 2014).

Situacionismo y Psicogeografia

La irrupcion de fenémenos urbanos fluidos ha llevado a la
reconsideracion teérica de las ciencias sociales. En los afios
50, la critica situacionista se centr6 en el consumo de masas
como fendmeno clave de la sociedad industrial. Su lucha contra
la sociedad de consumo apuntaba a desmantelar la forma de
espectaculo, considerada porDebord en 1955 como laimplosion
del capital acumulado en una entidad autorreferencial que
devora todo a su paso, transformando la periferia en el centro
(Giinther, 2020).

El mismo Debord (2006) plante6 la importancia de la bisqueda
de una forma de vida alternativa a través de la observacién de
procesos aleatorios y previsibles que ocurren en las calles. El
situacionismo abri6 un camino de investigacion hacia nuevas
formas de vida, cuestionando las posibilidades ofrecidas por el
entorno urbano. En este contexto, el concepto de psicogeografia
resulta especialmente relevante (Debord, 2006). Para Debord,
estanociénsebasaenunaperspectivamaterialistaque considera
los condicionamientos objetivos de la vida y el pensamiento,
como las fuerzas naturales generales, la composicion del suelo,
las condiciones climaticas y las estructuras econémicas de
la sociedad, influyendo en la concepcion del mundo (Garcia
Gonzélez, 2012). La psicogeografia, por tanto, representa la
propuesta situacionista de estudiar las leyes y los efectos
precisos del entorno geografico, tanto conscientemente
organizado como no, en relacién con su influencia directa en
el comportamiento afectivo de los individuos (Debord, 2006).

Lasnociones de derivay psicogeografia de la critica situacionista
permiten interpretar las contraculturas urbanas como un
terreno de disputa, tanto material como simbélica, entre los
planificadores tradicionales de la ciudad y las subjetividades
contemporaneas que la habitan y se apropian de ella. En
este proceso, se construyen territorialidades dindamicas que
representan verdaderas psicogeografias de la ciudad. Estas
practicas musicales, al ser producciones locales, se insertan
en nuestra vida cotidiana como manifestaciones de la mutacién
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capitalista actual. Ademas, son adoptadas por sujetos como
formas de resistencia en el nuevo entramado de poder de las
sociedades de control (Restrepo, 2017).

Los situacionistas propusieron una estrategia para escapar de la
omnipresenciadelespectaculoenlarealidadylarepresentacion,
presentesen los estilos de vida promovidos por el urbanismoy el
control corporativo de los medios y la publicidad (Alfaro, 2020).
La accién directa en la vida cotidiana se plante6 como uno de los
remedios para contrarrestar la usurpacion de la realidad a través
de su representacion totalitaria, liberando asi la vida del control
social espectacular. El situacionismo enfatiza que la cultura
urbana es crucial en la lucha por la emancipacién humana del
orden dominante, donde la reinvencion y transformacién del
mundo deben comenzar por abordar la vacuidad de esta cultura.
Renunciar al poder de la cultura implicaria cederlo a aquellos
que ya lo detentan (Debord, 2006).

La psicogeografia ha evolucionado de la investigacion a una
aplicacién que analiza lainfluencia en los sentimientos humanos
ycualquiersituacion que exprese el espiritu del descubrimiento®.
Surge como resistencia a la experiencia urbana controlada por
el urbanismo utilitario y la estética superficial. La Deriva, una
técnica clave para explorar experiencias psicogeograficas,
implica el paso a través de diversos ambientes. Este concepto
se relaciona con una naturaleza psicogeogréfica y un enfoque
ladico constructivo, en contraste con los conceptos tradicionales
de viaje o paseo (Cardona, Arredondo & Elias, 2012).

La Deriva Psicogeografica de la escena

musical

En concordancia con la Deriva, la escena musical underground
desafia el espacio del arte burguésé al desplegarse en los
rincones de la ciudad, alejandose de la mdsica mainstream
y la propaganda para convertirse en expresiones culturales
transgresoras a nivel local. En este sentido, se configura
una critica musical urbana que interrumpe la dominacion
desmaterializada impuesta porla sociedad de control capitalista
(Sanchez Diaz, 2015).

A diferencia de las concepciones comunes, las practicas en la
escena musical del movimiento punk evidencian nuevas formas
de creary habitar los espacios urbanos, generando alternativas
en la sociabilidad urbanay el sentido de comunidad (Restrepo,
2005).

En consonancia con la Deriva, la escena musical underground,
mediantedesupoderestético-vitalista’,desplazaalarteburgués,
y lo dispersa en los espacios intersticiales de la ciudad (Rosillo,
2019).Yano setrata de misica que abarrote de representaciones
teleolégicas o una herramienta propagandistica para inculcar el
cambio social, sino de expresiones de malestar de la cultura,
donde los simbolos culturales mundiales son compartidos a
escala global. Esto constituye una critica audiovisual urbana
que interrumpe la dominacion desmaterializada de la sociedad
de control capitalista (Becerra-Schmidt, 1998).

5 El espiritu del descubrimiento se deriva del concepto de Benjamin (2008) del flaneur, quien se distingue por su resistencia a la alienacion de la multitud urbana. Mas que un simple peatén, para este
autor el flaneur ve la ciudad como una vitrina de puntos de fuga cambiantes. Asi, el flaneur, es un observador detallista de la ciudad, cuya exploracion es guiada por el deseo de coleccionar experiencias

urbanas adn desconocidas para él.

6 El término arte burgués se refiere a formas de expresion artistica predominantemente aceptadas y valoradas por las clases medias y altas. Estas formas de arte suelen adherirse a convenciones estéticas
tradicionales y son apreciadas dentro de circuitos comerciales e instituciones culturales establecidas (Biirger et al., 1987).

7 La estética-vitalista se fundamenta en la comprensién de la realidad vital desde una perspectiva estética, inspirada en las ideas de Nietzsche. Esta visidn integra la evolucion estética hacia una postura
vitalista y creativa, destacando el arte como medio para entender el mundo. Nietzsche propone una realidad tragica donde estética y vitalidad se fusionan, superando el pesimismo con una afirmacion de

la vida a través de la creatividad y la voluntad de poder (Laguna, 1997).



La escena musical underground es una practica urbana que
interrumpe la senal transmitida por el mainstream musical
transmitido por los medios de comunicacién. La escena musical
del movimiento punk tampoco se vincula a la publicidad o
propaganda politica tradicional. Mas bien, difunde ideas y
emociones relacionadas con problematicas sociales, por medio
de la representacion musical®y el contenido de sus letras por
una marcada influencia del situacionismo (Dimitrova, 2015).
Se trata de una critica radical al monopolio mediatico del gran
capital y las tacticas de tergiversacion de esta practica musical,
que se manifiestan como una guerrilla urbana semiolégica y
subversiva (Munsell, 2009).

Por dltimo, es relevante mencionar los conflictos en la cultura
urbana y su variabilidad de la interpretaciones, elemento
fundamental en la comunicaciéon de masas. En lugar de destruir
los signos dominantes, la resistencia cultural se centra en
subvertirlos; utilizar la metafora de la guerrilla para describir
los intentos de critica de los discursos dominantes mediante la
apropiacion y tergiversacion de sus propios signos. De manera
similar, la escena musical del punk no busca interrumpir el
canal de comunicacién, sino utilizarlo y manipular los signos 'y
estructuras de poder existentes (Garcia Chantre, 2020).

Marco Metodologico

Este analisis se enfoca en la fluidez de las practicas musicales en
la escena del movimiento Punk en entornos urbanos de Santiago
durante la dictadura civico-militar en Chile. La concepcion
situacionista de la deriva psicogeografica es un elemento
central en la formacion de la Cultura Urbana. Las derivas
urbanas generan nuevas subjetividades, impulsadas por una
red de conocimientos, afectos y experiencias psicogeograficas
minoritarias que desafian las instituciones tradicionales (Farias,
2019). Con lo anterior, se busca interpretar las manifestaciones
de la vida urbana en la ciudad, centrandose en la intervencion
de la escena musical de esa épocay sus lugares emblematicos,
realizando un analisis critico del discurso de los relatos del
protagonista del documental El Punk Triste de Mario Navarro.

El documental protagonizado por Hugo Cardenas ocupa el
espacio de un personaje destacado del punk chileno Alvaro
Pefia?, explorando las calles de Santiago y los entornos
subterraneos que presenciaron el surgimiento del punk en
la década de los ochenta. Por medio de la deriva que realiza
el narrador, herramienta a través de la cual los situacionistas,
imbuidos de esta empresa psicogeografica por medio del
consumo de alcohol (Rocha, 2008), deambula por las calles,
mostrando los principales sitios de la escena musical del punk
santiaguina de la época. A partir de un analisis del discurso, se
analiza el relato de Hugo Cardenas, narrador del documental,
que por medio de su experiencia se constituye a través de las
narraciones que sirven para dar sentido a lo que les ha ocurrido
en la escena musical punk, a fines de la dictadura civico-militar
chilena.

La estrategia se fundamenta en obtener un marco de

comprension para el fendmeno en estudio. Por lo tanto, se pone
énfasis en como el propio individuo construye sus narrativas.

Panambi n.18 Valparaiso JUN. 2024

DOI 10.22370/panambi.2024.18.4130
ISSN 719-630X

De acuerdo con los planteamientos filos6ficos del Analisis del
Discurso, se sostiene que el lenguaje estructura percepciones
y genera eventos, demostrando cémo el lenguaje puede ser
empleado para edificar y establecer interacciones sociales y
diversos contextos sociales (Potter & Wetherell, 1987).

Al abordar el discurso desde la perspectiva del Analisis del
Discurso (AD), el concepto de discurso abarca todas las formas
de interacciones lingiiisticas, ya sean orales o escritas, formales
o informales. En consecuencia, el analisis del discurso abarca
el analisis de todo tipo de contenido discursivo (Potter &
Wetherell, 1987).

