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Presentacion

Reflexiones en torno a los Estudios Artisticos
Claudia Jimena Mondragén

Durante anos, la tradicién de las Artes en el Distrito estuvo re-
presentada por la Academia Superior de Artes de Bogota-ASAB. No
obstante, a seis anos de haberse consolidado como Unidad Académi-
co-administrativa de la Universidad Distrital Francisco José de Cal-
das, la Facultad de Artes ASAB comenzaria a reevaluar los discursos
de las disciplinas artisticas para plantear proyectos desde la inter y
la transdisciplinariedad y, de esta manera, abrir el camino a la cons-
truccién de un nuevo campo de conocimiento: el campo de los Estu-
dios Artisticos. Para dar cuenta de este proceso, fue fundamental la
Maestria que lleva el nombre del mencionado campo, la cual se con-
solidé formalmente como el primer proyecto curricular de posgrado
en la Facultad, en agosto de 2011.

Con la puesta en marcha de sus primeras cohortes de estu-
diantes y el desarrollo de sus espacios académicos, salieron a relucir
varias tensiones que también fueron evidentes en el proceso de crea-
cién de la Maestria, como el hecho de que la investigacién es un pro-
ceso separado de la creacién y que las metodologias mds cercanas
al campo de las artes son las que provienen de las ciencias sociales.
Este Gltimo cuestionamiento fue clave en el desarrollo de los proyec-
tos de investigacién-creacién en el campo que emergia. Las posturas
criticas de lo objetivo, lo racional, lo medible, lo formal, lo academi-
cista afloraron en cada encuentro.

Empero, a partir del “Coloquio la investigacién-creacién en los
estudios artisticos” —entendido como espacio académico que “pro-
mueve la articulacién entre los desarrollos tedricos y metodolégicos
de las lineas de investigacién que soportan la Maestria, los intere-
ses académicos e investigativos especificos de los estudiantes y las
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problematicas y los posicionamientos propios de las comunidades
académicas e investigativas que se relacionan con sus campos de
interés” (Universidad Distrital, 2010, p.57)-, se logré comprender que,
lejos de distanciar y separar los discursos de campos y disciplinas
distintas, estos se pueden articular para tejer intereses en torno al
conocimiento sensible. De este modo, se amplia el horizonte para
el estudio de las artes, mas alld de las obras, los referentes tedricos
y los métodos. Se hace énfasis en el valor de la experiencia y de los
saberes y sentires que rodean a las practicas artisticas, en las cuales
también es posible entablar relaciones con lo cientifico, lo social, lo
cultural, lo politico, lo pedagogico y lo cotidiano.

Sibien el Coloquio sobre investigacién-creacion en los Estudios
Artisticos no ha sido el Gnico en promover e integrar en la Maestria
las reflexiones descritas, durante los anos 2013 y 2014 un grupo de
estudiantes, a través de esta asignatura, se atrevié a exponer su lugar
de enunciacién para aportar a los Estudios Artisticos. Por tanto, lo
que se condensa este libro hace parte del camino emprendido para
esclarecer las rutas metodolégicas, las preguntas, las confrontacio-
nes, los gustos, las sensaciones, las vivencias y las preocupaciones
de quienes, desde su rol de docente, estudiante, artista y no artista,
logran apropiarse un espacio de reflexiéon y comunicacién para las
practicas artisticas y culturales mas alla de la academia.

En las reflexiones que se ofrecen en esta obra, se hace pre-
sente la gran riqueza que aportan sus autores, como sujetos senti-
pensantes que luchan por posicionar el conocimiento sensible, lo
que permite ampliar el horizonte de la formacién posgradual y da
valor a las practicas estéticas cotidianas, al didlogo entre saberes
académicos y no academizados y a la toma de conciencia ante la
realidad social y cultural. Y ello, finalmente, hace posible recono-
cer que la historia y las practicas de dominacién no son viables
cuando existe conciencia en los sujetos de su papel en la cultura.

I Reflexiones en torno a los Estudios Artisticos



Una introduccion en perspectiva de
la investigacién interdisciplinaria
y multicultural en la Maestria de
Estudios Artisticos

Santiago Nifio Morales

La marcha inicial de la Maestria en Estudios Artisticos ha re-
presentado una oportunidad singular para profundizar en concep-
tos fundamentales de la reflexién en el campo del arte, la cultura
y la sociedad, pero especialmente en los vinculos y tensiones entre
cada una. Este volumen aporta reflexiones originarias sobre la inter-
disciplinariedad, la transdisciplinariedad y la interculturalidad, que
resultan definitorias para el caracter de la Maestria y constituyeron
sus puntos de partida. La necesidad de su publicacién obedece a que
de la problematizacién de estos conceptos en el campo del arte y la
cultura resulta la proyecciéon fundamental de los propésitos actuales
de investigacion-creacion del posgrado y a que estos aspectos consti-
tuyen el problema central y recurrente del proyecto de conocimiento
que la Maestria busca promover en el contexto iberoamericano.

Asumir estos principios también implicar ser consecuentes
con las dificultades del proyecto de conocimiento interdisciplinario y
multicultural aqui planteado. Debe, en consecuencia, posicionar muy
heterogéneas preguntas provenientes de contextos y trayectorias de
experiencia diferentes. Adicionalmente, debe procurar metodologias
y procedimientos capaces de responder a las condiciones de la inves-
tigacién, al mismo tiempo que expanden las posibilidades de comu-
nicacién y formalizacién de la investigacién-creacion.

En este escenario, es indispensable una creacién compartida y
colectiva del conocimiento, donde resulte necesaria la comunicacién
horizontal de experiencias y perspectivas, no siempre coincidentes

Una introduccién en perspectiva de la investigacion interdisciplinaria y
multicultural en la Maestria de Estudios Artisticos
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entre estudiantes y tampoco entre docentes. Pero esto es positi-
vo, en cuanto concierne a la crisis y la movilidad de las categorias
instaladas en la tradicién académica del arte y en cuanto resulta
fundamental cuestionar a fondo la idea preconcebida del creador
artistico como dueno del acto individual y autorreferenciado, sufi-
ciente por si mismo, de la obra. En esta perspectiva, no solamente el
arte es un vinculante fundamental con el contexto —-pues no pocas
veces del arte se nombra auténomo en esta tradicién convencional,
personalista y autosuficiente—, sino la investigacién, que siempre
exigira antecedentes y pertinencia social.

En esta perspectiva de construccién del proyecto de la Maes-
tria en Estudios Artisticos, el estudiante y el docente juegan un papel
crucial como disenadores de aprendizaje compartido —share learning
designers (Cameron, 2011)-. Ello significa que deben poder emplear la
experiencia de contacto vital con el entorno sociocultural como me-
dio de construcciéon de su proceso académico, creativo e investigativo.

Este descentramiento de los modelos convencionales de for-
macion e investigacion es indispensable. Los estudiantes de la Maes-
tria participan como disenadores de su propio proceso y emplean los
medios sociales de que disponen, como base para una experiencia
investigativa y creativa coherente con las dimensiones del arte y la
cultura, en contextos sociales, politicos, econémicos y cientificos en
los cuales interacttian. La Maestria dinamiza, pero también proble-
matiza esa autoconstruccion. El proceso al que apunta se basa en la
integraciéon de divergencias. La Maestria se despliega propiamente
en la tensién, en los tensores, no en la legitimaciéon de una u otra
fuerza opuesta. Por tanto, se desarrolla en un continuo de argumen-
tacién y contra argumentacion, para descubrir como investigar los
fenémenos transculturales e interdisciplinarios relacionados con el
arte y la cultura.

El proyecto reta a los maestrantes a que argumenten sobre
las distintas soluciones de investigacién-creacién conducentes a sus
propésitos creativos e investigativos. Pero esta integracién implica
situar el problema investigativo en las artes y la cultura, para lo cual
es necesario describir cémo es permeable o como escinde la linea de
distincion entre el arte y la investigacion.

Un punto de partida se sitia en la adopciéon de modelos in-
tegrados o modelos holisticos de investigacién capaces de acoger a

I Reflexiones en torno a los Estudios Artisticos



la diversidad de preguntas de investigacion posibles en el campo de
los estudios artisticos. Estos modelos encuentran los marcos para-
digmaticos como momentos histéricos de la investigacién cuya ca-
pacidad para dar viabilidad a la agenda de investigacién del campo
es siempre limitada. En otras palabras, ningin paradigma puede eri-
girse como ser absoluto o suponer que resulte mas eficaz que otro
en el desarrollo del campo. Este argumento implica que cada caso
de investigacion o de investigacién-creacién adopta su paradigma, lo
cual implica también un tipo particular de investigacién segin la in-
cumbencia, alcance y posicionamiento ideolégico que implica la pre-
gunta o la situacion problémica. Los modelos integrados u holisticos
son una via de solucién al problema metodolégico por via integrativa
y, en efecto, crean amplias bases para el desarrollo de multiplicidad
de entradas a la complejidad del estudio del campo. Sin embargo,
ello representa una solucién a la pregunta metodolégica, pero no a
dos preguntas mas que es fundamental desarrollar en el problema: la
ontolégica, es decir, si la investigacion en las arte supone un tipo de
investigacién particular en términos de la naturaleza de su objeto, y
la epistemolégica, en términos del tipo de conocimiento que genera
(Borgdoff, 2006).

Este marco de reflexién sobre la investigacion en las artes ha te-
nido importantes avances recientes en dos desarrollos clave sobre el
tema: la practica artistica como investigacion (arts practice as research)
(Thompson, 2006) y las artes basadas en investigacién (arts based on
research) (McNiff, 2007; Smithbell, 2010). Son enfoques complemen-
tarios que han implicado una importante revisién de aspectos tanto
filoséficos, especialmente epistemolégicos y metodoldgicos, como
educacionales y contextuales.

De modo general, en la prdactica artistica como investigacién, se
parte de las tradiciones extendidas de métodos cualitativos. En este
sentido, es flexible en conceptos y métodos y, por lo tanto, puede
asumir diferentes concreciones. El arte basado en investigacién permite
al investigador integrar perspectivas y sensibilidades desarrolladas
a lo largo de una vida de involucramiento en las artes, de modo que
perfile formas de generacién y presentacién de la informacién (Bres-
ler, citado por Thompson, 2006). En esta tarea se expanden fuentes
y recursos dispuestos para dar sentido a eventos y situaciones, lo
que permite el reconocimiento de la obra de arte como forma de re-

Una introduccién en perspectiva de la investigacion interdisciplinaria y
multicultural en la Maestria de Estudios Artisticos
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presentacién y entendimiento de la vida humana. Ello significa la
creaciéon de textos, objetos, imagenes, sonidos, movimientos u arte-
factos que son indistinguibles, en una primera instancia, de obras
de arte creadas probablemente con menor conciencia, pero que son
todas exploracién de ideas, tematicas y problemas pertinentes y re-
levantes, pero las primeras constituyen modos de teorizacién sobre
el mundo (Thompson, 2006).

Las artes basadas en investigacién reconocen la existencia e
igualdad de multiples formas de representacién y su capacidad de
distinguirse de las otras mediante sus propias affordances (Forman,
1994, citado por Thompson, 2006). Esta es una caracteristica propia y
eficaz como medio de conocimiento. En este sentido, el didlogo sobre
las artes basadas en investigacion involucra tanto aspectos metodo-
légicos como epistemoldgicos, con profundas implicaciones en las
formas como entendemos las contribuciones del arte a la compren-
sién, para la vida y el aprendizaje (Thompson, 2006). En general, las
artes basadas en investigacién pueden ser definidas como el uso sis-
tematico de procesos artisticos y expresiones artisticas en todas sus
formas, como forma fundamental de comprensién y examen de la
experiencia (McNiff, 2007).