Metodolégicamente, este estudio emplearda el analisis del
discurso tal como ha sido desarrollado por el grupo de Discurso
y Retérica de Loughborough (Potter y Wetherell, 1987; Billig,
2003; Wetherell et al., 2001), que trata los textos como formas
de accién social y enfatiza el poder del lenguaje como practica
constituyente y regulativa. Especificamente, se aplicara un
modeloquesecentraenlasestrategiasretoricasparacomprender
coémo el lenguaje no solo refleja, sino que también construye la
realidad social. En este caso, el anélisis se enfocard en cémo
el testimonio de Hugo Cardenas, presentado en el documental
‘El Punk Triste’, utiliza la ciudad y sus espacios como medios
expresivos para reflejary contestar el malestar social durante la
dictadura de Pinochet. El énfasis estara en identificar y analizar
las formas en que el lenguaje y las referencias espaciales de
lugares y eventos en el testimonio contribuyen a la construccién
de un espacio, que refleja la resistencia y la identidad punk en
ese contexto histérico.

Resultados

El documental El Punk Triste?® aborda la transformacion de
Chile, destacando la simulacion de una democracia que
excluye formas de contracultura como el punk. El movimiento,
inicialmente reticente al régimen dictatorial, ha evolucionado
hacia una nostalgia que refleja una mirada critica y desencanto
hacia la actualidad nacional.

Tras las primeras lecturas de las transcripciones del relato
de Hugo Cardenas y sus derivas, se identificaron lineas
argumentales y discursos que emergen de las practicas
musicales en el documental. Esto proporcioné una vision
preliminar de la escena musical underground de Santiago y
su contexto sociohistérico en la época de la Dictadura Civico-
Militar a finales de los afios ochenta.

A partir del analisis realizado surgen elementos centrales que
permiten comprender cual es el discurso del protagonista
del documental y como otorga significados a la fluidez de
las practicas musicales en la escena del movimiento Punk en
entornos urbanos de la capital. Se identificaron cinco lugares
que el narrador recorre en el documental: Matucana 19, El
Trolley, Facultad de Medicina U. de Chile, Serrano 444 y Barrio
Bellavista.

8 La representacion musical se refiere a la capacidad de la mdsica para evocar personas, objetos, eventos o emociones mas alla de su estructura sonora, utilizando asociaciones culturales y estructurales

para generar significados extramusicales (Nussbaum, 2007).
2 Cantautor oriundo de la ciudad de Valparaiso, conocido como "el primer punk de Chile”.

10 Radek Zeman. (9 de diciembre de 2017). El punk triste Documental Punk Chileno [Archivo de Video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=dxvqEX4cMf8
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Figura 1 Recorrido Psicogeografico Documental El Punk Triste

MATUCANA 19/Comuna de Estacion Central!?

El relato del protagonista del documental muestra la relacion
entre el espacio urbano y la formacién de identidades
contraculturales en base al galpén de Matucana y la presencia
de individuos con estilos distintivos. Esta dindmica puede ser
comprendida mediante la deriva psicogeografica, que implica
explorary transformar la ciudad como una forma de resistenciay
bldsquedadelibertad. Ademas, refleja la apropiacion delespacio
urbano, la subversién de normas sociales y la conformacién de
una identidad contracultural en la década de los ochenta en
Chile, a través de la conexion entre el galpon de Matucanay la
expresion visual y estilistica de sus visitantes:

En los afios 80, yo y otros amigos mios, veniamos aca, porque
aqui esta el galpén de Matucana, en un barrio clase media-
baja de Estacion Central. Es divertido, porque la gente que
viene del sur de Chile llega a esta estacion de trenes y era
sorprendente para ellos llegar a Santiago; y habia unos tipos
con los pelos parados, con pelos de colores, aros. Era algo
bastante revolucionario para la época. (El Punk Triste, 2007)

En otro fragmento, se evidencia la interrelacion entre el contexto
sociohistorico, las transformaciones urbanas y la subcultura
punk. La calle Matucana de la comuna de Quinta Normal se
presenta como un espacio que ha experimentado cambios
y conserva la memoria de una época caracterizada por la
represion y la lucha contra la dictadura. El relato del narrador
muestra la tension entre las identidades subculturales y los
discursos politicos dominantes, asi como el uso del espacio
urbano como escenario de confrontacion y expresién durante el
gobierno factico:

Ahora entramos a la calle Matucana, pero ha pasado mucho
tiempo. Ahora hay mucha migracién. Llegamos a Matucana,
esto era Matucana 19, donde estaba toda la movida punk de
los afios 80, aqui, ahora esté transformado en otra cosa. Yo
no entiendo mucho, la entrada era por ahf, y aca entraban
los amigos; te hablo de cocaina, marihuana, revolucion, anti-
Pinochet. Eran los tiempos duros de la dictadura, era muy
dificil ser punk en los afos 8o en Chile, porque podrias pasar
por comunista o por Frente Patri6tico. A mis los carabineros
me azotaron y me dieron la dura creyendo que yo era del
Frente Patridtico y yo no era del Frente Patriético, yo era Punk.
(El Punk Triste, 2007)

En este contexto, el espacio urbano genera un cruce social
interesante entre artistas y la clase alta, donde los conciertos
funcionan como espacios de sociabilidad y distincién social.
Destaca la importancia del lugar como generador de relaciones
sociales y culturales, mediadas por el contexto urbano y las
practicas artisticas:
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Aparte de eso, acd tocaban los grupos importantes;
Electrodomésticos, que eran la vanguardia electronica,
herederos de Roxy Music... no sé, vanguardia. Venir a ver
estos grupos; venian de los barrios altos, venian las «cuicas»
que le llamamos nosotros a la clase alta, las chicas lindas;
«pitucas» les decfamos nosotros, venian a ver acad a los
artistas. Aqui habia un cruce social muy interesante, porque
uno al ser artista correspondia a un nivel mas alto, aunque
uno fuera un muerto de hambre. (El Punk Triste, 2007)

Por otra parte, en los relatos del protagonista se muestra
como las figuras publicas influyen en los espacios sociales y
culturales. La llegada de un actor de fama internacional, en un
momento de represion para los artistas locales, representa un
gesto de solidaridad transnacional. Sin embargo, el rechazo
del narrador y sus amigos hacia el actor, destaca las tensiones
internas en la escena cultural y politica de la época, resaltando
la complejidad de las identidades individuales en contextos
sociopoliticos especificos:

Pero cuando los artistas del teatro chileno fueron amenazados
de muerte por los comandos asesinos de Pinochet, vino el
gran Christopher Reeve, el actor que hizo Superman a hacer
un gesto solidario y aca se le recibi6. Yo no estuve porque
para el gusto mio y de mis amigos era un poco Hippie. (El
Punk Triste, 2007)

En otro relato, se evidencia una conciencia critica de las
dindmicas sociales y econdémicas urbanas. El narrador, como
artista, reflexiona sobre las desigualdades existentes, senalando
su posicién privilegiada. La persistencia de la pobreza y la
explotacion, critica el sistema socioecondmico vigente y su falta
de transformacion, invitando a reflexionar sobre las estructuras
arraigadas que perpettan las desigualdades en la vida cotidiana
de la clase trabajadora urbana:

Ahora ha cambiado todo, pa’mi [sic], que soy un artista, y
[para la] gente que tenia aca su local. Si miramos alrededor,
este barrio sigue siendo de clase media-baja. Aca el pobre
trabaja y toma la micro para su casa. Chile no ha cambiado,
sigue la pobreza y sigue la explotacion, es lo mismo. (El Punk
Triste, 2007)

También, en los relatos del protagonista se destaca la relevancia
de los espacios urbanos como escenarios de confrontacion
politica y social. La lucha en Matucana durante la dictadura
adquiere un valor simbélico como punto de encuentro vy
expresion cultural. El compromiso y la determinacién del
narrador reflejan una conciencia colectiva que subraya la
relacion entre los espacios urbanos y las experiencias politicas
y sociales, enfatizando la importancia de estos lugares como
sitios de encuentro, solidaridad y resistencia:

Nuestros companeros que lucharon en las calles y les
pegaban a los policias, nosotros no haciamos eso, somos
artistas, pero la lucha contra la dictadura la dimos aca, en
Matucana. Y lavamos a seguir dando, porque el pueblo sigue
ahi, el pueblo todavia sigue enojado. (El Punk Triste, 2007)



El Trolley (Calle San Martin 841/Comuna de

Santiago Centro)?2

En este otro espacio de la ciudad, el narrador muestra cémo
los discursos y las representaciones sociales influyen en
la percepcion y experiencia de los espacios urbanos. El
narrador reconoce la transformacién del barrio y lamenta la
pérdida de aspectos que considera parte de su identidad y
experiencia pasada. Se resalta la construccion de significados
en los espacios urbanos y sus cambios a lo largo del tiempo,
enfatizando la subjetividad y la experiencia del narrador en
relacién con el entorno urbano:

Ahora estamos en otro barrio, estabamos en Matucana y este es
el barrio donde estaba el Trolley, el primer lugar donde se hizo la
misica punk en Chile (...) entiendo que es una suerte de sindicato
de trabajadores de los Trolley, y yo antes de esa época vine a este
barrio, porque era el barrio de las putas (...) En ese tiempo este era
un barrio un poquito chino, un poquito lumpen. Ahora, gracias a las
politicas gubernamentales, este ahora es un barrio institucional. Aca
habia una cércel, ahora no hay una carcel, antes habia unas putas,
ahora no hay putas. (El Punk Triste, 2007)

En otro relato, el hablante asume la responsabilidad del artista hacia las
clases mas bajas, enfatizando laimportancia de darvozy representacion
a quienes carecen de ella. Se resalta el papel del arte como herramienta
para abordar las desigualdades sociales y fomentar la inclusién en el
espacio urbano:

Esa responsabilidad que tiene uno con el pobre, con la gente de las
clases mas bajas... no son artistas. La (nica responsabilidad del
artista es hablar por ellos [por los pobres], porque ellos no tienen
voz. (El Punk Triste, 200y7)

También, el narrador manifiesta preocupacién por los efectos negativos
de la relacion entre sociedad y capital econémico, y expresa nostalgia
por un pasado con experiencias diferentes y un espiritu perdido en la
actualidad. Desde la perspectiva psicogeografica, reflexiona sobre la
dimension subjetiva de la ciudad y su impacto en valores y comunidad,
recalcando la preocupacién por la pérdida de elementos esenciales
para la identidad colectiva:

iQuiero hablar mal de Chile! ;Puedo? Los chilenos perdieron el
espiritu cuando se vendieron al dinero. Los chilenos tienen dinero,
pero no tienen alma. Todo el espiritu se perdi6, se puede rescatar yo
creo, pero cuando yo esté muerto. Nunca va a volver a ocurrir esto
que ocurrié en los ochenta, nunca va a volver a ocurrir. Esto no es
bueno, no es bueno para nadie. (El Punk Triste, 2007)

Los relatos del narrador destacan la importancia del Trolley como un
espacio de interaccion social y cultural, donde se vivieron experiencias
significativas para la escena punk, resaltando la conexién emocional
con el lugar a través de recuerdos y relaciones. Desde una perspectiva
psicogeografica, se resalta la dimension subjetiva del espacioy su papel
en las experiencias sociales y emocionales, subrayando la importancia
de los lugares como generadores de interacciones, conexiones e
identidad:

Ahora vamos a llegar al Trolley, que fue un lugar histérico El Trolley
(...) es dificil explicarlo con los autos que pasan, pero acé es donde...
estamos super cerca del palacio de gobierno, estamos en pleno
centro de Santiago de Chile, y no tan lejos de eso, estoy hablando de
siete cuadras del palacio de gobierno. Aca en los afnos ochenta, aca
era la movida intelectual y rockera, aca tocaban los mejores grupos
de los ochenta. Nunca hubo buenos grupos en Chile, pero los mejores
tocaban aca, en el Trolley. Aca pasé de todo, muchos se enamoraron.
Acéa hubo una especie de escena punk (...) (El Punk Triste, 2007)

Al igual que en Matucana 19, el Trolley configura una relacién entre
espacios y resistencia cultural y politica, dando la perspectiva de que
estos lugares se convirtieron en refugios y espacios de proteccién en
tiempos de dictadura. Los espacios urbanos reflejarian dinamicas de
poder y evolucién en la relacién entre actores sociales y el sistema
represivo de la época de los ochenta en Chile?3:
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Bueno, aca pasaba de todo, esto fue antes de Matucana.
Acé se cre6 todo, hubo una especie de resistencia cultural
muy hermosa, porque estdbamos en pleno tiempo de la
dictadura y habia mucha rebeldia contra la dictadura; estaba
el Frente Patriético, estaban los weones artesas, charango
lila los llamabamos nosotros, mientras nosotros éramos
punk, éramos como de Londres o de Madrid. Pero habia una
resistencia cultural y una resistencia politica diferente, por lo
tanto, la policia y los sistemas represivos de la dictadura de
Pinochet no nos calaba mucho, como que pasabamos «piola»
como se dice en Chile, no nos consideraban enemigos
propiamente. Hubo un momento en que nos consideraban
enemigos y éramos enemigos. (El Punk Triste, 2007)

Facultad de Medicina Universidad de
Chile: Independencia 1027, Comuna de

Independencia4

En este espacio, el narrador destaca la construcciéon de una
imagen del barrio Independencia como un lugar académico y
comprometido con la comunidad. La relacion entre la periferia
y el centro resalta el simbolismo del lugar, donde se enfatiza la
importancia de los espacios y su interpretacién discursiva en la
construccion de identidades y valores sociales:

Estamos en la calle Independencia, en la Avenida Independencia,
que es un barrio de clase media-baja de Santiago, y bastante lejos del
centro; no tan lejos, pero digamos es el principio de la periferia, pero
a diferencia de su distancia hacia el centro, es el centro en cuanto es
la escuela de medicina, donde los mejores cerebros de esta ciudad
se educan, los doctores sacrificados y jugados por el pueblo. (El Punk
Triste, 2007)

Ademas, en el continuar de los relatos se revela como la Facultad de
Medicina fue un espacio de encuentro y convergencia entre diferentes
grupos sociales y artisticos, generando sinergia entre el punk, la
revolucion y la expresion artistica. El patio de la escuela se destaca
como lugar significativo para eventos: cémo su configuracion fisica
y el contexto social influyeron en la consolidacién y masificacién del
movimiento punk, fomentando experiencias colectivas y un sentido de
pertenencia para sus participantes:

Acéa en la escuela de Medicina en Independencia, hubo un evento
histérico para la movida punk chilena, donde tocaron todos
los grupos importantes, porque aca fue el primer evento punk
mezclado con la politica. Se junté la mdsica y el movimiento punk
mas masivamente de la universidad, entonces, era una cuestién
universitaria generalizada. Y claro, en esta gran escuela se junt6 los
que veniamos de la escuela de Arte con el rock and roll, porque habia
un movimiento comdn; algo muy bonito, porque cuando [sic] nosotros
éramos vanguardistas. La escuela de Arte moviamos a los grupos de
punk, rock (...) y aca se junté todo, porque era mas masivo. Fue la
primera vez que el punk chileno tuvo una reinsercién o una insercién
social grande, porque [sic] nosotros los artistas, los revolucionarios
del estilo, porque en ese tiempo habia mucha revolucién, pero se
juntd con los estudiantes de medicina y todos los estudiantes de las
carreras importantes abogacia, leyes, toda esa mierda. Hubo una
masividad del movimiento en esta escuela, que tiene un patio que
no nos dejan entrar ahora, es un patio gigantesco donde se hicieron
cosas muy lindas. (El Punk Triste, 2007)

Dentro de los relatos del narrador se destaca c6mo la convergencia de
diferentes grupos en un evento masivo crea sentido de comunidad y
pertenencia. La expresidon y unién de perspectivas similares configura
el movimiento cultural punk. El espacio fisico y la convergencia de
voces influyen en la experiencia colectiva y formacién de identidades,
acentuando la dimensién espacial como elemento clave en la creacién
de un ambiente propicio para la manifestacion del movimiento y
construccién de una narrativa colectiva:

13 Este analisis se relaciona con el concepto de biopoder/biopolitica de Michel Foucault, que examina como las instituciones y mecanismos de poder regulan la vida social y bioldgica de las poblaciones

(Foucault, 1976).

14Google. (s.f.). [Av. Independencia]. Recuperado el 27 de julio de 2023 de https://goo.gl/maps/TsUpTvWzLgEvhcgH
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Fue un evento que fue muy histérico, donde se rescaté el
movimiento y la mdsica que nosotros manejabamos con
esta gente que estudia otras cosas que finalmente son ultra
burgueses. Digo, lo que pasé en ese momento, que fue una
vez que esta escuela se abrié portodo lo que estaba pasando
dentro de la universidad, se abri6 y todos tuvimos una voz
aca. Los bizarros como yo y como otra gente, tuvimos un
lugar masivo por primera vez, y eso fue un evento digamos
apoteésico, donde nos juntdbamos todos los universitarios
de Santiago por una misma causa, que, en ese momento,
llamémosle punk, llamémosle cierta revolucién estilistica. (El
Punk Triste, 2007)

Serrano 444, Comuna de Santiago Centro®

Dentro de los relatos del narrador en este espacio se destaca
cémo el discurso sobre el punk se relaciona con las nociones
de clase social y su percepcién como fenémeno cultural. La
dimension espacial resalta en la construccién y valoracién
de la identidad punk, donde las experiencias y percepciones
subjetivas del lugar influyen en la construccion de identidades
y en la definicion de limites y caracteristicas del movimiento
cultural, donde el lugar se convierte en un espacio simbélico
donde se articulan ideas de autenticidad y pertenencia:

Un lugar donde el punk hizo su «crema». Cuando el punk hizo
su «creman, nosotros [los artistas] ya no creiamos en el punk.
Cuando nosotros perdimos la fe en el punk, ocurrieron lugares
como este [Serrano 444], que no es el Gnico, existen muchos
mas; porque se convirti6 en un arte proletario. Siempre
tuvimos la idea de que el punk era una wea aristocratica, o
sea, cuando se hizo masivo odiamos la wea, «no creemos en
esto nosotros». La wea es para los que saben, para los pocos
que saben. (El Punk Triste, 200y7)

En el fluir de los relatos del narrador, se enfatiza en como las
valoracionesy preferencias personales influyen en la percepcion
del lugar y la adopcién o rechazo de una identidad cultural.
Se observa una dinamica de cambio y adaptacion de estilos a
medida que el movimiento punk evolucionay se masifica, donde
el lugar funge como un espacio de encuentro y construccién
de identidades subculturales y donde las percepciones vy
valoraciones subjetivas median en la forma en que se concibey
vive el movimiento punk:

Estamos en la calle Serrano a propésito, estamos en pleno
centro de Santiago también. Si caminamos para alla cinco
cuadras estamos en pleno centro de Santiago. Es una mierda
todo esto, y esto [el lugar] es una mierda, porque aca se
juntdé la raza punk decadente, donde... digamos, donde la
«chusma» hace flory nata. Entonces esta cosa [el lugar] dejo
de interesarnos a nosotros. Hubo un momento que dijimos:
«no hay que ser punk, hay que cambiar de estilo». Entonces,
cuando el punk se volvié masivo y proletario, uno dijo: «ya no
hay que ser punk, ahora es otra la tendencia». (El Punk Triste,
2007)

Por dltimo, en relacion a este espacio se evidencia cémo
las valoraciones personales influyen en la adhesion y
distanciamiento dentro de la contracultura punk. La bldsqueda
de una identidad diferenciada expone la influencia de factores
socioculturales en la conformacién de identidades, donde
se revela como las valoraciones subjetivas influyen en la
interpretacién del movimiento punk. El lugar se convierte en un

Panambi n.18 Valparaiso JUN. 2024

DOI 10.22370/panambi.2024.18.4130
ISSN 719-630X

espacio de distincién y jerarquia, algo contrario a los principios
situacionistas, donde se establecen diferentes niveles de
participacién y pertenencia:

No hay que apoyar al punk masivo, o sea, la rebeldia contra
la sociedad tiene que ser exclusivista Gnicamente. No hay
otra manera de que haya cambios sociales, y cuando la cosa
se volvié masiva, este es el lugar donde se junté la chusma
punk, pero yo ya no era punk. Claro, porque, en Matucana y
en Trolley habfa una suerte de aristocracia punk, aristopunk le
llaman. (El Punk Triste, 2007)