Por otro lado, nuevos alcances en las metodologias investiga-
tivas promovidas en el arte —performance etnography (Goldstein, 2014),
art-tography (Irwing y Emme, 2013) y arts and aestethics qualitative re-
search (Bresler, 2004; Fleming y Bresler, 2014)- demuestran el oportuno
y crucial momento de la investigacién, enriquecida por via de la ex-
periencia artistica en los registros emocionales y sensibles, en multi-
ples campos: sociales, politicos, educativos, econémicos e histéricos.

La necesidad de esta reconciliacion tiene claramente un ori-
gen sociohistérico. El momento actual determina una particular de-
manda social de conocimiento que ha conducido a las instituciones
educativas universitarias a proveer estrategias y soluciones de muy
distinto orden en el campo artistico y cultural, lo cual implica la in-
vestigacidn. Este tipo de convergencia era totalmente innecesaria en
contextos histoéricos previos, cuando la autonomia del arte y la in-
vestigacién se soportaba con suficiencia en los requerimientos que la
sociedad hacia a cada actividad en particular. Esto resulta complejo,
porque las instituciones que desarrollaron la formacién en artes -
academias de artes, conservatorios, entre otras- han debido incorpo-

I Reflexiones en torno a los Estudios Artisticos



rarse al universo universitario. Ello ha significado un cambio drastico
en el tipo de preguntas y aplicacién de metodologias para las prime-
ras, al mismo tiempo que una flexibilizacién fronteriza y profunda de
los modelos investigativos en la universidad.

La principal dificultad con relacién a la investigacion en las ar-
tes puede provenir de una susceptibilidad de la teorizacién del arte a
convertirse en densidad retérica. La descripcion del arte, rodeada de
adjetivos y fundada en el posicionamiento particular, no es infrecuen-
te. Esta retorica se puede alimentar de dos “sospechas”: la sospecha
de cierto grupo de opiniones sobre la academizacion del arte, que teme
con ello la pérdida de una esencialidad primigenia; y su contraparte,
que descree del ejercicio de investigacién en el arte, pues duda de que
en el arte sea posible la produccién de conocimiento pertinente.

Sin embargo, esta visidén en polos opuestos estd matizada por
realidades que superaron por si mismas la aparente contradiccion:
para el arte contemporaneo ha sido comun el empleo de la investiga-
ci6én en la generacion de la obra a partir de las necesidades técnicas,
asi como sus impactos sociales, el referente histérico, la necesidad
de involucramiento con los publicos y comunidades, la pretension de
movilidad y descentramiento han conducido al artista a diferentes
formas de aplicacién y método. Del mismo modo, la investigacién del
orden cientifico ha redefinido sus bases epistemologicas y claramen-
te se desarrolla en la actualidad con amplitud de criterio, méas alla del
modelo experimental, sin abandonarlo.

Ello nos introduce a la primera pregunta fundamental sobre
uno de los ya mencionados desarrollos en el tema. ;Cuando hay in-
vestigacién la practica artistica? Al parecer, la respuesta a este pro-
blema implica un acuerdo entre los métodos y el producto, resultado
o experiencia derivada de la investigacién-creacién, de modo que sea
legitima en ambas dimensiones. Adaptando categorias centrales del
anadlisis de Borgdoff (2006), la conciliacién depende de los siguientes
logros del proceso y resultado de la investigacién-creacién: la legiti-
midad de las fuentes, referencias y citaciones, tanto de la dimensién
investigativa como de la tradicién creativa y artistica; el uso de las
categorias y términos en relacién, consecuencia y observancia de su
lugar en la tradicién filoséfica y estética, artistica o cientifica; la argu-
mentacién completa, por la cual la obra se entiende como condicién
insustituible para el desarrollo de la investigacién-creacién; la argu-

Una introduccién en perspectiva de la investigacion interdisciplinaria y I
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mentacién, que instala por via de integracién o por via critica, los
procesos y resultados desarrollados y obtenidos frente a la corriente
dominante (mainstream) de la investigaciéon académica, en una pers-
pectiva ontolégica, epistemolégica y metodologica que evite ser re-
térica, anacrénica o impertinente. La investigacién-creacién también
requiere adhesién a la evidencia, rigurosidad y contrastabilidad, y
aquello que la hace particular es que, para ello, requiere del concurso
insustituible de la accién u obra artistica; de la inclusién de la expe-
riencia corporal en el orden sensible y emocional; y de la valoracion
de la oralidad y el saber ancestral y popular.

De un modo mas profundo, los estudios artisticos decolo-
niales permiten una centralidad de los saberes y del conocimien-
to ancestral y popular en amplios aspectos del campo, pues no
solo interrogan la posicién de la investigacién académica, sino la
academia misma y la organizacién amplia de la sociedad como
resultado de la imposicién histérica del poder hegemoénico. Esto
es especialmente fecundo en importantes aspectos de la investi-
gacion sobre el arte y la cultura, pues gracias a ello es posible mo-
vilizarlos en dos posiciones: la del arte y la cultura como campos
subordinados en el orden de lo social, lo politico y lo econémico
hegeménico y, por otro lado, la de las estructuras hegemodnicas
contenidas dentro del campo mismo del arte y la cultura.

Estos pueden ser criterios fundamentales de evaluacion en
el aliin inacabado desarrollo de la investigacion-creacién, al cual se
sumen, con base en criterios medibles, apreciables o comparables,
los procesos generados por la continuidad del ejercicio investigati-
vo posgradual del campo con la comunidad de investigacion y los
pares académicos internacionales. No obstante, desde alli, hay que
ser pertinente y relevante para las poblaciones en los territorios y
para los multiples actores en los campos y escenarios politicos, eco-
ndémicos y sociales de todo el mundo, que requieren del arte para
conocer e imaginar la indispensable y urgente transformacién de la
realidad hegemoénica.

I Reflexiones en torno a los Estudios Artisticos
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La fiesta y la celebracién entre lo colonial
y lo decolonia

William Camilo Africano

El presente texto esboza algunos planteamientos que han surgi-
do como parte de la investigacion de Maestria en Estudios Artisticos
de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. La investigacién
se plantea como, segunda fase de un proyecto de investigacién-crea-
cién que se realizd en el ano 2012, como tesis Laureada para optar
al titulo de pregrado en Licenciado en Educacién Artistica, en el afio
2013. En la primera fase se planteaba una revisién de bibliografia so-
bre la musica de la Colonia en Santafé de Bogotd, como fuente para
la creacién de musica contempordnea. En esta segunda entrega se
sigue en la misma linea para hallar el punto en que se entremez-
claban o no las diferentes musicas de la época colonial: indigena,
negra y espanola.

Parte de la bisqueda enfrenta contradicciones de orden teérico,
surgidas de los discursos colonial y decolonial emergente, como dos
grandes campos de reflexién sobre la época de la Colonia en Santafé
de Bogota. Dentro de esta misma reflexién se entra en didlogo con el
concepto de musica de Oriente, como punto de partida que orientd
los planteamientos de la investigacién en un primer momento, pero
que en el su desarrollo entr6 en fuertes debates y contradicciones.
Ello debido a que esta idea de lo musical se instaura en una concep-
cién occidental que responde a los discursos hegemoénicos del poder
colonial que traian los espafioles y que, por consiguiente, no respon-
dian a las necesidades sonoras de los demas pueblos que convivian
en el territorio de Santafé de Bogota.

Los dos lugares en que cohabitaron las sonoridades coloniales
fueron la fiesta y la celebracién. En estos dos espacios se instauraron
los discursos colonial y decolonial, que emergieron de forma paralela
para generar distintas dindmicas de orden social, religioso, econé-
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mico y sonoro, donde lo sonoro se instala como un campo de resis-
tencia, pero al mismo tiempo de imposiciones de poder. Por ello, la
investigacién utiliza como fuentes los escritos, memorias, archivos
documentales e investigaciones sobre la fiesta y la celebracién, como
insumos para la reconstruccién de paisajes sonoros y como posibili-
dad de releer la historia de Santafé de Bogota.

La Colonia

Para entender, comprender y caracterizar la época colonial en
sus diferentes angulos, aca se recurre a la historia y sus diferentes
fuentes documentales: archivos, crénicas, relatos y memorias, que
ayuden a penetrar y reconstruir un “sentir colonial”®. Cuando se ha-
bla en este texto del “sentir colonial” lo que se quiere expresar es la
necesidad de comprender como los diferentes actores sociales in-
fluyen en la conformacién de una sonoridad propia de cada época
o tiempo, que para el caso de esta investigacién se constituyd en el
objeto de la blisqueda y recreacién con base en las fuentes histéricas.

Dicho de otro modo, se quiere entender la sonoridad colonial
como forma de expresion que recoge el pensamiento, el sentir, el do-
lor, el dominio, las tradiciones y la memoria y que hace visible el
dolor de la herida colonial. Esto con el fin de entrar en relacién con
una época de la historia nacional —que para esta investigacién es de
caracter local- que no se ha terminado de explorar y mucho menos
se toma como punto de partida para proponer nuevas propuestas
sonoras y musicales, pero que pudiera ser un objeto de una recons-
truccion desde la concepcion de los paisajes sonoros.

1. Para definir y hacer claridad sobre el “sentir colonial” se hace necesario entrar en didlogo con
diferentes elementos que conforman la idea de sociedad relacionados con aspectos culturales,
sociales, econémicos, politicos y de poder. La época Colonial se ve como un entramado complejo de
interacciones entre las tres culturas (indigena, negra y espafiola). En Santafé de Bogot4, sus roles
sociales, funciones y tradiciones estaban mediadas por una colonialidad del poder ejercida por
el colonizador. Esto creard un mestizaje que ird construyendo nuevas dinamicas e ira reflejando
la herida colonial. Surgirdn entonces practicas mediadas en muchos casos por la fiesta, el amor
y la diversién, como espacios para romper los limites impuestos por una sociedad autoritaria y
monarquica que solo buscaba la imposicién de un modelo jerarquico. En esta idea del “sentir
colonial” los sujetos coloniales transitan entre sus tradiciones culturales y la imposicién de otra,
con un pie en su cultura y otro en el discurso del colono, lo cual da un marco de referencia
para entender la realidad, los discursos, las practicas y las relaciones que se desarrollaron en la
Colonia en Santafé de Bogotd y el mestizaje entre las culturas negra, indigena y espafiola.
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Es necesario hacer una aclaracién de orden teérico o conceptual
y tiene que ver con la concepcién de lo sonoro. Para ello se plantea
la idea de paisaje sonoro (soundspace) de Murray Schafer (2013), que
percibe e incluye todos los sonidos que conforman los entornos na-
turales y urbanos, reales o irreales. Este concepto abre un gran campo
para entender la manera como la musica y esas “otras sonoridades”
se encuentran para conformar la sonoridad colonial y recrear lugares
desde lo sonoro.

Después de una indagacién y busqueda de informacién sobre
esta época, y tratando de encontrar un lugar comun entre la musi-
ca y esas otras sonoridades coloniales, se llega a la conclusién de
que dicho lugar comuin se encuentra en la fiesta y la celebracion,
como lugares donde confluyen las diferentes expresiones sonoras de
la Colonia, que reflejan como se relacionaban los diferentes actores
de sociedad.

Pero ;por qué tomar la fiesta y la celebracién como lugares para
indagar sobre las sonoridades y las relaciones sociales, culturales,
religiosas, politicas y econdémicas de la época colonial? Desde luego,
la respuesta es bastante compleja, pero es necesario tener en cuenta
que en el ano de 1689 la Real Audiencia de Nuevo Reino de Granada
hacia expresa la necesidad de revisar las “fiestas de guardar”. Como
senala Hermes Tovar Pinzén:

Los cristianos guardaban 84 dias festivos, es decir, la cuarta parte de un
ano, si sumamos a ellos los 19 dias de vacaciones formalizadas y controlados
por la iglesia. Si agregamos los 52 domingos, las 52 tardes de los sabados y los
diez dias de vacaciones en navidad, se tiene otro cuarto de ano libre. Es decir,
durante 172 dias del ano no se laboraba. Durante los siglos XVIy XVII solo un
53% del tiempo anual era dedicado a las labores productivas, y el 47% al ser-
vicio de Dios y de su gloria. La reforma de 1689 apenas recort6 5 dias de fiesta,
para que quedara el 46% del tiempo dedicado a Dios y el 54% a la ambiciones
de los hombres. Es este equilibrio entre lo divino y lo mundano lo que hace
tan importante a la iglesia y su prédica en la historia del ludismo en el Nuevo

Reino de Granada (2003: 115, citado en Jiménez, 2011, p. 45).
Se puede inferir de este texto que las fiestas y celebraciones

ocupaban un lugar preponderante en la vida cotidiana de las perso-
nas en la época colonial. De ahi su importancia y valor como lugar
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comun para indagar sobre las sonoridades y las relaciones sociales y
de toda indole que se instauraban desde estos lugares.

Esta investigacién también tomé un elemento que se debe te-
ner en cuenta con relacion a la fiesta y la celebracién, y es el tiempo.
Este se constituye en un factor que se vera reflejado en las practicas
diarias de las culturas que habitaban la Sabana de Bogotd, pues te-
nia unos significados distintos antes de la llegada de los espanoles.
Esta idea del tiempo ordinario (que podemos entender como el de
las labores diarias) se contrapone a la idea del tiempo festivo (que se
dedicaba a la fiesta y la celebracién). Esto generara cambios impor-
tantes en la imposicién de una cultura colona (como la espaiiola) so-
bre una cultura ancestral, que entendia el tiempo en relacién con los
ciclos de la vida (vida y muerte), el sembrar, cultivar y cosechar. Para
los espanoles, el tiempo festivo estaba orientado por la Iglesia, y sus
dindmicas festivas buscaban la imposicién de ideas religiosas; por el
contrario, para los indigenas el tiempo indicaba cémo se debia desa-
rrollar la vida con relacién a la tierra y sus dinamicas particulares.
Por eso para los colonos el espacio de la fiesta y la celebracién estaba
claramente enmarcado en el tiempo y tenia una duraciéon que no se
debia extender, mientras para los indigenas lo festivo representaba
un lugar sin tiempo, donde la diversién estaba a la orden del dia y
podia durar hasta donde el cuerpo resistiera.

De ahi que a la llegada de los espanoles al territorio de Santafé
se empezaron a realizar actividades donde se cambiaba esta idea del
tiempo en relacién con los ciclos de la tierra, para imponer el orden
del tiempo religioso cristiano, y de ahi también que entre las prime-
ras actividades que se empiezan a imponer esté la oracién matutina,
conocida como laudes, hasta que poco a poco se construy6 un orden
distinto del tiempo con referencia al cual se empiezan a desarrollar
las actividades diarias.

El calendario espanol estaba constituido por celebraciones re-
ligiosas que organizaban el diario vivir en la peninsula y que traian
los colonos a su llegada al territorio de Santafé. El tiempo se transfor-
moé y dinamiz6 en la ciudad. Fue el que correspondia a la fiesta y la
celebracién coloniales, cuya duracion era libre y se podian dilatar o
extender por dias y hasta por semanas. Ante esta realidad, la Ley de
1836, en su titulo VII, articulo 43, disponia:
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En ninguna ciudad, villa ni distrito parroquial, se permitiran diversio-
nes ¢ regocijos publicos cuya duracién esceda de tres dias consecutivos. En
ningun caso podréa obligarse 4 un granadino a contribuir para las diversiones
6 regocijos con sus propiedades 6 con su servicio personal, i tampoco podra
invertirse en ellos cantidad alguna de las rentas provinciales, municipales 6
comunales (Moreno, 2012, p. 124).

Para entender cémo funcionaba y se desarrollaba la fiesta y
la celebracién en la Colonia, una serie de textos, articulos y escritos
desarrollan diferentes rutas y postulados. Dentro de esta busqueda
tedrica, la obra Fiesta, memoria y nacién. Ritos, simbolos y discursos, de
Jiménez y Montoya (2011), entiende los conceptos de fiesta y celebracién
como espaclos que se presentaban para fortalecer y legitimar el poder,
pero también como lugares en los que se podia tener una “segunda
vida” y que se utilizaban para deslizarse por la libertad, la igualdad, la
abundancia, el placer y las utopias. La fiesta y la celebracién, entonces,
se convertian en espacios en los que se entrecruzaban aquellos que el
texto llama establecidos —reyes y autoridades sociales— y los marginados:
indigenas, negros, mestizos y gente del comun.

La celebracién

En la fiesta y la celebracion colonial estaban presentes todas las
castas sociales. Eran tal vez el tinico lugar en el que toda la sociedad
se reunia y participaba. Desde luego, cada casta tenia un rol, una fun-
cién o participacién dentro de estos espacios, y es precisamente aqui
donde empieza a tejerse una pequena y muy sutil diferencia entre
la fiesta y la celebraciéon. Los términos fiesta y celebracién, aunque
se entienden como sinénimos en la actualidad, tienen diferencias
que, si bien se diluyen con mucha facilidad, son relevantes para com-
prender como se constituyeron en dos espacios distintos, con nor-
mas y caracteristicas marcadas, que ayudaran a comprender cémo la
musica y esas otras sonoridades se entretejian y cudl era su funciéon
dentro de los mismos. Las celebraciones “ocurren cuando los actos
rituales son vistos desde afuera. En las celebraciones casi siempre
hay algo que se ve oscurecido por la seriedad del ritual; cuando se
rompe esa seriedad, la celebracién del ritual puede terminar en fiesta
y carnaval” (Jiménez y Montoya, 2011, p. 17).
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Ademas, la celebracién tiene, al igual que la fiesta, un origen
religioso, pues ambas nacen para adorar a la deidad. Para el caso de
la celebracién, este lugar esta regido por el tiempo, pues se encuen-
tra demarcado, planeado y dispuesto para que no se pierda la so-
lemnidad y el rigor del acto que se quiere resaltar; ante todo, es un
espacio de encuentro social, de caracter publico, que tiene como fin
conmemorar o hacer participes a todos de un hecho o evento impor-
tante. En la Colonia, la celebracion se presentaba con diferentes tipos
o variaciones. Era el caso de las juras, recibimientos y nacimientos de
reyes y virreyes, donde el caracter era mas de legitimacién del poder
monadrquico, y servia para resaltar las diferencias entre las diferentes
clases sociales. También se pueden entender como celebraciones los
bautizos, las primeras comuniones, los matrimonios y los funerales,
los cuales servian para demostrar que se era un buen catélico y cum-
plidor de la ley eclesiastica.

Un claro ejemplo de esto se encuentra en el testamento de Juan
de Ortega, de 1583. Ortega estuvo entre los de los primeros conquis-
tadores que llegd a Santafé de Bogota, ya que acompané a Gonzalo Ji-
ménez de Quesada en su travesia. Por su buen desempeno en la con-
quista recibi6 como premio la encomienda de Zipaquira. Era, pues,
un hombre prestante y acaudalado. En la transcripcién realizada por
Luis Carlos Mantilla de su testamento se puede notar que la celebra-
cién de sus funerales fue un acontecimiento importante en Santafé.
Su sobrino Diego de Ortega aparece en el testamento como ejecutor
de la voluntad del difunto y como tnico heredero de su fortuna. Para
comprender magnitud de la celebracién, qued6 este documento
para la historia:

Item: declaro que el dicho Juan de Ortega, mi tio, en su vida entre las
muchas cosas y casos que conmigo traté y comunicd, tocante a su anima y
conclencia, fue que su cuerpo fuese enterrado en el monasterio de sefior San
Francisco de esta ciudad de Santafé y que en su entierro y decir misas yo
hiciese lo que me pareciese, y asi conformandome con su voluntad del dicho
Juan de Ortega mi tio difunto, hice enterrar y su cuerpo fue enterrado en la
iglesia del monasterio de sefior San Francisco de esta dicha ciudad de Santafé
en la capilla mayor de la dicha iglesia junto al altar de Nuestra Seniora de la
Limpia Concepcidn y su cuerpo fue enterrado en el Habito de Senor San Fran-
cisco y fue llevado en ataud (Mantilla, 2001, p. 912).
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En este primer fragmento se denota la importancia del difunto,
al ser enterrado en lugares privilegio de pocos. Otro aspecto a tener
en cuenta es el de las vestiduras funebres, lo cual deja ver su devo-
cién por un santo en particular. Ser enterrado con las vestiduras de
alguna comunidad religiosa o con las tunicas del santo de predilec-
cién del difunto era muy normal en el periodo colonial, pero era pre-
rrogativa sobre todo de las personas adineradas.

Item: acompanaron su cuerpo el dia de su enterramiento, la Cruz alta

de la santa iglesia de la ciudad de Santafé y dean y cabildo de la dicha santa
iglesia y todos los religiosos de las Ordenes y monasterios que estan fundados
en esta dicha ciudad de Santafé: de San Francisco y Santo Domingo y San
Agustin, y todo los sacerdotes y religiosos dijeron misa por su anima del dicho
difunto el dicho dia de su enterramiento que fue otro dia siguiente de como
sucedia su fallecimiento, y todas las misas se dijeron en el dicho monasterio
de sefior San Francisco y se le dijo misa cantada de cuerpo presente con dia-
cono y subdiacono y vigilia de tres lecciones y ofrenda de mucha cera y vino
y carneros y trigo (Mantilla, 2001, p. 912).

El anterior texto describe unos funerales de Ortega muy osten-
tosos y llenos de pompa en los que participan todas las comunidades
religiosas, con presencia del dedn y el cabildo. La misa cantada no
era muy comun, pues este tipo de celebraciones religiosas estaban
destinadas inicamente a personas importantes.

Entre las celebraciones de la Colonia, las religiosas eran las mas
significativas, y dentro de estas habia varias que se encuentran pre-
sentes en los relatos de la época. La mas comun, en la que se centra-
ba el culto religioso, era la Misa, celebracién vigente desde la época
colonial, con su caracter liturgico, de fuerte presencia, pues se realiza
a diario en todos los rincones de la ciudad. En la Santafé colonial se
realizaba todos los dias, y si se tiene en cuenta que la ciudad en esta
época comprendia el espacio que hoy conocemos como La Cande-
laria, seguramente entenderemos que su presencia era sumamente
importante, ya que algunos historiadores sefialan que Santafé era
casi una cuidad convento por estar llena de iglesias.
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La fiesta

Jiménez y Guzman definen la fiesta como “el dia que la iglesia
celebra con mayor solemnidad que otros: hay que oir misa y em-
plear la jornada en obras santas” (2011, p. 17).Y Gadamer dira: “si hay
algo asociado siempre a la experiencia de la fiesta, es que rechaza
todo el aislamiento de unos hacia otros. La fiesta es comunidad, es
la presentacion de la comunidad misma en su forma mas completa”
(1991, p. 99).