Barrio Bellavista/Casa Constitucion
(Constitucion 275, Comuna de Providencia)?¢

Ya en la dltima parte del recorrido, en el Barrio Bellavista, el
narrador destaca el papel central de los lugares en la formacién
de subculturasyen la construccién de identidades colectivas. La
experiencia compartiday las actividades culturales contribuyen
a la consolidacion de una comunidad y la construccién de
significados particulares. El lugar en el relato, adquiere un
significado simbélico y emocional para los individuos en el
movimiento punk, donde las proyecciones de peliculas de rock
y la sensacion de pertenencia refuerzan la identidad y el sentido
de comunidad en ese contexto especifico:

Ahora estamos en Bellavista, el barrio donde mucho punk
se inici6 en Santiago. Muy interesante barrio en aquellos
tiempos, ahora no, porque se convirtié en un reducto hippie,
pero en aquellos tiempos, acd, en «La Casa Constitucién»,
era un lugar que era buena onda, que todos amabamos y
todos veniamos porque daban las primeras peliculas de rock
que daban envideo, que albergd a nosotros los ignorantes en
aquellos tiempos. (El Punk Triste, 2007)

Continuando con el relato del narrador, se evidencia cémo
el entorno geografico y las practicas culturales interactdan y
moldean experiencias individuales y colectivas. La generacién
de los ochenta en el barrio Bellavista facilit6 la expresion juvenil
y contribuyé a la configuracién de identidad y pertenencia. Asi
el espacio geografico y las actividades culturales impactaron
en la identidad y experiencia de los involucrados en la cultura
punk de la época, convirtiendo a Bellavista en un espacio de
expresion contracultural y refugio para los identificados con el
movimiento:

Estamos a cinco cuadras de la plaza Italia, que es el epicentro
de la ciudad de Santiago, el centro, y La Moneda, el palacio
de gobierno estd a diez cuadras, estamos en el centro de
Santiago; y aca en los afos ochenta se generé una cultura
juvenil punk, donde nosotros los jovenes de aquellos
tiempos, inventamos una movida nocturna y contracultural,
que era muy bueno porque le dio una vida a este barrio, y
esto generd que se haya convertido en un barrio del «carrete»
le llamamos aca [los chilenos], de la vida nocturna. En aquel
tiempo el barrio Bellavista [en el] que estamos ahora, era un
barrio tranquilo pero que tenfa su movida nocturna, habia
gente como nosotros punks, nos divertiamos aca sin ofender
a nadie. Esto se convirtié en algo muy oscuro, pero eso es el
ahora, a mi me interesa hablar mas del antes. (El Punk Triste,
2007)

16Google. (s.f.). [La Feria]. Recuperado el 27 de julio de 2023 de https://go0.gl/maps/VVVGpjgPRAgC1Fixy
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En otros de los relatos del narrador del documental, se muestra
cémo las representaciones en torno a grupos distintos de
la comunidad punk influyen en la percepcion del barrio. Se
establece una dicotomia entre el comportamiento creativo de
los artistas y la situacion actual, vista negativamente. Aqui el
hablante experimenta una transformaciéon perjudicial en la
percepcion del entorno debido a comportamientos delictivos y
sensacion de inseguridad, criticando la pérdida de autenticidad
al generalizar el consumo de drogas y alcohol al resto de la
comunidad no artistica:

No sé si contarlo en otra ocasién o contarlo ahora, y ahora
es un barrio degenerado que ahora cuando vienes tienes que
cuidar mucho tus bolsillos y todo lo que tengas, porque los
hippies convirtieron esto en una cosa asquerosa donde roban
a cada momento, donde uno [sic] en esos tiempos igual nos
drogabamos y nos emborrachabamos, pero ahora eso se
convirtié en ley. Y eso no es buena politica porque creo que
cuando los artistas se drogan y se emborrachan es creativo,
pero cuando todos hacen eso no es buena idea, porque se
transforma en un caos. (El Punk Triste, 200y7)

Ya finalizando el documental, el dltimo relato del narrador
expresa un rechazo hacia la modernidad y sus valores. Se
denuncia la falsedad y la superficialidad de quienes adoptan
la idea de modernidad, reprochando la desigualdad econémica
que la sustenta. El lugar se describe como todo lo contrario
a lo deseado, considerandolo una experiencia con matices
nostalgicos de un pasado y de un presente negativo:

Pero esto es basura, esto es lo peor, el ejemploy el modelo de
(...) esto lo llamo casa de Constitucién y ahora club la feria, el
modelo de lo que no hay que ser, el modelo del modernismo
transfugo y ficticio. Digamos, la gente que creyd en la
modernidad, la gente ignorante que crey6 en la modernidad
y que tiene dinero para empleados muertos de hambre que
pagan por ser modernos, aqui tienen su templo, pero esto es
lo contrario de lo que quisimos nosotros, esto es una mierda.
(El Punk Triste, 2007)
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Conclusiones

La concepcidn situacionista de la deriva se observa en los lugares clave de la escena musical punk de
Santiago, desempefiando un papel central en la formacion de la cultura urbana. Estas practicas generan
nuevas subjetividades a través de una red de conocimientos y experiencias colectivas que desafian las
instituciones tradicionales, como se refleja en el testimonio del protagonista del documental.

El trabajo presentado sefala la influencia de las circunstancias autoritarias en la expresion artistica y en
la participacion en actos colectivos importantes. Las convenciones sociales de la época influyeron en la
forma en que se concebiay se practicaba el artey la cultura, y en la forma en que se construia la identidad
y la memoria colectiva.

Se destacd la importancia de los espacios culturales y artisticos como lugares de resistencia y de
construccion de identidad en el contexto autoritario de la época. Los distintos lugares de la escena
musical del movimiento punk de los afios ochenta, analizados en el documental, mediante el relato de
su protagonista, evidencia como dichos lugares fueron un punto de encuentro y expresion para artistas y
musicos que buscaban manifestarse contra la dictadura de Pinochet.

Por dltimo, la fluidez de las practicas musicales, en contraste con los elementos sélidos, posee una
capacidad notable para desplazarse con facilidad, fluyendo, permitiendo la creacién de nuevas formas de
expresiony de conexion con la sociedad. Ademas, este analisis discursivo desde un prisma cualitavo, con
relatos de vida, identific6 laimportancia del arte y la cultura como modelos importantes de resistenciay de
expresion de la identidad y la memoria colectiva en contextos reprimidos, y que los espacios culturales y
artisticos como la escena musical punk, desempefian un papel fundamental en la construccion identitaria
de resistencia contra el modelo de sociedad neoliberal impuesto a pufio y sangre en los ochenta en Chile.
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VACIADO Y EXTRANAMIENTO: UNA MIRADA DESDE LA METODOLOGIA

RESUMEN

El presente texto es un analisis
metodolégico de mis experimentaciones
artfsticas, que estan basadas en

los conceptos de la agencia de los
materiales y el extraflamiento. Usando
una metodologia guiada por la practica,
exploro el papel que juegan lo accidental y
lo inesperado en la produccién de efectos
de extrafamiento en mi practica. A través
de la técnica del vaciado busco efectos
inesperados en el proceso de formar

mis esculturas a la vez que considero su
potencial para provocar un sentido de
extranamiento.

Palabras claves: Practice-led research,
extranamiento, vaciado, agencia de los
materiales.
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ABSTRACT

The present text is a methodological
analysis of my artistic experiments, which
are based on the concepts of the agency
of matter and defamiliarization. | use

a practice-led methodology to explore
the role that the accidental and the
unexpected play in my creative process

in creating effects of defamiliarization.
Through the technique of casting, | search
for unexpected events in the process of
shaping sculptures while considering
their potential to provoke a sense of
estrangement.

Keywords: Practice-led research,
defamiliarization, casting, material agency.
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RESUMO

O presente texto & uma analise
metodolégica de minhas experimentac¢des
artfsticas, que se baseiam nos

conceitos de agéncia dos materiais

e desfamiliarizacao. Utilizando uma
metodologia conduzida pela prética,
exploro o papel que o acidental e o
inesperado desempenham na producao
de efeitos de estranhamento na minha
pratica. Através da técnica de moldagem
procuro efeitos inesperados no processo
de formacgao de minhas esculturas,
considerando seu potencial para provocar
uma sensacao de estranhamento.

Palavras-chave: Practice-led research,
desfamiliariza¢gdo, moldagem, agéncia de
materiais.
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Introduccion

El presente texto es un analisis metodolégico de mis experimentaciones artisticas que estan
basadas en los conceptos de la agencia de los materiales y el extrafiamiento. La investigacion
comprende dos componentes, uno practico que consiste en la realizacion de tres conjuntos
de esculturas y otro teérico articulado a través de este escrito. El componente escrito de esta
investigacion se ocupara de transparentar y analizar el enfoque metodolégico que estructura
este proyecto. Mi proyecto adopta una metodologia de investigacion guiada por la practica
(practice-led research) donde los objetivos de la indagacion surgen en respuesta a los resultados
de la experimentacidn artistica. Me motiva elucidar como la investigacién guiada por la practica
propicia efectos de extrafiamiento. La investigacion guiada por la practica supone cierta agencia
0 autonomia de parte de los materiales y procedimientos artisticos que excede el control del
artista. Esta agencia de la materia tiene el potencial de provocar extrafiamiento al provocar
efectos impensados a través de la manipulacion de elementos fisicos. Por lo tanto, a través de
la descripcion y anélisis de algunos de mis experimentos artisticos me propongo explicar como
la agencia de los materiales limita mi injerencia en los resultados de los procesos creativos y
hace posible desafiar mis propias expectativas. El ensayo incluye tres partes principales: una
breve revision de las ideas de autores que han influido en mi visién metodolégica; la descripcion
y analisis de mis experimentaciones artisticas destacando los aspectos metodolégicos que hacen
eco en las teorias antes revisadas; y una conclusion.
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ENBUSCADEUNAMETODOLOGIAARTISTICA

Basandome en mi propia experiencia y conversando con
otros artistas me parece seguro decir que los procesos
creativos mezclan de una manera compleja flexibilidad y
rigor. Sin embargo, estas caracteristicas son insuficientes
para determinar si estos procedimientos constituyen por si
mismos una metodologia. Tradicionalmente se entiende que
la metodologia es el proceso organizado por el que llevamos
a cabo una investigacion. Aqui, la adecuada seleccién de
métodos en relacidn con el objetivo de la investigacidn resulta
fundamental. Ademas, el objetivo de la investigaciéon esta
comlnmente orientado a la creacién de nuevos conocimientos
que, segln explica el investigador en educacion artistica
Fernando Hernandez, deben ser transferibles, replicables y
transparentes (Pérez, 2012). En general, considero problematico
entenderel proceso de creacién artistica dentro de esta tradicion
metodolégica. Las experimentaciones artisticas muchas veces
parecen desarrollarse a la deriva e incorporando un alto grado
deincertidumbre. Personalmente, prefiero pensar como objetivo
de mi practica artistica alguna meta dotada de cierto misterio y
que, por lo tanto, resista definiciones demasiado precisas. Al
desarrollar este proyecto he tenido en mente preguntas como:
;Cuadl es la relacion entre el arte y el conocimiento? ;Es la obra
de arte una forma de conocimiento? Aunque en este articulo no
puedo abarcar estos problemas, es importante tener presentes
estas dificultades para poder entender mi camino hacia la
definicion de una metodologia artistica.