La fiesta, al igual que la celebracién, estd enmarcadas en la ri-
tualidad. Por esta razén son muy afines al caracter religioso. En la
fiesta, a diferencia de la celebracién, el tiempo no es importante. Este
elemento del tiempo es de resaltar porque, al no tener este limite,
la fiesta puede durar hasta donde el cuerpo lo soporte. La fiesta no
posee canones ni pardmetros rigidos que la contengan, sino que es
abierta y libre, lo que se presta para que se fomente el desorden y la
algarabia. Tiene otro elemento que es importante y que la diferencia
totalmente de la celebracién, y es el uso de bebidas fermentadas.

Entre las fiestas estan las religiosas, que eran las que confor-
maban en mayor numero el calendario festivo de la Nueva Grana-
da. Se presentaban las de los santos y la virgen, en sus diferentes
advocaciones, y las de los santos patrones, que eran de caracter re-
gional. En este tipo de festividades era normal que se presentara el
espacio ritual en un primer momento de la fiesta, que podia estar
relacionado con la celebracién de la misa o alguna procesién, pero
después de este se empezaba a convertir la fiesta en un espacio mas
profano donde aparecian la pitonisas, las adivinas y los estafadores,
que siempre estaban a la orden del dia. A medida que iba cayendo la
tarde aparecian los musicos, la danza, las representaciones teatrales,
tanto religiosas como profanas, y las bebidas fermentadas, como la
chicha, el guarapo o el aguardiente.

En las fiestas religiosas, en particular en los festejos de navidad
y de los diferentes santos, se daba la posibilidad de generar espacios
de interaccién entre indigenas, mestizos, negros y gente del comun,
lugares frecuentes donde al cuerpo se le daba la libertad para des-
prenderse de todas las ataduras sociales y del poder. Respecto de es-
tas fiestas religiosas se generé un fuerte proceso de adoctrinamiento
religioso, que ayudo a que muchos indigenas se olvidaran de sus tra-
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diciones y costumbres, pero también, paradéjicamente, ellas fueron
el espacio perfecto para que se traslaparan muchas costumbres de
los indigenas y afros, sobre todo en relacién con lo religioso y la tradi-
cién. En este caso, estas comunidades utilizaban la fiesta como forma
de enmascarar sus propias ritualidades.

Por ultimo, en el espacio de las fiestas populares, como el car-
naval y las borracheras, se abolian todos los patrones sociales y era
permitido todo. Este espacio fue el mas perseguido, porque generaba
mucho mestizaje, lo que la corona y la iglesia no veian como lo mas
apropiado. La fiesta, entonces, es un espacio que desde el principio
estd ligado a la iglesia y a lo religioso, pero ello no quiere decir que
fuera exclusivo de la religion catdlica; por el contrario, es un espacio
comun que se da en todas las culturas y tiene mucho que ver con el
sentido del encuentro con la deidad a la cual se le quiere ofrendar
la alegria.

Conclusiones

La celebracién se constituyé en un lugar de ostentacién, poder
y dominacién en la época colonial y funcionaba para que los colonos
reafirmaran el poder mondarquico y renovaran la presencia de un rey
ausente. La celebracién hizo visibles las diferencias de orden social,
racial, politico y econdémico, para reafirmarlas y evitar que desapare-
cieran. Es entonces cuando la fiesta emerge como un espacio de resis-
tencia en que se rompen las barreras sociales, politicas, econémicas y
raciales. La fiesta, por tanto, se constituy6 en un lugar perseguido, que
los afros, indigenas, mestizos y demas gentes resinifican para guar-
dar, esconder y salvaguardar sus tradiciones, creencias y formas de
entender el mundo y la vida, para no ser arrasadas por el colonizador.

La reconstruccién histérica de espacios como la fiesta y la ce-
lebracién es un punto de partida para indagar por las relaciones de
tipo social, cultural, econémico y de mestizaje que se configuraron la
época colonial y dieron origen a la sociedad que tenemos en la actua-
lidad. Por ello, dichos espacios aportan contenido en el campo de los
estudios culturales.

Este tipo de investigaciones de orden histérico pueden ser tam-
bién un insumo para futuros proyectos de creacién sonora, desde su
campo de reflexién y busqueda de diferentes fuentes histoéricas, y
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aunque no hablan directamente de lo musical, si suministran datos
sonoros que pueden ser utilizados para recrear espacios sonoros o
proveer informacién sobre las posibles sonoridades de las practicas
culturales y sociales de tiempos pasados. De igual forma, las investi-
gaciones de corte histérico disparan la imaginacion y la creacién de
nuevas sonoridades, que pueden ser tomadas en cuenta para cons-
truir paisajes sonoros o posibles formas de entender y recuperar for-
mas de interpretar las obras musicales que se conservan de los dife-
rentes periodos histéricos.
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Pensar las politicas culturales desde los
Estudios Artisticos:

Marta Bustos Gomez

Este texto presenta algunas reflexiones que en conversaciones
y en calidos y amistosos encuentros he venido hilvanando alrede-
dor de la linea de investigacién de los Estudios Culturales de las
Artes, de la Maestria en Estudios Artisticos, en particular los aso-
ciados al nucleo problémico que aborda asuntos relacionados con
las politicas, la gestion y la economia de la cultura. En primer lugar,
senalo el conjunto de cuestiones que delimitaron la linea y el ntcleo
y describo su apuesta por llevar a cabo una revisién critica de las re-
laciones de poder en las que se inscriben las heterogéneas nociones
de cultura que acunamos y las acciones que en su nombre realiza-
mos. En segundo lugar, expongo algunos trabajos de investigacion
de estudiantes sobre diversas dimensiones de las politicas culturales
que materializan estas preocupaciones y se resenan algunas accio-
nes adelantadas en el marco de una alianza con Corporedes 365.

Introduccién

Desde el ano de 2010, cuando se planted el Proyecto Curricular
de Maestria en Estudios Artisticos, este se propuso como un “espacio
para debatir, confrontar y enriquecer el significado de las practicas
artisticas y culturales, sus horizontes de sentido, sus supuestos, sus
valores y su ubicacién en el mundo contemporaneo” (2010). Este pos-
tulado permitié construir un lugar para conectar la vida de la Facul-

1. Este texto es producto de conversaciones surgidas entre miembros del grupo de Investigacién
de Estudios Culturales y Visuales de la Facultad de Artes, donde confluyen integrantes de
diversas procedencias, y de los didlogos con estudiantes, a quienes acompano en su proceso de
investigacién en la Maestria, y con colegas y egresados, con quienes compartimos la pasién por
pensar nuestra ciudad.

Pensar las politicas culturales desde los Estudios Artisticos I 25



26

tad con la ciudad y para poner en juego las experiencias profesiona-
les y académicas de quienes estdbamos involucrados en su diseno.

En ese entonces se propusieron dos lineas de investigacién que
agruparon los intereses de los docentes que alli confluimos. Una de
ellas, denominada Estudios Culturales de las Artes, agrupd intereses,
indagaciones e investigaciones sobre asuntos relacionados con la
produccioén, distribucién, recepcién, apropiacién de artefactos, prac-
ticas artisticas y culturales, en un mundo atravesado por las luchas
por el poder, la significacién y el control en diferentes campos de lo
social y lo cultural.

Esta linea Estudios Culturales de las Artes y sus nucleos se es-
tructuraron a partir de los intereses de un grupo de docentes que te-
niamos afiliaciones académicas con los Estudios Culturales, en tan-
to estabamos concluyendo o iniciando nuestros estudios doctorales
en ese dmbito y habiamos hecho acercamientos a trabajos en y con
practicas simbodlicas que habitaban mas alla de las tradicionales y
canénicas fronteras impuestas al campo del arte. Por ello, en su de-
sarrollo retomamos elementos de la empresa intelectual y politica
de los Estudios Culturales, reconociendo, a la vez, los debates en di-
ferentes campos académicos de América Latina, con su apertura de
las fronteras del conocimiento y problematicas silenciadas por el pa-
radigma monocultural de la dominante razén occidental en nuestros
contextos universitarios.

Nuestros intereses se enfocaban a las musicas populares, las
practicas visuales y plasticas y la gestién cultural y estaban atrave-
sados por cuestionamientos a las légicas cognitivas legitimadas en
la academia que han reducido la multiplicidad epistémica y rele-
gado a un segundo plano e incluso negado aquellas mas ligadas a
conocimientos derivados de experiencias sonoras, visuales, tactiles,
corporales, entre otras. De modo que, en la definicién de esta linea
de investigacion, nos interesé problematizar y hacer evidentes las
tensiones entre las tradiciones académicas y los saberes tradiciones
locales presentes en el pais, pero también, como asegura Lawren-
ce Grossberg respecto de los estudios culturales, hacer “un esfuerzo
por hallar una practica intelectual que [fuera] responsable con [...] las
condiciones, geograficas, histéricas, politicas, intelectuales e institu-
cionales en continuo cambio” (2, en las que trabajabamos.
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Asi, a partir de las reflexiones que nos motivaban en el cam-
po de la musica, de las artes plasticas y de la gestion cultural y de
los didlogos con pares que acompanaron el proceso, especialmente
Santiago Castro-Gémez y Victor Manuel Rodriguez, se plante6 la ne-
cesidad de propiciar un espacio para el pensamiento autorreflexivo
del arte y sus comunidades. Un espacio para la reflexién sobre sus
practicas, realizaciones y posiciones que potenciara la construcciéon
de caminos para transformar el lenguaje binario que ha caracteriza-
do al modelo cartesiano de produccién de conocimiento que domina
la Universidad y que se ha caracterizado por producir rupturas entre
el sujeto y el objeto, las partes y el todo y el conocimiento y la viven-
cla cotidiana.

En efecto, en el didlogo con los pares, se nos plantearon
cuestiones que apuntaban a precisar los horizontes de sentido
de la Maestria, pero en nuestro caso particular de la linea de
investigacién. Asi las reflexiones de Santiago Castro-Gémez sobre la
urgencia de transformar la estructura jerdrquica de la Universidad
y de superar los compartimientos estancos del conocimiento que
impide los didlogos interdisciplinarios y, mas aun, los devenires
transdisciplinarios, nos plantearon preguntas sobre cémo nuestros
trabajos de investigacién aportaban o podian cooperar en este
mundo globalizado a la formacién de un artista que pudiese “tener
la capacidad de pensar el arte y la practica artistica, no solo desde el
arte mismo, sino en un intercambio permanente con otros saberes
y otras practicas. [...] que pudiera salir de la seguridad ontolégica de
su propio ambiente para pasar a otro ambiente distinto, [en el que]
los artistas pudieran devenir antropélogos, filésofos, historiadores y
activar otras potencias y vivir otros ambientes” (Castro-Gémez, 2017).

Por otra parte, las interrogaciones de Victor Manuel Rodriguez
sobre los posibles horizontes éticos de indagacién, los ambitos de
estudio y el tipo de preguntas a enunciar desde el campo de los Estu-
dios Artisticos y desde la linea de los Estudios Culturales de las Artes
nos plante6 cuestionamientos sobre los modos de hacer -tanto de
la academia como del arte- y nos llevé a preguntarnos sobre cémo
estas han contribuido y dado forma a dinamicas coloniales, al colo-
nialismo y a la colonialidad en nuestro pasado y presente.