Un método fundamental en mi investigacion artistica es
el extrafiamiento, especificamente me interesa crear una
sensacién de extrafneza dirigida al material con el que trabajo.
El extrafiamiento segln el critico literario Viktor Shklovski
(1965) es la principal funcion del arte y consiste en transformar
lo familiar en algo extrafio. Segln esta teoria, el objetivo de la
obra artistica es recuperar la intensidad de nuestra experiencia
cotidiana que se adormece para favorecer el régimen mecanico
y eficiente de los hébitos inconscientes. En las artes visuales
resulta sencillo encontrar ejemplos para ilustrar procedimientos
de este tipo como el caso de Le déjeuner en fourrure de Meret
Oppenheim. Aqui, la superficie suave y fria que acostumbramos
a asociar con una taza y una cuchara, son reemplazados por
piel animal, provocando una sensacion de extrafieza intensa.
El extrafiamiento como método busca desestabilizar ideas
preconcebidas, provocando inquietud y cuestionamientos.

Basandome en esta idea del extrafiamiento, en mi practica
ensayo nuevas formas de manipular un material a través de la
técnica del vaciado. Mi primera estrategia ha sido transgredir
ciertas normas asociadas a este procedimiento usando frutas
como parte del material de relleno. La fruta como materia
organica contradice propiedades fundamentales de los
materiales solidificantes usados comdnmente en la técnica del
vaciado. Sustancias como el cemento o el yeso son aplicados en
estado fluido para luego solidificarse, materializando el espacio
interior de un molde. La fruta, en cambio, es un material que se
desvanece al podrirse, produciendo espacios vacios.
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Figura 1. Huella de manzana.

Puedo identificar el extranamiento como método en mi practica,
pero ;puede ser considerado una metodologia? Transformar
lo familiar en algo extrafio es un método planteado por
Shklovski como parte de su teoria del arte para cumplir un
objetivo poético, intensificar la experiencia de lo cotidiano y
hacernos mas conscientes de nuestra propia vida. Producir
extrafieza asociada a la constitucién material de mis esculturas
es un método especifico de mi investigacion, pero ;Pueden
estos efectos estéticos ser considerados como objetivos
de investigacion? Aunque no puedo definir preguntas de
investigacion precisas u objetivos concretos puedo al menos
articular una motivacién o fantasia, mi obra busca dificultar la
produccion de significadoy, porlo tanto, presentarla escultura u
objeto artistico como una presencia fisica extrafia y enigmatica.
Pienso que una motivacién como esta, mas parecida a un deseo
que a un objetivo de investigacion, puede explicar de manera
mas honesta mis ambiciones como artista.

El propésito fantasmagérico que guia mis experimentaciones
artisticas tiene un sentido siniestro. Freud (1978) definié lo
siniestro como un sentimiento de desasosiego especificamente
ligado al retorno de aspectos previamente reprimidos de nuestra
vida siquica. Confundir lo familiar y lo extrafio evoca ideas
vinculadas con lo ominoso, y gatilla sentimientos ligados a la
ansiedad y la incertidumbre. Es posible que la materia amorfa
de mis esculturas se relacione con algin aspecto reprimido, un
recuerdo antiguo e intimo que retorna de forma amenazante.
Quizéas una memoria distorsionada de la casa de adobe donde
creci, cuyas paredes se desmoronaban formando pequenas
cavidades donde era posible esconder todo tipo de chucherias.
Lo siniestro emerge como una emocién ambigua entre lo intimo
y lo extrafio, y su evocacion a través del arte dificilmente pueda
considerarse como un objetivo metodolégico convencional.

Las investigaciones tradicionales definen objetivos claros
formulados como preguntas de investigacién. Estos proyectos
se consideran exitosos cuando encuentran respuestas precisas
a sus preguntas. Mi vision es que la creacion artistica parece
mas exitosa cuando genera preguntas y dudas valorando la
incertidumbre como un resultado positivo. En este articulo
abordaré indirectamente estos problemas enfocandome en
mi experiencia como artista y cuestionando mi propio proceso
creativo. Mi objetivo no es responder definitivamente estas
interrogantes, sino sugerir algunas lineas de pensamiento al
respecto.



La presente investigacion considera las limitaciones
metodolégicas de la practica artistica y, en consecuencia,
plantea lanecesidad de integrar otras perspectivas que permitan
definir preguntas y conclusiones. Las experimentaciones
materiales siguen su propia deriva, pero son analizadas
desde los lentes del extranamiento y de la agencia de los
materiales. Para articular estos diversos aspectos teéricos y de
la experimentacion artistica este proyecto adopt6 el modelo de
investigacion guiada por la practica.

La investigacion guiada por la practica o
basada en la practica.

La investigacion guiada por la practica (Practice-led research)
0 practica como investigacion (Practice as research, PaR) es
una forma de asociar la creatividad artistica con la idea de
investigacion. Este enfoque adjudica un valor fundamental
a la experimentacion artistica como fuente de nuevas ideas
y en muchos casos desafia orientaciones metodolégicas
tradicionales. Segln Carole Gray (1996) la investigacion guiada
por la practica es, en primer lugar, investigacién que se inicia
en la practica, donde las preguntas, problemas y desafios
se identifican y se forman en respuesta a las necesidades
de la practica y de los practicantes y en segundo lugar una
investigacion que es desarrollada a través de la practica, usando
predominantemente metodologias y métodos especificos que
resultan familiares para nosotros los artistas visuales.

La investigacion guiada o basada en la practica destaca el papel
fundamental de la experimentacion artistica en la produccion
de nuevas ideas. Para el artista y tedrico Graeme Sullivan (2009)
la practica artistica nos permite conectar con teorias, conceptos
y contextos de manera disruptiva, desafiando lo conocido y
aproximandonos de manera intuitiva hacia lo desconocido.
Segln el autor, la investigacion tradicional se enfoca en
identificar vacios en el conocimiento que luego intenta
completar siguiendo métodos convencionales y apoyandose
en conocimientos previamente establecidos. Por el contrario,
la practica artistica experimenta con lo desconocido de manera
ladicavalidando elaporte creativo proveniente de los accidentes
y las decisiones basadas en la adivinacion. Esta aproximacion
ladica complementada por el andlisis tiene el potencial de
revelar aspectos desconocidos relacionados con el contexto en
que realizamos las experimentaciones. De esta forma la practica
artistica puede propiciar cambios en el conocimiento a partir de
lo desconocido. Sullivan resume diciendo que la investigacion
tradicional se mueve desde lo conocido hacia lo desconocido,
mientras que la investigacion artistica se desarrolla desde lo
desconocido hacia lo conocido. El autor postula que la practica
creativa ofrece un amplio espectro de oportunidades para
cultivar el azary la intuicién.

Sullivan (2010) destaca que en la investigacion artistica nuestra
imaginacion permite proyectar cambios que son materializados
a través de las cosas que creamos. Aqui, Sullivan destaca el
papel de procesos mentales como la imaginacion descuidando
la importancia de factores externos a la voluntad autoral. En
contraste, me interesa pensar la materialidad de los procesos
artisticos en conflicto con la agencia del artista, una idea
encapsulada en el concepto de pensamiento material.

La artista e investigadora Barbara Bolt aborda la metodologia
guiada por la practica desde el concepto de pensamiento
material, una nocién propuesta primero por Paul Carter. Bolt
define el pensamiento material como la interaccion entre el
artista y los materiales y procesos practicos, reconociendo la
agencia de los materiales como un fenémeno independiente de
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las intenciones del artista y que produce efectos significativos
en el resultado de la experimentacién. Para Bolt (2010) los
materiales no son solo objetos pasivos para ser usados
instrumentalmente por el artista, si no que mas bien, los
materiales y los procesos de produccién tienen su propia
inteligencia que entra en juego al interactuar con la inteligencia
creativa del artista. La manipulacion de herramientas,
procesos y materiales en la practica artistica genera un tipo de
conocimiento especifico que muchas veces permanece tacito.
La medida justa de presién con que aplicamos una brocha con
pintura sobre un lienzo para conseguir un efecto determinado
es un ejemplo del conocimiento adquirido a través de la
experiencia pero que pocas veces compartimos o verbalizamos.
La memoria que tenemos de la consistencia de la arcilla al
amasarla o la dureza de la superficie de una placa de cobre
que queremos grabar pertenecen a este tipo de conocimientos
implicitos. Una funcién de la investigacion guiada por la
practica es la verbalizacién de estos conocimientos. Bolt valora
la capacidad de verbalizacién de esta metodologia pero toma
distancia de la propuesta de Carter. Carter privilegia la idea de
que es la relacion entre la escritura y la practica lo que permite
la verbalizacion de conocimientos tacitos. Para Bolt, en cambio,
la mayor contribucién de la investigacion guiada por la practica
es la atencién que presta al didlogo entre artistas y materiales,
dejando en segundo plano la relacién entre practicay escritura.