En consecuencia con estos dialogos, la Linea se empez6 a defi-
nir como un espacio para la articulaciéon de propuestas investigati-
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vas que indagan, analizan y cuestionan las categorias y dispositivos
a partir de los cuales se producen, distribuyen y apropian una se-
rie de imaginarios en torno al arte —con sus modelos de validacién,
sus practicas y sus repercusiones politicas y culturales, en tiempos
de globalizacién- y, en particular, sobre el modo en que los actores
sociales —dentro de un campo cambiante de contradiscursos y sin-
cretismos— se apropian de estos imaginarios. Por lo tanto, y como
resultado del debate y de la construccién colectiva del documento
que soporta conceptual y metodolégicamente la Maestria?, se deli-
nearon unos asuntos problémicos, claves a la hora de construir una
linea de investigacion que desde los estudios culturales pensara las
artes, sus practicas y practicantes. Estos asuntos se agruparon de la
siguiente manera:

e El analisis critico sobre los nexos y conexiones entre practi-
cas artisticas y construcciéon de narraciones monoculturales de la
nacion, asi como la indagacién sobre formas artisticas que dibujan y
contribuyen a hacer posibles narraciones instauradas en el reconoci-
miento de la diversidad étnica y cultural.

* La reflexién sobre las posibilidades de los agenciamientos ar-
tisticos, es decir, de practicas artisticas concretas que hacen “trabajar
la cultura” en pro de la transformacién social, vinculando, de esta
forma, diversidad de creatividades con aportes sociales en contextos
especificos.

e La indagacién genealdgica de la institucién arte y las formas
como se configuran sus discursos y condiciones de verdad para ex-
plorar el horizonte ético de estas practicas en el contexto intercul-
tural y analizar los relatos de politica cultural y gestiéon publica que
configuran el campo.

e La problematizacion critica del valor y el interés inusitado que
se presenta entre sectores sociales e institucionales en el ambito lo-
cal y global, por el patrimonio como un campo especializado (con
autoridades legitimadas y legitimantes en el mismo campo), que de-
termina atributos y condiciona las formas de circulacién y de apro-
piacién de ciertos bienes y expresiones culturales.

e La reflexién critica sobre el imperante discurso de las indus-
trias creativas y las industrias culturales y las transformaciones de

2. Registro Calificado del afio 2010
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los modos de organizacion del trabajo, asi como la globalizacién de los
intercambios en el contexto mundial contemporaneo.

En estos seis anos de funcionamiento, la Linea ha acogido a do-
centes y estudiantes que han visto reflejados sus intereses en sus
enunciados y que la han percibido como un lugar para su propio de-
sarrollo. De su presencia, de la puesta en marcha de la Maestria y de
la construccién y conexién con una linea de investigacién en el nivel
doctoral se ha derivado una redefinicién de sus nucleos y del alcance
de la propuesta investigativa. En esta reconfiguracién y proyeccion,
si bien persiste la idea de retomar los legados de los estudios cultu-
rales dentro y fuera de América Latina y de dar cuenta de la relativa
y contingente autonomia del campo del arte y del caracter politico y
relacional de sus comunidades, se manifiesta de manera relevante
nuestro interés por articular los debates surgidos dentro del colec-
tivo Modernidad/Colonialidad/Decolonialidad, con sus apuestas por
una analitica de la colonialidad del poder en la modernidad y por la
busqueda de gramaticas que guien las practicas decoloniales en sus
dimensiones epistémica, ética, estética y politica.

En ese sentido, y tratando de hacer una practica intelectual res-
ponsable con las condiciones, geograficas, histéricas, politicas, inte-
lectuales e institucionales en continuo cambio, en las que trabaja-
mos, los nucleos se reagrupan, reorganizan y puntualizan en ciertos
enfoques. Los asuntos definidos en un primer momento no se eli-
minan, sino que se rearticulan a partir de las apuestas investigati-
vas que hemos desarrollado y que comprenden nuestros trabajos de
investigacién doctorales y nuestras propias experiencias vitales. Asi,
los integrantes de la Linea reiteramos nuestro interés por ubicarnos
de manera reflexiva y estratégica frente a la condicién heterogénea
y al complejo escenario de produccién y apropiacién cultural, y pro-
ponemos rearticular los seis nucleos inicialmente planteados, de la
siguiente manera: Estéticas decoloniales: corpopoliticas y geopoliti-
cas del sentir, el pensar y el hacer; Politicas, economias y gestién de
la cultura y el arte; Artes de la madre tierra, Teatralidades; y Relacion
entre arte y educacion.
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Los estudios culturales de las artes y las politicas culturales

En el ambito de la Maestria siempre he manifestado mi inquie-
tud por el abismo que suele abrirse entre los andlisis reflexivos y cri-
ticos que se adelantan en lo académico y las practicas cotidianas que
mueven nuestra vida, y en mi caso en particular, que me he movido
a caballo entre la academia y la gestién publica, entre las reflexio-
nes tedricas sobre la cultura y la gestién en el dia a dia de las ins-
tituciones publicas culturales en mi ciudad. Porque incluso cuando
he trabajado en estas instituciones publicas, yo misma me he visto
absorbida por la inmediatez del trabajo diario, los presupuestos y las
metas a cumplir y he lamentado no tener el tiempo para analizar
y sistematizar mis propias experiencias y lo que se mueve en cada
actividad que promueven las entidades estatales que se encargan de
“gestionar” la cultura. Y por no reconocerlo me he visto repitiendo
formas de accionar que desde la academia he visto con ojos criticos.

Mi interés por realizar una reflexiéon en el campo de las poli-
ticas y la gestién cultural, en particular en el contexto de la ciudad
de Bogotd, tiene que ver entonces con mi experiencia profesional
en la ejecucion de procesos que desde el Estado han promovido la
formulacién participativa de planes y politicas culturales. Pero tam-
bién con mi relacién -personal y profesional- con artistas, gestores
y diversos agentes del campo cultural, del arte y del patrimonio que
me ha permitido vivir de manera muy cercana la compleja trama de
relaciones entre administracion estatal, poder institucional, poderes
personales y sociales que han contribuido a definir ciertas culturas y
tipos de ser como validos, que posicionan configuraciones simbolicas
particulares como modelos para interpretar y hacer posibles ciertas
actividades dentro del campo de la cultural y el arte en la ciudad. De
igual manera, ello tiene que ver con mis intereses investigativos, que
en los Gltimos afios han estado enlazados a mi trabajo doctoral sobre
las politicas culturales en la ciudad de Bogota.

Esta preocupaciéon me ha llevado a insistir en la construccién de
un espacio para pensar el vasto campo de acciones institucionales,
que incluye la definicién o puesta en marcha de politicas, ejercicios
de gestién y apuestas por configurar la denominada economia de la
cultura en nuestro contexto. Estos tres aspectos, que frecuentemente
se han estudiado o analizado de manera fragmentada, estan imbri-
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cados intimamente e inscritos en disputas teéricas y politicas que
nos evidencian la urgencia de explorar en la academia los procesos,
recursos y usos divergentes que se movilizan con las acciones insti-
tucionales estatales en el campo cultural. Por fortuna he encontrado
eco en mis colegas y un lugar en la Maestria para pensar y construir
conjuntamente un nucleo que articula estas y otras preocupaciones
en el campo de las politicas, la gestién y la economia cultural.

Abrir espacios para problematizar las relaciones sociales de
produccion y apropiacion cultural, con sus discursos y condiciones
de verdad, y llevar a cabo una revisién critica de las relaciones de
poder en las que se inscribe una determinada nocién de cultura y
las acciones que en su nombre se realizan, permite entender no
solo las distintas maneras de concebir, adscribir y hacer funciona-
les el arte y la cultura, las relaciones de poder de las instituciones
que las resguardan y las exclusiones y hegemonias que generan o
reproducen, sino también las posibilidades de cambio hacia un sis-
tema social que se fundamente en nuevas bases, en su dimensién
tanto fisica como econdémica e institucional (relaciones entre actores
sociales), y en la ética, estética y cultural.

Es importante destacar que para la reconfiguracién del nicleo
hemos contemplado la indagacién genealédgica de los sistemas de
produccién de la cultura y sus politicas, la exploracién del horizonte
ético de las acciones que se hacen en su nombre en contextos
interculturales y el andalisis de sus regimenes de representacién
cultural, los relatos de politicas, economias y gestién que determinan
atributos y condicionan las formas de circulacién y de apropiaciéon de
ciertos bienes y expresiones culturales. Es decir, le apostamos al uso
de recursos intelectuales, saberes y conocimientos disponibles
para lograr una mayor comprensién de las relaciones de poder
en un contexto particular, con el fin de explorar posibilidades
“otras” de cambiar el contexto y sus relaciones de poder, en otras
palabras, de deconstruir, desnaturalizar y, sobre todo, rearticular
o resituar sus aparatos y tecnologias.

A partir de asumir que aquello que denominamos cultura son
construcciones de significado colectivas que crean, organizan y re-
gulan las practicas sociales y tienen efectos politicos y practicos en
la vida de las personas, quienes nos adscribimos al nuicleo nos plan-
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teamos desafios éticos y politicos y también se los proponemos a las
instituciones, agentes y practicas culturales y artisticas y al conjunto
de la sociedad. Esto porque trabajar desde alli implicaria, entre otros
asuntos, explorar agenciamientos heterogéneos que conecten acto-
res y recursos del circuito cultural y artistico con proyectos y expe-
rimentos que no se agotan en dicho circuito, sino que se extienden
hacia otros lugares y dimensiones del conocimiento y el saber.

Algunas reflexiones en y desde el nucleo “Politicas, economias y
gestion de la cultura y el arte”

En este apartado se presentan de manera sucinta los trabajos
de investigacion de tres estudiantes egresados de la Maestria que
han abordado dimensiones de las politicas culturales que materiali-
zan las preocupaciones o que se derivan de las apuestas planteadas
por el nucleo problémico “Politicas, economias y gestién de la cultura
y el arte” de la Linea de Estudios Culturales de las Artes en la Maestria.

“Determinantes pedagodgicos, de gestién administrativa y de po-
litica cultural en el desarrollo y sostenibilidad de la escuela de forma-
cion artistica de la localidad de Puente Aranda (efapa) de la ciudad de
Bogotd”, es uno de los primeros trabajos de grado que plantean una
investigacién en este nucleo problémico. Sary Murrillo, su autora, se
propuso contribuir a la sistematizacién, registro y divulgacién de las
experiencias de la educacion artistica a nivel local y aportar a la orga-
nizacién y cohesion del sistema de educacién en el Distrito, en mate-
ria de educacién para el trabajo y desarrollo humano, a partir de las
particularidades propias de las Escuelas de Formacion Artistica Local
de la ciudad de Bogota. En este sentido, tomando como punto de par-
tida su experiencia en este ambito, la autora se planted contribuir no
solamente al campo de la investigacién académica, sino también a
los agentes institucionales encargados de las politicas culturales y
educativas de la ciudad, en tanto buscé llenar un vacio de informa-
cién con su investigacién, cuyo resultado podria ser ttil a la hora de
mejorar las estrategias de ejecucion de las escuelas.

Sary, artista plastica que ha trabajado en este &mbito de la for-
macioén artistica en el Distrito, identificé falta de sistematizacion e
investigacién en la educaciéon no formal e informal y ausencia de
datos completos, de seguimiento a los procesos, de evaluaciones s6-
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lidas y apropiadas a los proyectos de Escuelas de Formacion Artis-
tica Local, que por tantos anos se han implementado en la ciudad,
todo lo cual debilita la interlocucién de estos con procesos de otros
territorios y va en detrimento de las experiencias significativas en
educacién artistica, pues impide que sean conocidas, divulgadas y
compartidas. Por ello se centra en analizar la escuela de la localidad
de Puente Aranda como una experiencia significativa y una buena
practica que puede ser compartida.