Bolt enfatiza que la practica puede llevarnos a problematizar los
limites del pensamiento conceptual. Al otorgarle agencia a la
materia, Bolt cuestiona la posibilidad de entender la produccién
de significados simplemente desde la inteligencia humana
y considerando al mundo como un factor pasivo. En cambio,
apoyandose en las ideas de pensadores como Bruno Latour
y Donna Haraway, Bolt (2004) argumenta que en la practica
artistica los objetos fisicos son agentes activos en la produccion
de significado. De esta forma, la obra de arte se construye
en conversacién con la materia y no desde una posicion de
maestria. Para explicar cémo se construye esta relacion con la
materia, Bolt (2010) narra el fracaso que experiment6 al intentar
aplicar los principios de la perspectiva aérea para producir una
pintura del paisaje desértico de Australia. En este territorio,
los objetos, en vez de volverse menos visibles a la distancia,
parecen resaltar mucho mas bajo el sol, colapsando la sensacién
de profundidad del espacio. Este tipo de contrariedad que se
manifiesta al interactuar con la realidad fisica modifica nuestras
ideas preconcebidas y revela los limites de nuestra capacidad
para conceptualizar la experiencia. Sobre esta base, Bolt critica
la idea de que el arte innovador se produce a través de la
transgresion consciente de convencionalismos. Transgredir de
manera planificada ciertas normas es un acto provocador pero
que también puede resultar obvio y por lo tanto rapidamente
perdersuinterés. En cambio, los hallazgos de la practica pueden
revelar aspectos insospechados que operan inconscientemente
en nuestro entendimiento del arte.

El concepto de agencia de los materiales podria entenderse
como una forma de personificar o humanizar al mundo fisico.
En otra palabras, atribuir intenciones a los materiales podria
interpretarse como una suerte de animismo donde los objetos
actan como personas (Ingold, 2013). Sin embargo, la vision
de Bolt se distancia de esta idea. La agencia de los materiales
no debe entenderse como una voluntad adicional que actia a
través del mundo fisico. Bolt explica que dado que los artistas
debemos considerar las propiedades de los materiales para
poder manipularlos, nuestras ideas también deben ajustarse y
modificarse en respuesta. Desde la perspectiva de Bolt la obra
emerge en la interaccién entre las ideas preconcebidas por el
autory los accidentes que surgen durante la experimentacion.



El antrop6logo social Tim Ingold (2013) sefala la importancia de
evitar una interpretacion dualista que oponga aspectos fisicos
y mentales. Ingold enfatiza que el proceso creativo involucra
flujos generativos donde las propiedades de los materiales
emergen en su interaccién con otros materiales incluyendo al
observadorhumano. Resultaimportante subrayar que el proceso
creativo no se limita a una confrontacién entre un polo mental
y otro fisico. Las interacciones en la practica artistica también
ocurren entre los distintos materiales que son transformados.
Para ilustrar esta idea, Ingold observa que la arcilla cambia
sus propiedades seglin como sea tratada, transitando desde la
blandura hacia la rigidez al ser cocida. Seglin esta mirada, es
un error considerar que ciertos materiales poseen propiedades
que les son inherentes. A partir de las indicaciones de Ingold
podemos entender que tanto los significados como las
propiedades fisicas de la obra emergen durante la practica. Esta
perspectiva es coherente con la postura de Bolt quien define la
practica artfstica como un entrelazamiento inextricable de ideas
y propiedades materiales.

Las ideas de Bolt me permiten pensar la practica como un lugar
para la experimentacidon material donde el extraflamiento puede
tener un papel fundamental. Este espacio de relativo descontrol
permite que se produzcan encuentros entre las intenciones del
artista y la resistencia de los materiales y procesos, evitando
que el proceso creativo sea el cumplimiento estricto de una
planificacién. El surgimiento de lo inesperado provoca la
frustracién de mis intenciones y propicia un sentimiento de
extrafieza. Aqui mis decisiones conscientes deben negociar con
los accidentes y el azar, creando las condiciones adecuadas
para desestabilizar el proceso con el cual me he familiarizado.
Junto con identificar la extrafieza que provoca esta metodologia,
también reconozco la influencia de factores calculados. En mi
practica son importantes las limitaciones o marco de trabajo
que he definido para organizar mi trabajo. También reconozco
el papel que cumplen las transgresiones intencionales que
ejecuto durante el proyecto. En la siguiente seccién propongo a
través del analisis de mi proceso creativo, destacar la manera en
que los factores accidentales e intencionales se conjugan para
generar la obra.

Experimentaciones

El componente creativo de este proyecto comprende tres
conjuntos de esculturas fabricadas a partir de la técnica del
vaciado usando como moldes cajas de cartony como material de
relleno papel maché, cemento, yeso y frutas. El proceso creativo
fue realizado con particular atencién en la putrefaccion de la
fruta y sus efectos sobre los otros materiales. El nidmero y las
dimensiones de las esculturas han sido determinadas a priori
para establecer un marco de trabajo claro. El primer conjunto
de esculturas comprende veinte unidades con forma de tableta,
es decir, de poca profundidad en comparacién a su ancho y
largo. El segundo conjunto estd compuesto por sesentay cuatro
cubos de veinticinco centimetros cibicos cada uno. Los sesenta
y cuatro cubos apilados pueden formar un cubo de un metro
clbico. El tercer conjunto esta formado por esculturas verticales
de base cuadrada y altura mayor a cincuenta centimetros y
menor a un metro ochenta.
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Figura 2. Sesenta y Cuatro - Vista de la instalacion, 2023.

La técnica del vaciado permite obtener réplicas a partir de
moldes que, en el caso de esta serie de esculturas, han sido
cajas de cartén. Por lo tanto, las esculturas corresponden a
solidificaciones del espacio interior de estos contenedores.
La idea de solidificar el espacio interior de objetos cotidianos
ha sido puesta en practica por artistas como Bruce Nauman y
Rachel Whiteread desde hace décadas. La solidificaciéon del
interior de objetos como casas, cajas, mesas y sillas funciona
como el registro de la huella del espacio negativo de los objetos
originales. Whiteread en particular ha producido esculturas a
partir de cajas de cartén que son réplicas precisas del interior
de estos contenedores. En mi caso, mi interés no se centra
solamente en replicar el interior del objeto, también me interesa
experimentar con el material solidificante. La mezcla de
cemento, papel y frutas produce superficies asperas o incluso
escabrosas que replican de manera imprecisa el molde original.
Esto se debe a que mi motivacién, ademas de producir la huella
del objeto original, es estructurar la materia amorfa que utilizo
como relleno. La mezcla de materiales fluidos, frutas y sus
jugos, cemento, papel y agua carece de una forma definida. En
contraste, las formas cibicas de las cajas son simples, lo que
facilita concentrar la atencion en el material de relleno.

Las formas cibicas y estandarizadas de las esculturas permiten
ensayar distintos montajes y ocupar el espacio de manera
flexible. En la instalacion de los sesentay cuatro cubos exhibida
en lasalajuan Egenau el afio 2023, elegi posicionar los cubos en
reticula sobre el piso. Esta formacién alude al arte minimalista
y geométrico como una manera de contrastar la racionalidad de
estas manifestaciones con lo organico y caético del proceso de
putrefaccién. Miintencidn es que este tipo de contraste potencie
el efecto de extrafiamiento hacia la materia de las esculturas.

Las esculturas registran la interaccion entre el cartén como
contenedory el material de relleno. Ambos elementos, el moldey
elrelleno se modifican mutuamente. Durante el proceso creativo
he procurado establecer un didlogo entre el poder estructurador



de las cajas y la fluidez del material de relleno. Equilibrar
la relacién dialégica entre estos elementos implica ciertos
problemas, por ejemplo, el material de relleno con su pesoy
humedad puede destruir el cartén facilmente. En respuesta a
este inconveniente en algunos casos he construido estructuras
de madera que afiaden resistencia a las paredes y mantienen
parcialmente la forma de las cajas. En otras ocasiones permito
cuidadosamente que las cajas se deformen abultdndose un
poco al ser rellenadas con el material solidificante. Por ejemplo,
utilicé bolsas de plastico y telas sintéticas para reforzar los
moldes de cartén, pero permitiendo que el material de relleno
deformara la escultura por la fuerza de su peso. Otra instancia
de interaccion se presenta durante el proceso de desmoldado.
Al intentar separar las esculturas de sus moldes de cartén
algunos pedazos de las cajas se adhieren a las superficies
produciendo una fusion del molde y del material de relleno. Las
esculturas resultantes evidencian los procesos por los que han
sido formadas e invitan al espectador a reconstruir mentalmente
estos pasos.

Figura 4. Sesentay Cuatro - Vista de la instalacion, 2023.

Figura 5. Proceso creativo, abriendo una caja.

La manipulacién de los moldes y el relleno combina control y
azar. Al comienzo del proyecto estableci varias condiciones
que definieron ciertas limitaciones para la experimentacion
y corresponden a decisiones conscientes y calculadas,
estableciendo un marco que me permitié atender con mayor
cuidado a lo imprevisto del proceso creativo. Estas limitaciones
incluyen el nimero de esculturas, los materiales a utilizar y
algunos aspectos del proceso. Por ejemplo, las cajas utilizadas
para la serie de sesenta y cuatro cubos son productos
industriales de medidas estandarizadas, todas practicamente
iguales. La cantidad de cajas en el caso de esta serie esta
definida por la posibilidad de construir un cubo de un metro
clbico al montar todos los bloques. La insistencia en el uso
de formas geométricas simples tiene como objetivo contrastar
y destacar la materia amorfa usada como relleno. Otro aspecto
relativamente controlado es la proporcién en la mezcla de
materiales, aunque en muchos casos varié la combinacion
para hacer el proceso un poco mas impredecible. Todos estos
aspectos controlados contrastan con el caos relativo constituido
por la interaccion de los elementos en el relleno.

Panambi n.18 Valparaiso JUN. 2024

65

DOI 10.22370/panambi.2024.18.3992
ISSN

719-630X

Figura 6. Superficies.