Por su parte, Giovani Andrés Moreno Rozo, administrador pu-
blico y estudiante de la tercera cohorte, senala que su interés por
estudiar en la Maestria en Estudios Artisticos las politicas culturales
radicé en que las politicas permiten analizar y comprender parte de
algunos fenémenos culturales que se agencian en las sociedades y
que responden a un campo de accién, que no es propio ni exclusi-
vo de los hacedores de cultura, artistas, administradores publicos y
burdcratas. Su andlisis, desde el campo emergente de los Estudios
Artisticos, buscd generar marcos de comprension y de andlisis en
diversas disciplinas, para entender ciertas dinamicas de las practicas
culturales y la toma de decisiones en lo concerniente a la planifi-
cacion y gestidon cultural agenciada en las érbitas Estatal, privada y
comunitaria.

Giovanni reitera que las Politicas Culturales son abordadas en
su paso por la Maestria, “como ejercicios y dispositivos de poder,
como practicas semidticas y como instrumento de gestién, como
resultado de las interacciones y luchas entre multiples actores, con
valores, intereses y realidades diferentes, que buscan posicionar sus
discursos, practicas y maneras de ser, coproduciendo un campo tan
complejo como el cultural™. A partir de alli, en su trabajo “Artes y
administracién publica. Analisis de referenciales de politicas artisti-
cas y culturales en Colombia”, buscé comprender la manera en que
el campo de las artes y la cultura estan permeados por estructuras
y luchas de poderes que configuran ciertos discursos y maneras de
entender las artes, desde el Estado, como una de las instituciones
encargadas de agenciar los procesos artisticos y culturales, mediante
politicas que producen representaciones y maneras de actuar con
relacién a dichos campos.

3. Conversaciones con Jairo Armando Ortiz, Giovanny Moreno e Ivonne Paola Mendoza.
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En su desarrollo intenta dar otra lectura a las maneras de com-
prender los discursos del Estado colombiano respecto a los campos
de las artes y la cultura e incidir en las maneras de disenar y evaluar
las politicas publicas artisticas a partir del andlisis de los referencia-
les sobre los cuales han sido construidas y finalmente, ademas de
concebir y comprender las practicas artisticas y culturales a partir
de un pensamiento de frontera entre los estudios artisticos y la ad-
ministracién publica.

En esta misma linea, Jairo Armado Ortiz, estudiante de la terce-
ra cohorte, aclara que

... su adscripcién a la linea de investigacién de los Estudios Culturales
de las Artes de la Maestria en Estudios Artisticos de la faasab-ud (en la ver-
sién del registro calificado vigente cuando inicié la investigacién), y también
la ubicacion de mi investigacion dentro del nucleo problémico de las politicas
de la institucién del arte estan relacionados con una suerte de vinculo emo-
cional con los movimientos sociales, estudiantiles y, particularmente, con los
procesos de movilizacién, organizacion y resistencia que se dieron en la faa-
sab mientras estuve estudiando (también se relaciona con mi paso por la
Facultad de Educacién entre 2002 y 2008, mientras cursaba la Licenciatura
en Educacién Bésica con Enfasis en Educacién Artistica); es algo asi como
que me siento parte de la comunidad de la UD, y me gusta dedicarle tiempo y
esfuerzo, me gusta pensarla®.

Ortiz enfatiza que su encuentro con los estudios acerca de lo
politico y la politica basados en el pensamiento filoséfico latinoame-
ricano le abrid posibilidades para cuestionar y desbordar los limites
que percibia en el ejercicio de la reflexion politica en las ciencias so-
ciales occidentalizadas y le brind6 argumentos para romper la orga-
nizacién del ejercicio reflexivo a partir de algunas formas de proce-
der en la poesia, el dibujo, el collage y la pintura - ejercicio en el que
su directora de trabajo de grado fue determinante-. Otro elemento
que senala como clave a la hora de pensar un trabajo de grado en la
Maestria en este nucleo fue su necesidad de establecer relaciones
entre las manifestaciones de lo politico y la politica en su comunidad
de aprendizaje, frente al contexto y la coyuntura de pais entre 2013
y 2017. Es decir, su interés por observar los procesos politicos de la

4. Conversacién personal
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comunidad de la Facultad en relacién con las manifestaciones de lo
politico y la politica a nivel nacional.

En coherencia con estas inquietudes, en su trabajo de grado
“Una apertura conceptual y critica desde la ética de la liberacién a
la politica cultural de 2015 de la Facultad de Artes ASAB de la Uni-
versidad Distrital Francisco José de Caldas” plantea aportar a la labor
realizada entre 2013 y 2014 por el Comité de Creacion de la Facultad
para proponer una ruta metodoldgica que lleve a la formulacién de la
politica cultural de esta. A partir de reconocer y ser participe en esta
tarea —que llevo a que entre 2013 y 2015 se adelantaran cinco fases
de la agenda propuesta y se llegara a un documento preliminar-, el
trabajo de Ortiz alimenta desde dentro esta experiencia.

En sintesis, el trabajo expone en primer lugar el posicionamiento
del autor a partir de la experiencia vivida, haciendo referencia a lo
que en un primer momento de la investigacién motivo su interés por
las categorias de pobre, pueblo y critica. En segundo lugar, realiza un
pronunciamiento acerca de la vida o, mas bien, acerca de la creacién
artistica frente a la vida, y expone el principio de proximidad que
subyace al ejercicio valorativo de la politica cultural de la Facultad.
En tercer lugar, expone de qué manera se entiende a la Facultad de
Artes ASAB como una totalidad de sentido, e introduce las categorias
de exterioridad relativa y de pobre, como fundamentos del ejercicio
critico. Posteriormente, analiza la politica cultural universitaria,
el proceso y las memorias del documento de politicas y, dentro del
marco categorial expuesto, aborda la ética, la politica, la cultura,
la politica cultural y propone una redefinicién de la categoria de
politica cultural universitaria. Finalmente, presenta las conclusiones
y recomendaciones y, a manera de apéndice, incluye un proyecto
cuyo referente directo fue el trabajo final realizado, junto con Giovani
Moreno, en un curso de economia de la cultura ofrecido por el
Convenio Andrés Bello, en 2014.

Los tres trabajos de grado que se presentan se corresponden
a momentos diversos de la Maestria y a inquietudes y trayectorias
profesionales diferentes de sus autores. Cada uno de los autores se
ubica en terrenos profesionales y existenciales distintos y da cuenta
de intereses particulares. No obstante, se considera clave resefiarlos,
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porque ellos dan cuenta, junto con otros mas que vienen en camino®,
de alguna manera -o, mejor, a su manera-, de la apuesta por lograr
una comprensién mas amplia e integral de las relaciones de poder en
nuestros contextos y sobre todo para explorar posibilidades de lucha,
resistencia y cambio de los modelos de organizacion social y de vida
en nuestra ciudad, pais, continente y, por qué no, en nuestro planeta.

Para finalizar este recuento de lo que se viene reflexionando y
gestionando en el nucleo problémico “Politicas, economias y gestién
de la cultura y el arte” de la Linea de Estudios Culturales de las Artes
en la Maestria, es importante senalar el trabajo que venimos reali-
zando, en particular en el grupo de investigacién “Estudios cultura-
les y visuales”, con Corporedes 365, entidad sin animo de lucro que
durante cinco anos ha desarrollado procesos de formacién artistica
dirigidos a personas con capacidades diversas, con cualificacién en
gestion cultural para gestores y artistas del departamento de Cundi-
namarca, fomento a la lectura a través de estrategias ludicas y peda-
gogicas y a la produccién de eventos culturales y artisticos e investi-
gacion en el campo de la cultura.

Corporedes 365, a partir de las afinidades tematicas e investiga-
tivas con los docentes de la Maestria, firmé con la Universidad Distri-
tal Francisco José de Caldas en el afno 2015 un convenio de coopera-
cién académica con el fin de articular acciones en torno al proyecto
educativo de la Universidad y los procesos de formacion, gestion e in-
vestigacién que desarrolla la Corporacién. A partir de ese momento, y
hasta la fecha, el convenio se ha materializado acciones tales como:

e Socializacién de la experiencia de gestion cultural de Corpore-
des en el marco de la catedra de Gestién y Produccion Cultural de la
Facultad de Artes ASAB.

e Participacién de maestros y estudiantes de la Maestria en Es-
tudios Artisticos como jurados y expositores en el “Seminario taller:
arte, gestion y cultura politica” desarrollado en ocho provincias de
Cundinamarca, entre 2016 y 2017.

5. En esta linea se vienen desarrollando trabajos que exploran y analizan los componentes y
discursos que constituyen programas de la administracién distrital en el campo cultural, otros
que analizan experiencias en el teatro y la educacién musical o que plantean asuntos asociados
a los patrimonios que se derivan de practicas dancisticas regionales o de los saberes que emanan
de la vivienda autoconstruida en Bogota.
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e Socializacién en espacios académicos de la Maestria en Estu-
dios Artisticos de las experiencias de investigacién de la Corporacién
y de algunos de sus investigadores.

Este trabajo que se viene tejiendo con docentes y estudiantes de
la Maestria ha permitido expandir el didlogo entre la academia y las
experiencias de gestion, formacion, circulacién e investigacién que
se desarrollan en territorios de la ciudad y del pais, lo cual sin duda
gesta horizontes distintos en los procesos formativos, al llevar a un
escenario “real” las apuestas politicas, tedricas y metodoldgicas que
la academia enuncia. Asi mismo, la Corporacién, y sus procesos, se
enriquecen con el debate académico y las apuestas de investigacién
que alli se realizan, con lo cual nutre sus perspectivas de accion.
Sin duda, es una experiencia donde se materializa un dialogo de
saberes y experiencias que enriquece el campo de la cultura de la
ciudad y sus territorios aledanos, que debemos seguir cultivando
con Corporedes y con otras organizaciones, entidades y colectivos
que le apuestan a la cultura y a sus practicas, como caminos para
la emergencia de formas inéditas de innovacién y creatividad social
que hagan posible nuevas relaciones entre los humanos y de todos
nosotros con el planeta.
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Presencia y ausencia: la ceguera como
“creacién sensorial”

Diego Alexander Chaparro Gil
Ceguera y visualidad

La ceguera y la visualidad se establecen en una relacién anta-
goénica. Esto, debido a que desde el siglo XV la cultura occidental se
levanta sobre la visualidad, como lo sustenta Estrella de Diego (2008,
pp. 32-33), con lo cual se configura toda una representacién del uni-
verso centrada en el conocimiento que genera el sentido visual, ali-
mentada y fortalecida por ciertas dindmicas del poder representa-
das en la ciencia, la medicina, las matematicas, el arte, la filosofia y
la tecnologia, entre otras. En este contexto, la ceguera se establece
como una relaciéon negativa que se asocia a una imposibilidad, una
limitacién y una contrariedad respecto a los valores de realidad que
solo el ojo puede brindar.

Esta idea no es reciente, se sumerge en las distintas épocas,
hasta consolidar un imaginario social bien cimentado. Varios facto-
res, en especial, han contribuido a tal valoracién. En primer lugar,
la mitologia antigua y la Biblia perfilaron una imagen de la ceguera
relacionada con el peor de los castigos imaginados por el hombre. En
la mitologia griega, era considerada como un castigo divino y fue una
de las condenas por cometer incesto, por quebrantar tabies natura-
les y sociales o por ofender a los dioses. En algunos relatos biblicos
adquiere mayor relacién con el castigo, pero también con la locura
y la muerte, porque ambas son condiciones en las que, como en la
ceguera, se vive entre tinieblas, como recuerda Moshe Barasch (2003,
p. 53). En un contexto mas laico, el castigo sobre los ojos resulto ser
un acto dotado de un fuerte simbolismo, ya que “la relacién entre
castigar un ultraje y a un enemigo mortal y la ceguera estd tan pro-
fundamente grabada en la mente antigua que la destruccién de los
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ojos podria convertirse en un acto simbdlico de castigo, incluso en
circunstancias en las que tiene un significado real” (p. 39).