Las sustancias que introduzco en las cajas se comportan de
acuerdo con su propia naturaleza, ajenas a mi intervencion
constante. Aunque utilizo como moldes cajas de tamafo
estandarizado, la fluidez del proceso creativo provoca que cada
escultura sea diferente a todas las demas. La irregularidad del
proceso de rellenado se funda en la variabilidad de la proporcién
de materiales, pero el aspecto fundamental que introduce azar
en el proceso es la putrefaccién de objetos organicos. Luego de
vaciar el relleno dentro de las cajas, estas permanecen cerradas
por semanas e incluso meses. Durante este tiempo el material
organico germina al interior de las esculturas. Algunas frutas
producen brotes, hongos, atraen insectos y son colonizadas
por larvas. Todos estos procesos ocurren ocultos de mi vista,
por lo que al momento de quitar el cartén que cubre el material
solidificado me encuentro con resultados que no he podido
prever. La putrefaccién de las frutas lentamente pudrey erosiona
el papely las cajas de cartén, dejando diversas huellas de color,
olor, textura y forma sobre la superficie de las esculturas.

Figura SEQ Figura\*ARABIC 7. Proceso creativo, larvas.

El proceso de putrefaccion que ocurre al interior de las cajas se
desarrolla con cierto automatismo, es decir, fuera de mi control.
Este espacio reservado para el azar desencadena la agencia de
los materiales. Las frutas, el cemento y las cajas de cartén son
actoresindependientes de mivoluntad que me obligan arespetar
y conocer sus propiedades. En este sentido actdo como un co-
ejecutor de la obra. Sin embargo, mis decisiones siguen siendo
determinantes para el resultado, he sido yo quien ha elegido
trabajar con frutas, papely cemento. Aunque esto es innegable,
también es cierto que las huellas producidas por la interaccién
entre los materiales organicos exceden mis calculos y que la
precisa manera en que la materia en decadencia se comporta
no se puede atribuir a mi responsabilidad. Estos aspectos
automaticos del proceso aseguran efectos relativamente
imprevistos, pero que se atendan a partir de la repeticién del



ciclo que regulariza los resultados volviéndolos gradualmente
mas predecibles. La predictibilidad del proceso refuerza mi
agencia y socava el protagonismo que quiero conceder a la
materia. Incluso afiadiendo variables desconocidas al proceso,
llegado cierto momento los resultados comienzan a ser previstos
con bastante certeza. Para superar este problema debo afiadir
otro enfoque ademas del automatismo, debo recurrir a la idea
del extranamiento.

El efecto de extrafamiento me permite reconocer aspectos
de mi practica con el potencial de desafiar mis propias
expectativas y que en combinacién con la idea de la agencia
de los materiales me ayudan a reconocer los limites de mi
injerencia. El extrafiamiento establece un didlogo entre lo que
considero familiar y lo que me parece extrafio. Es a través de
este dialogo que puedo comenzar a dudar de mi propia agencia
y de esta manera poder abordar los materiales de trabajo con
mayor espontaneidad. Las decisiones mas importantes dentro
de mi proceso creativo estan fundadas en el sentimiento de
extranamiento que puedo experimentar al enfrentarme al
contexto del taller. La inclusién de fruta dentro del material de
relleno se origina desde la voluntad de enrarecer la rutina de
trabajo practico. La técnica del vaciado tradicionalmente busca
replicar de manera exacta el molde que se utiliza. La fruta, en
cambio, como material organico provoca distorsiones que
diferencian a la réplica de su molde. Ademas, el hecho de que
la fruta es un material perecible contradice la idea convencional
de producir una escultura durable y resistente. Los bloques que
he producido son en general objetos fragiles y de constitucion
precaria lo que implica que haya pedazos de las esculturas que
se desprenden al ir pudriéndose. Estos aspectos han emergido
durante el proceso creativo como factores extrafios que en
primera instancia resultaron indeseados para mi, pero que
luego de reflexionar he aceptado e integrado a mi practica. Con
eltiempo he aprendido a atendera miincomodidad y frustracion
como importantes indicadores de hallazgos con potencial de
producir efectos de extraflamiento.

Figura SEQ Figura\*ARABIC 8. Sesenta y Cuatro - Vista de la instalacion, 2023.

En la idea de extrafiamiento se confunden mis intenciones
y los accidentes de la practica. La inclusién de frutas es
una decision calculada que apunta a transgredir aspectos
convencionales de la técnica del vaciado, sin embargo,
muchos de sus efectos posteriores han sido imprevistos para
mi. Esta transgresion inicial abre la exploracién de un aspecto
desconocido y representa la parte intencional de la estrategia
de extrafiamiento. Lo imprevisto que emerge durante la practica
me pone en una posicién pasiva, a la espera de ser sorprendido
y atento a reconocer la extrafeza de los resultados. Estos dos
aspectos de la estrategia se potencian mutuamente. Identificar
un area de experimentacién inexplorada es unatarea consciente

Panambi n.18 Valparaiso JUN. 2024

66

DOI 10.22370/panambi.2024.18.3992
ISSN 719-630X

que involucra conocimientos previamente establecidos. En este
caso inicié el proyecto al reconocer que ninguno de mis artistas
de referencia ha utilizado frutas dentro del material solidificante.
El conocimiento necesario para identificar este vacio lo he
obtenido conversando con artistas, viendo exhibiciones de arte,
investigando en libros y otras publicaciones de arte. En cambio,
los hallazgos o extrafiamientos que encuentro en la practica
surgen desde la manipulacién de los materiales. Identificar
un vacio o area inexplorada fue un primer paso que debié ser
seguido por una actitud de apertura y preparacién para captar
aquellos accidentes que desafiaron mis expectativas y que
tienen el potencial de revelar nuevas ideas.

Figura 9. Sesentay Cuatro - Vista de la instalacion, 2023.

El extrafiamiento que surge durante la practica es el factor
que me permite proyectar nuevos experimentos que amplien
mis expectativas. De esta manera puede establecerse un ciclo
donde nuevos elementos surgidos de la practica son integrados
a mi lenguaje artistico y que, por lo tanto, se transforman
gradualmente en recursos familiares para mi. Al integrar a la
practica estos nuevos aspectos, estos se vuelven intencionales
y me empujan a buscar con mas atencién elementos que revivan
en mi la sensacién de extrafamiento. El ciclo puede continuar
hasta agotar todas las variaciones que la idea inicial permite.
Un nuevo ciclo puede comenzar a partir de alguna nueva idea
derivada del proceso anterior o desde la identificacién de
algln area inexplorada que ofrezca potenciales experiencias de
extrafiamiento. Es decir, el ciclo de experimentacién artistica e
investigacion puede iniciarse en cualquier etapa y desde ahi
pasar a la siguiente.
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Conclusiones

Através de este proyecto practicoy teérico he querido explorar la relacion entre el arte y algunos conceptos
relacionados a la metodologia de la investigacién. En mi experimentacion he reconocido la importancia de
aspectos tradicionales de la investigacion y otros que pueden considerarse propios de las exploraciones
artisticas. Puedo reconocer el valor de los métodos tradicionales de investigacion en relacién con su
capacidad para analizar conocimientos establecidos y asi identificar vacios o zonas inexploradas. Este
aspecto de la investigacion artistica se identifica de manera clara con mis intenciones conscientes. En
contraste, aplicando la metodologia de la investigacion guiada por practica soy capaz de reconocer
aspectos del trabajo experimental que desafian mis expectativas y revelan la agencia de los materiales y
procesos artisticos. A través de esta negociacién con la materialidad del proceso creativo puedo reconocer
aspectosinconscientes en mi practica con potencial para gatillar efectos de extrafiamiento. De esta manera
la investigacion guiada por la practica se transforma en un proceso ciclico en que cada fase alimenta a la
siguiente abarcando cada vez nuevos problemas y posibilidades.

El concepto de extrafiamiento me permite abordar el dialogo entre los aspectos intencionales y
accidentales en mi practica. El extraflamiento supone una relacién estrecha entre lo familiary lo extrafio,
es decir, es necesario que existan ideas familiares y conocidas para que lo extrafio pueda manifestarse
como un efecto disruptivo que desafia lo establecido. Aquellos conocimientos que constituyen lo familiar
y conocido actian como el punto de apoyo que me permite reconocer el caracter disruptivo de algunos
accidentes ocurridos durante la experimentacidn. Esta relacion de co-dependencia se potencia durante la
experimentacidon y me orienta en el desarrollo del proceso creativo. Es el sentimiento de extrafiamiento
el que me permite discriminar un accidente valioso de otros que ofrecen escaso aporte a mi proyecto
artistico.

Las experimentaciones con los procesos y materiales me permitieron producir desequilibrios sobre
interpretaciones convencionales relacionadas con la materialidad de las esculturas y la técnica del
vaciado. Los efectos de desequilibrio generados dan lugar a un entendimiento particular de la técnica
y la materialidad que puede considerarse un hallazgo del proyecto. Me parece evidente que la practica
artistica progresa a través del cuestionamiento de lo establecido. Este cuestionamiento se nutre porigual
de las transgresiones calculadas como de los accidentes surgidos durante el proceso creativo. Asimismo,
la experiencia ganada a través de este proyecto me permite reflexionar respecto a la motivacion u objetivo
de mi practica artistica. El objetivo de la exploracion artistica puede permanecer en un estado de relativa
opacidad o misterio sin que esto merme su influencia en el proceso. La teorizacion del objetivo de la
investigacion artistica debe comprender factores inconscientes que operan a través del autor pero que
permanecen fuera de su atencién. Por esta razén, creo que es necesaria una conceptualizacion mas
sofisticada del concepto de objetivo en las investigaciones artisticas, una que considere la importancia
de la incertidumbre a través de todo el proceso investigativo.
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EL «<DESIERTO» NIHILISTA QUE SE EXPANDE POR EL
MUNDO HA LLEGADO A GOTHAM.
SOBRE JOKER DE TODD PHILLIPS

Las obras cinematograficas, asi como otras creaciones artisticas,
evocan imagenes del mundo. El filme Joker del director de cine
norteamericano Todd Phillips (2019), evoca el concepto de
nihilismo tal y como lo desarrollé el filosofo aleman Friedrich
Nietzsche durante el proceso de secularizacién por el cual
atravesoé la sociedad europea del siglo XIX.

La expresion “Dios ha muerto” (Gott ist tot en aleman) es una
iconicay controversial frase atribuida al nacido en Rdcken que ha
sido Gtil para explicar el significado del nihilismo. Por ejemplo,
se ha sefnalado que el nihilismo es la consumacién total de la
muerte de Dios (Choque-Aliaga, 2016). Un proceso histérico en
expansion que deviene en la pérdida del significado universal,
absoluto y trascendente que la idea del Dios cristiano provee a
la humanidad. En consecuencia, un mundo sin Dios -es decir, un
mundo sin el fundamento de toda la tradicion occidental- es un
mundo propenso a caeren el horrordelvacioinmenso de lanada
(Constancio, 2019). Se trata de un «desierto» caracterizado por
una ausencia de sentido que deriva en una decadencia capaz de
descomponer el tejido social (Volpi, 2019).
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El paralelo que observamos entre los acontecimientos que se
desencadenan en 1981 en Gotham y la idea de degradacién
de los valores supremos occidentales que estan a la base del
concepto de nihilismo acuiado en la Europa del Siglo XIX,
nos llevan a ofrecer una interpretacion nietzscheana de tres
secuencias de dicha pelicula:

Golpiza en el trabajo y visita a la trabajadora
social

Arthur Fleck, quien trabaja como payaso de fiesta para la
empresa Ha-Ha’s, es repentinamente atacado por un grupo de
adolescentes que lo golpea violentamente. Una vez que los
vandalos abandonan la escena, un primer plano muestra a
Arthur quejandose de dolor por los golpes recibidos y rodeado
de la basura que la gente de Gotham acumula sin control en las
calles. Acto seguido, la pelicula muestra a Fleck despojado de
sus ropas de payaso, con vestimenta casual y sentado en una
oficina del Departamento de Salud mientras es afectado por un
trastorno que lo hacereirinvoluntariay descontroladamente (risa
patoldgicaotrastorno pseudobulbar). Unavez quelogra controlar
la risa, le pregunta a
la trabajadora social
que lo atiende: “jEs
mi imaginacién o todo
es una locura afuera?”
Ella asiente, le dice
que efectivamente son
tiempos dificiles para
la gente, y luego le
consulta por un diario en el cual él escribe los sucesos de su
vida y donde también anota algunos chistes. Arthur se lo da 'y
ella comienza a darle algunas hojeadas, hasta que se encuentra
con la siguiente frase escrita: “Solo espero que mi muerte tenga
mas sentido que mi vida”.

A poco andar el filme nos muestra a un individuo oprimido a
manos de un sistema alienante. La creencia de Fleck en el
cometido de hacer reir y traer felicidad al mundo, inculcado
por su madre enferma (Penny Fleck, interpretada por Frances
Conroy), se estrella tragicamente ante la brutal realidad que le
plantea su condicién marginal. Elagudo sufrimiento que Joaquin
Phoenix logra imprimir magistralmente a su papel, desnuda
una humanidad cruda y estremecedora jamas vista antes en el
icénico personaje de DC Comics.




La relaciéon con el nihilismo nietzscheano salta a la vista. Un
hombre enfermo en medio de una sociedad enferma. Una vida
dificil. Un trabajo precario. Una sociedad indiferente y violenta
fisica y simbdlicamente. Todos elementos que configuran el
caldo de cultivo propicio para la desesperacion y la falta de
propdsito que Arthur experimenta en su vida. Una existencia
completamente carente de sentido. No es extrafio que haya
perdido el valor por la vida. Su Gnico descanso lo encuentra en
los siete medicamentos que toma cada dia.

Siguiendo las ideas de Volpi (2019), es plausible sefalar
que la decadencia valérica de los habitantes de Gotham esta
generando una crisis de sentido tan grande que la realidad
misma comienza a percibirse como carente de significado.
Como en el nihilismo, el conjunto de normas que permiten a las
personas distinguir entre lo bueno (virtud) y lo malo (pecado)
comienza a desvanecerse.

Asesinatos en el tren subterraneo y baile en
un baio piblico

Luego de ser despedido injustamente de su trabajo, Arthur
emprende regreso a su hogar a través del tren subterraneo. Tres
jovenes ejecutivos bancarios suben borrachos al vagén en el
cual Fleck viaja vestido de payaso y comienzan a acosar a una
joven mujer. Producto del estrés de la situacién, Arthur sufre un
nuevo ataque de risa. Creyendo que se trata de unarisa burlona,
los jovenes se interesan en molestarlo para luego violentarlo.
Fleck cae al piso del vagén y, mientras es pateado, saca una
pistola y dispara contra sus agresores. Logra abatir a dos de los
tres sujetos. El tercero escapa del tren malherido. Al llegar a las
escaleras para salir del 3

subterraneo, Arthur lo
alcanza y con una serie
de disparos consuma
su muerte. En estado
de shock emocional
y con un silbido
agudo en su cabeza
producto del sonido de las balas, Fleck sale del metro y corre
desesperadamente por las calles de Gotham hasta llegar a un
bafio plblico en el cual se encierra. Alli se calmay despliega una
particular danza.

En la secuencia descrita, Todd Phillips nos lleva en un recorrido
salvaje por el bajo mundo de la Gotham de los 80’s de manera
similar a como Martin Scorsese nos mostré la New York de los
70’s en Taxi Driver (1976).Los movimientos poruna urbe sombria,
sucia y decadente de un hombre mentalmente enfermo cuyo
trastorno y conducta violenta se acrecientan gradualmente, son
elementos comunes en el imaginario cinematografico de ambos
directores.

En opinion de Narvarte (2003), la violencia es un rasgo principal
del nihilismo tal como lo concibe Nietzsche. En sus formas fisica
y simbélica, la violencia crece en un contexto de falta de valores
como el que plantea el nihilismo. Y eso es precisamente lo que
observamos en los hechos que se producen al interior del metro
subterraneo de Gotham.
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Desde una perspectiva nietzscheana, la danza representa
una liberacién para Arthur. Como si el acto violento que
perpetrdé le hubiera proporcionado una sensacién de poder
y de empoderamiento que eclipsé todas sus inseguridades
y miedos. Fleck termina de bailar frente a un espejo donde se
mira como nunca antes lo habia hecho. Con los brazos abiertos
se contempla como diciendo: “Yo soy, yo existo”. Pero se trata
de una existencia distinta a la bioldgica. Se trata de una nueva
existencia social. Una existencia a través del disfraz. Una
existencia que dota de un nuevo sentido su vida mediante el
caos. Estamos en presencia de un hombre nuevo, reconfigurado
tanto por la decadencia nihilista como por su descenso a la
locura. Ha muerto Arthur Fleck, ha nacido el Joker.

Entrevistayasesinato envivo en la television

Arthur es invitado al programa de television de Murray Franklin
(interpretado por la leyenda Robert De Niro). Ya sentado en el
estudioy a solicitud del animador, lee un chiste desde su diario.
Un chiste algo crudo y no apto para la televisién. Instantes
mas tarde confiesa ser el asesino de los tres jovenes del tren
subterraneo. Ante la perplejidad del animador, los invitados
y el puablico presente, continGa su discurso expresando su
descontento con la forma en que la sociedad ignoray maltrata a
las personas que luchan dia a dia. También critica a las figuras
plblicas por no prestar atencién a los problemas reales que
enfrentan las personas comunes y por perpetuar una imagen
falsa de la realidad. Luego de una serie de discusiones con la
figura televisiva, le dice gritando: “;Qué obtienes cuando cruzas
un enfermo mental solitario con una sociedad que lo abandona
y lo trata como una porqueria? Te voy a decir lo que obtienes:
obtienes lo que putas mereces”. Y seguidamente lo mata con un
disparo en la cabeza.

Las palabras y las acciones del Joker durante su participacion
en el programa televisivo representan un cuestionamiento
absoluto a la validez del orden social y de las normas que lo
sostienen. Para él, la sociedad y sus instituciones carecen de
legitimidad. Por lo que sugiere que todo es una farsa y que no
hay ning(n sentido en mantener tales estructuras sociales. Esta
es una secuencia aciday brutal en la cual Todd Phillips consigue
reivindicar draméaticamente el potencial de critica politica del
cine de entretenimiento de Hollywood sin que ello implique una
renuncia a la clasica iconografia del comic estadounidense.

El archirrival de Batman que propone el director de cine
estadounidense se enfrenta a los problemas personales,
familiares y sociales del mundo real: enfermedades mentales,
abusos sistematicos, empleos precarios, desproteccién
social, entre otros. En el Joker vemos una inmersion en las
profundidades méas oscuras de la condicién humanay una critica
feroz a las contradicciones de la sociedad contemporanea.

La television es el medio que utiliza el Joker para transmitir
su mensaje sobre la galopante decadencia de Gotham.



Coincidentemente el mismo rol de mensajero que adopta el
«hombre loco» al anunciar la muerte de Dios en La Gaya Ciencia
(Nietzsche, 2011). Como ha sugerido Choque-Aliaga (2019), el
loco es la figura literaria que utiliza Nietzsche para interpretar
el papel de “portador del mensaje” acerca de las consecuencias
del nihilismo. En este punto -referido a la locura del mensajero-
es donde la relacion entre la filosofia de Friedrich Nietzsche y el
filme de Todd Phillips resulta mayormente evidente.

Pero eso no es todo. El lugar que ocupaba Dios serd ocupado
por “algo” o “alguien” mas en el devenir. La misma humanidad
que concibié a Dios, concebird nuevos ideales (Choque-
Aliaga, 2016). Para que este cambio sea posible, resulta clave
la aparicion del superhombre (del aleman Ubermensch) de
Nietzsche. Figura trascendental que representa el ideal humano
al que aspira el filésofo aleman y que se caracteriza por no
regirse por las normas y valores tradicionales de la sociedad,
por trascender las limitaciones impuestas por la moralidad y
las creencias convencionales, y por vivir su vida en completa
autonomfa y autenticidad. ;Es entonces el Joker de Phillips la
encarnacion del superhombre de Nietzsche? No lo creemos asi,
porque el superhombre nietzscheano rompe con los valores
tradicionales pero no se limita a un actuar destructivo, sin
ningln tipo de moral, mas alld del bien y del mal, sino que
crea y promueve nuevos valores humanos que hagan posible
la superacion del nihilismo (Volpi, 2019). Porque el caos -tal
como lo concibe Nietzsche-, mas que desorden, es creacién
pura (Choque-Aliaga, 2019). En consecuencia, el Joker es un
mensajero, pero no un superhombre.

El «desierto» nihilista que se expande por el mundo ha llegado
a Gotham. El Joker lo ha anunciado.
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