Por su parte, la Edad Media y el siglo XV consolidaron la imagen
del “mendigo ciego” como merecedor de caridad y objeto de piedad y
compasioén, en tanto comportamiento y habito socialmente aceptado
y reconocido por la religién. Es asi como se prefigura un imaginario
del ciego anclado en representaciones sociales cargadas de una au-
reola bastante negativa. El denominado Siglo de las Luces planteara
el alejamiento de la oscuridad como metafora de un estado de igno-
rancia que se debe superar guiado por las luces de la razén que pro-
porcionan los sentidos, especialmente la vision, indispensable para
acceder a la ciencia y a su mayor logro: la objetividad. “En los siglos
XIX y XX, la funcién de la vista se amplié6 méas con la invencién de
las tecnologias visuales como la fotografia, la television, el cine y la
informatica” (Villamil, 2003, p. 71).

El ascenso de la cultura visual significé el adormecimiento y la
reduccién del vasto universo sensorial que acompané al ser huma-
no durante siglos, afirma Le Breton (2007, pp. 31-43) desde el campo
de la antropologia sensorial. Asi se estableci6 y consolidé una forma
particular de sensibilidad que ubicé al érgano del ojo en un escenario
sobrevalorado y sobredimensionado de representacién de la realidad
y redujo el espectro de la sensorialidad cotidiana a la jerarquia de un
solo sentido: la visién. La visién se ha configurado en el aspecto sen-
sible mas importante de la experiencia del mundo actual, desde la
cual se elabora nuestra realidad cultural. De los diversos y complejos
aspectos que componen la sensorialidad humana, es principalmente
la vision el sentido que se enfatiza para crear, configurar y acceder a
lo conocido. Mas aun, la fragmentacién sensorial parece ser la mane-
ra como se configura la experiencia sensitiva contemporanea.

Asi, la visualidad, como rasgo y modelo sensorial caracteristico
de la cultura occidental, sustenta una forma particular de filtrar, or-
ganizar, elaborar e interpretar el mar de estimulos que experimenta
el cuerpo a cada instante, al punto de producir toda una tendencia
moderna a plasmar en imagenes y a visualizar la existencia, como
argumenta Mirzoeff (2003, p. 23). Por tanto, la visualidad es entendi-
da no solo como la “construccién social de la visién”, sino como la
“construccion visual de lo social” (Mitchell, 2003, p. 39). Asi, este fené-
meno funge como causa y efecto al mismo tiempo.
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Pensando en la visualidad como construccién social de la vi-
sién, Bryson (1988, pp. 87-94) propondra que ella debe ser entendida
como un campo simbélicamente estructurado que concuerda con
la descripcion inteligible del mundo asumida socialmente en tanto
constructo cultural. Por otro lado, la visualidad como construccién visual de
lo social, apunta a todo un campo de experiencias cotidianas cons-
truidas visualmente, donde la sociedad se forma a partir y a través de
parametros, marcos y limites visuales.

En este contexto, la ceguera lleva consigo un peso muy fuerte
de varios siglos, pues reafirma representaciones negativas y se ubica
como un factor antagdnico a valores sensoriales socialmente acep-
tados. Sin embargo, la cotidianidad de las personas con limitacién
visual contradice por completo estas representaciones y parece de-
mostrar lo contrario. Por ello, a continuacién, se pretende bosquejar
algunas caracteristicas y problematicas determinantes de la expe-
riencia sensorial de la ceguera. Se indican sus capacidades, posibi-
lidades y potencialidades, tomando como sustento los relatos de
algunas personas con ceguera innata y adquirida, quienes han con-
tribuido y participado —con el autor- en dos investigaciones y algu-
nos procesos de creacion colectiva. De tal forma, se presentan cinco
categorias, asi: 1) imagenes perceptivas de la ceguera; 2) cuando el
cuerpo reacciona; 3) rasgos de la corporeidad; 4) cuerpo y movimien-
to: acciones cotidianas; 5) ceguera y visualidad.

La ceguera como creacion sensoria

El argumento central que articula las problematicas descritas
sostiene que la sensorialidad experimentada por una persona ciega
es un prisma de posibilidades de asimilacién, adaptacién y creacion
que se materializan en su propio cuerpo y en el despliegue de sus ac-
ciones cotidianas. Ello porque la ceguera es un proceso de creacion,
estructuracién y restructuraciéon sensorial y no la adquisicién o in-
corporacion de un estado ya prestablecido. Por lo tanto, la ceguera no
es la usencia del sentido visual, como comuUnmente se cree, sino la
creacién de una nueva sensorialidad o una forma particular de sensorialidad.

Junto a Edwin, integrante de mi primer grupo de investigaciéon
que fue perdiendo la visiéon lentamente producto de retinosis pig-
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mentarial, comprendi lo complejo que puede llegar a ser el proceso
sensorial de la ceguera. El relataba cémo su cuerpo se transformaba
lentamente mientras perdia la visién. Las nociones y conceptos con
los que asociaba su realidad caian en un vacio experiencial parti-
cular y mutaban lentamente hasta entrar en un universo sensible
totalmente nuevo. Sus movimientos, su territorio cognitivo y hasta
sentimientos debian establecer nuevas relaciones con el medio, los
otros y su propio cuerpo. Asi, en €l nacian nuevas formas de senso-
rialidad y, por lo tanto, nuevos conocimientos. Podria decir que hasta
su personalidad, sus gustos e incluso sus emociones se transforma-
ron y crearon un cuerpo distinto. Pero esta creacién sensorial no solo
se presenta en personas que adquirieron la ceguera, sino también
en quienes nacieron sin ver, ya que su estructura sensible es el tes-
timonio de una sensorialidad alejada de los pardametros de visuali-
dad occidental.

Imagenes perceptivas de la ceguera

Estos individuos conforman imdagenes y forman mapas menta-
les sobre el medio en que estan insertos. Ello les permite compren-
der, descifrar y desenvolverse en los distintos ambientes cotidianos.

EL ROSTRO DE LA VOZ: “con la voz... yo he aprendido cuando la
gente dice la verdad, cudndo la gente dice mentiras o cuando la gen-
te es asi como rara; uno dice ‘este sefior es como raro’, Como que no
le da confianza”. Es decir, “los timbres de la voz lo guian a uno para
reconocer la gente” (Y., comunicacion personal, 12 de marzo de 2013).
Dice S. al respecto: “a mi me empiezan a llamar la atencién las per-
sonas por las voces. Empiezo a cogerles fastidio a las personas por el
tono de la voz”. Y A. R.: “{Vea! uno adquiere la percepcion de la ener-
gia de la persona, de lo que habla, que si es mentira, que si es verdad,
uno tiene esa percepcién, porque uno conoce como si lo que hablan
es verdad o es mentira, como que uno cuando habla mentiras como
que el mismo timbre de voz lo descubre” (comunicaciéon personal,

1. Segn Dieterich (1998, p. 111) La Retinosis pigmentaria es una enfermedad hereditaria que
avanza progresivamente afectando a las capas de la retina, de las células foto receptoras y de la
cérnea. Altera la visién y el campo visual desde la periferia hasta el centro, avanzando hasta la
ceguera total.
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10 de abril de 2013). Las personas ciegas viven en un mar de voces
distintas mediante las cuales recrean y construyen una imagen de
quien estd hablando. El otro se convierte en una voz. Las distintas
formas que adopta la voz hablan de todo un mundo de significados y
dibujan presencias particulares

DIBUJOS SENSORIALES: Al final de una entrevista con A. R,,
mientras conversadbamos me decia: “vea, alld va alguien con una su-
dadera, lo sé por el rose de su sudadera cuando anda, debe ser un
estudiante; por aca pasé alguien con unos tacones, por alla alguien
con unas llaves en la mano. jMire!, acé huele a aceite, es un taller y
hay como tres personas al fondo”. Mas adelante dice: “hasta sé como
suena el motor de cada carro, asi los reconozco, hasta sé déonde estoy
porque el suelo tiene marcas que uno siente (entrevista, 20 de febrero
de 2013). En ese momento comprendi que él se estaba haciendo una
imagen del movimiento de los cuerpos en el espacio donde estaba-
mos, muy distinta de la que yo tenia ante mis ojos. Podia comprobar
lo que él me decia con mis ojos, y aunque estdbamos en el mismo
lugar, el sentia y recreaba un espacio distinto del mio.

Y dird que los sonidos y los movimientos que produce cada per-
sona describen un caracter y una personalidad particular. Ella plan-
tea que sabe quién llega a su casa o quién esta cerca de ella, por la
forma particular de moverse:

Acé en la casa llega una persona y golpea, y mi mama dice: ;quién
sera? Yo digo: es tal persona.Y si, efectivamente es esa persona. O alguien
mete la llave y uno dice: ahi llegé tal. O sea, uno aprende a conocer como las
particularidades que tiene la gente hasta en como camina. [...] el sentido de
la percepcidn es una cosa que uno como persona ciega desarrolla demasiado.
O sea, yo pienso que es un sentido que las personas videntes no lo usan para
nada y uno cono persona ciega lo usa muchisimo (comunicacién personal, 12
de marzo de 2013).

Hellen Keller? va ain mas lejos y propone de forma precisa
como percibe los cuerpos que estdn a su alrededor. Logra describir

2. Hellen Keller nacié el 27 de junio de 1880, en Alabama, Estados Unidos. A los diecinueve meses
de edad, producto de una grave enfermedad que afectd su cerebro, sufri6 la pérdida del sentido
visual y auditivo. Junto con sumaestra Ann Sullivan, logré establecer un sistema de comunicacién
que se configur6 en todo un lenguaje sensorial que le permiti6 crear un pensamiento propio.
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a esos sujetos que con sus pisadas hablan de lo que son y de lo que
arrastran consigo como su personalidad.

Descubro que las pisadas varian de manera tactil segin la edad, el sexo
y el comportamiento del caminante. Es imposible confundir los pasitos de
un nino con las pisadas de una persona adulta. El paso de un hombre joven,
fuerte y libre es diferente a la forma de pisar, pesada, sosegada, de una perso-
na de mediana edad, o del andar de un anciano que arrastra los pies o golpea
el suelo con su paso lento y vacilante. Sobre el pavimento, una muchacha
camina con un ritmo rapido y elastico, muy diferente del paso mas grave ca-
racteristico de la mujer madura (2012, p. 38).

A menudo las pisadas revelan en cierto modo el caracter y
el estado de animo del caminante. Puedo sentir en ellas firmeza e
indecisién, prisa o pausa, actividad o pereza, fatiga, indiferencia,
timidez rabia o tristeza. Soy muy consciente de estos estados de
dnimo y rasgos de caracter cuando se trata de personas allegadas
a mi (p. 39).

Cuando el cuerpo reacciona: percepcion del peligro

La percepcién del peligro es uno de los aspectos que engloban la
complejidad de la creacion sensorial de la ceguera. Ella pone de ma-
nifiesto que la sensorialidad no se circunscribe a los cinco sentidos,
sino que es la capacidad sensorial en su manifestacién holistica.

Por ejemplo, yo voy caminando por una calle y voy normal, tranquila,
pues, como escuchando todo, como pendiente. Y como de un momento a otro
siento como que no es un sitio seguro, y lo siento como en los brazos, como en
los hombros, como en estas partes —sehala su estémago—, como que me da un
escalofrio o como que mi cuerpo se retrae asi. Es como una reaccién.Y pasa,
digamos que a veces el susto pasa. Como el cuerpo que dice: jpor aca hay algo
malo! Entonces, como que uno debe estar més atento, entonces yo camino
mas despacio, escucho, le pongo méas cuidado a la gente que hay a mi alrede-
dor. Todo ese tipo de cosas. Como si el cuerpo le avisara a uno. Eso es algo que
yo he aprendido a descubrir de mi mismo cuerpo (Y., comunicacién personal,
12 de marzo de 2013) En la calle me ha pasado muchas veces que va uno por
una cuadra y empieza a sentir como cosas, como la energia, como que se le
paran los pelos de los brazos, como que se eriza uno. Como que hay algo que
le avisa que no siga. Ha sucedido en varios sitios, en varias ocasiones, calles,
carreras, barrios que se mete uno y no sabe coémo son. La percepcién como
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que empieza uno a cambiar de... los nervios como que empiezan a variar.
Cuando uno pierde el sentido de la vista, como decia S., es muy interesante,
cuando no podemos tener esa comunicacion visual y esa gesticulacion visual,
pues nosotros percibimos de otra manera. Igual cuando te miran tu sientes la
mirada (A. R., comunicacioén personal, 15 de marzo de 2014).

Rasgos de la corporeidad

En esta categoria muestro tres caracteristicas: el mundo de aba-
jo:la memoria de los pies; el cuerpo extendido: el bastén como extre-
midad, y las relaciones emocionales y la sensorialidad:

EL MUNDO DE ABAJO: LA MEMORIA DE LOS PIES:

... yo me puedo poner zapatos altos y yo voy caminando y yo siento
el piso, o sea, por encima de los zapatos. En los pies hay como el tacto de-
sarrollado, asi yo tenga los zapatos. Uno llega a un sitio y uno dice jaca hay
baldosal, jAy! este piso es corrugado, y eso es algo que una persona vidente
no lo hace consciente. Uno le dice a una persona “;y como era el piso de tal
casa?” “jAy! ;Cémo era, como era...? Responde”. Si, lo vio, pero uno lo sintié, o
sea con los pies, porque uno necesita saber que esta pisando bien y que no se
va a caer. Entonces, en los pies uno también desarrolla mucha sensibilidad,
0 sea, uno es mas consciente de su cuerpo (Y., comunicaciéon personal, 12 de
marzo de 2013)

El medio de la ceguera nace desde abajo, desde el suelo. Desde
la planta de los pies crecen los mensajes que comunican y anclan
al cuerpo con el medio. Sus pies despiertan una conexién, son una
puerta que permiten al mundo entrar en el cuerpo de estas personas.
Quienes transitan hacia la ceguera o quienes nacen ciegos respal-
dan esta tesis.

CUERPO EXTENDIDO: EL BASTON COMO EXTREMIDAD: Debido
al uso cotidiano del baston, su propia estructura fisica se transfor-
ma, toda vez que el cuerpo se debe extender mas alld de sus propios
miembros. Una transformacién fisica ocurre a los ciegos, por cuanto
incorporan un elemento externo a su propia anatomia. Por tal moti-
vo, el bastén se convierte en una extensién de su cuerpo. Es asi, debi-
do a que este elemento pasa a ser un miembro mas que se “encarna”.
“El baston se vuelve parte de uno” dice Y. (comunicacién personal, 07
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de febrero de 2014). De igual forma, A. R. plantea que el artefacto “son
los ojos de uno” (comunicacién personal, 15 de marzo de 2014).

Cuando los perros aullan: relaciones emocionales y sensoria-
lidad: De entre las miles de sensaciones que conforman su campo
perceptivo, los sonidos naturales han despertado o creado emocio-
nes y sentimientos exclusivos en ellos. Especialmente, los sonidos
producidos por fenémenos naturales y por animales les generan
nuevos territorios emocionales que antes de la ceguera no habitaban
su cuerpo. Asi, el aullido de un perro, el maullido de un gato o los can-
tos de las diversas especies de pajaros que habitan la ciudad y que
despiertan la manana colorean de forma especial sus emociones. La
fuerza de los truenos y la tormenta, el movimiento sonoro de la llo-
vizna o la calidez del viento moviendo las hojas de los arboles, entre
miles de momentos sonoros mas, atrapan rapidamente su atencién
y la despiertan en su campo emotivo.

L. lo expresa asi: “a mi el trueno me despierta mucho miedo,
bastante miedo”. Este sonido inunda su cuerpo, y “sobre todo la lluvia
me produce miedo, porque, yo no sé. A mi cuando llueve y eso, sien-
to como nostalgia, me siento como triste, no sé, la lluvia me produce
como muchas emociones” (comunicacién personal, 21 de febrero de
2014). De igual forma A. R. comprende que los animales nos infor-
man, si somos capaces de escucharlos. Por ello dice: “los sonidos de
las aves te informan muchas cosas. Te informan que va a llover, que
estan alegres los pajaros. Cuando los pajaros estan alegres y se po-
nen a cantar y las mirlas se ponen a cantar... cuando una mirla negra
canta es porque va a llover y eso es fijo, llueve (comunicacién perso-
nal, 15 de marzo de 2014).

Cuerpo y movimiento: acciones cotidianas

Las particularidades del movimiento en esta poblacién se dan
segun dos factores principalmente: la suavidad y la levedad.

CAMINAR: Una de las acciones que revista mayor complejidad
sensorial para la persona ciega es caminar. Es posible plantear que en
esta accién puede leerse el entramado de la complejidad senso-
rial de esta poblacién en su cotidianidad, toda vez que alli se pone en
juego toda su potencialidad sensitiva. Segiin Francesco Careri (2009,
pp. 20-21), caminar es un acto simbodlico de construccién del espa-
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cio y a través de esta accién el hombre empez6 hace miles de afios
a construir el paisaje® que lo rodeaba y a interpretar la infinitud de
espacios que hallaba en un universo desconocido y nuevo. De igual
forma, en el andar del ciego se erige un espacio rebosado de estimu-
los especiales que él teje en su universo de significaciones.

Los caminos quedan grabados en sus cuerpos, como mapas que
despiertan ante el didlogo sensible, y en la accién de transitar, el ca-
mino se va escribiendo en la memoria de sus sentidos. De esta for-
ma, los recorridos se reviven en sefiales que guian los pasos. Ciertos
olores caracteristicos del espacio anuncian hacia dénde dirigirse, las
voces de los lugares comunes guian el sentido de la direccién toma-
da, mientras que los pies atienden a la realidad del suelo y los pasos
restantes para la entrada a un lugar deseado los senala una “marca”
que se muestra ante el bastén o que se percibe como golpes del vien-
to o senales térmicas. De alli que caminar sea recrear y revivir un
espacio dotado de significados que son atribuidos justamente por el
efecto creativo de la accion de transitar espacios.

El sentido estético de esta accién se determina en su relacién
con el lenguaje. El transetnte ciego escribe con sus pasos una forma
sensible y muy especial de apropiacion del espacio, que lo pone en la
misma direccién que los actos de habla. Como afirma Michel de Cer-
teau (2000, p. 110), el acto de caminar configura un espacio de enun-
ciacién. Andar, por lo tanto, es un acto expresivo que se constituye en
una forma estética visible en las calles, cuando los individuos ciegos
se mueven de un lugar a otro.

“AHORA TENGO MAS CUIDADO CON LAS COSAS”. Suavidad y
levedad: Quienes nacen ciegos o adquieren la ceguera coinciden en
afirmar el cuidado que tienen al realizar sus acciones cotidianas. Esto
se debe a diversos factores que estan relacionados con la atencién
y la conciencia de lo que se estd percibiendo y la manera como el
cuerpo se comporta de acuerdo con ello. Un movimiento brusco en
la mesa, por ejemplo, puede voltear un vaso, una desatencién en la
calle puede generar una caida repentina, si no se atiende consciente-
mente a lo que se percibe.

3. Para Careri (2009, p.21) el Paisaje debe ser entendido como el acto de transformacién simbdlica
y no solo fisica, del espacio antrépico.
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Uno empieza como a apreciar mas las cosas, ;no?, a tener mas cuidado,
mas suavidad en el manejo de las cosas. Empieza uno a percibir los cambios
de texturas que uno nunca los tiene en cuenta. Si yo toco acé y toco aca, y
digamos las personas que ven es normal, pero ya cuando uno tiene que loca-
lizar las cosas, entonces uno percibe que aca es diferente que aca o que aca.
Eso hace también que uno empiece a percibir las texturas suaves, gruesas y
como a apreciar mas las cosas (S., comunicacién personal, 20 de abril de 2013).

Por otro lado, este detenimiento y cuidado en apreciar los ob-
jetos, las personas y los animales se configura en una “levedad” del
movimiento y del comportamiento en general, dado por la lentitud
con la que realizan sus movimientos.

Uno empieza a tener momentos de levedad, uno empieza a manejar
su cuerpo mas despacio, mas leve, y en esa levedad lo que uno hace es tener
cuidado. Tener cuidado con, digamos, un vaso de agua, tener cuidado con el
almuerzo. Pero eso lo hace uno es con la concentraciéon y la levedad. Mucha
atencion en lo que estd haciendo y muy despacio, y eso lo va uno adquiriendo

(A. R., comunicacién personal, 20 de febrero de 2013).

CEGUERA Y VISUALIDAD: Propongo aqui la influencia de la vi-
sualidad en la ceguera. Las personas con limitacién visual atienden
y condicionan sus comportamientos de acuerdo con parametros vi-
suales. Es una relacién muy compleja donde se presenta el problema
de la mirada.

LOS COLORES FAVORITOS DEL CIEGO: ;Por qué o para qué una
mujer ciega se maquilla todos los dias antes de salir de su casa?,
;para qué llega a un almacén a comprar una prenda de determinado
color y por qué utiliza ciertas combinaciones en su vestuario y no
otras?, spor qué su interés por los colores?, ;por qué su interés en la
forma como son observados por otros, si para algunos la experiencia
visual es algo que no hace parte de su experiencia sensible?, ;por qué
y para qué su interés en “constituirse como imagen para otros”?

De esta forma, la accién de vestirse o maquillarse, entre otras,
significa constituirse en imagen visible y cobra sentido en cuanto
que se realiza siempre imaginando a un observador externo. Asi, la
ceguera transita en una direccién sensorial muy compleja, ya que los
ciegos no ven al mundo, pero comprenden que el mundo los observa.
Cuando Jaime Cerdén habla de la mirada se refiere a este fenémeno
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que planteo: “La mirada esta afuera, en el espacio de un ‘Otro con
mayuscula’, e inscribe al sujeto dentro de un cuadro, tanto visual
como cultural y simbélico” (2007, p. 74). En esta postura, los sujetos
no detentan la mirada, sino que ella esta por fuera de ellos, y asi lo
sienten y lo demuestran las personas ciegas, al asumirse como ob-
servados y condicionados por la visiéon de un “otro”. Claramente lo
explica el autor, cuando asevera: “si la filosofia clasica afirmé que ‘el
sujeto es el que mira’, el psicoanalisis lacaniano senialara que ‘el su-
jeto es el que es mirado’” (p. 74).

Este esbozo general indica un acercamiento solo a algunas ca-
racteristicas de esta compleja condicién sensorial. Por lo tanto, la ce-
guera como campo de investigacioén y experimentacion estética abre
espacios de didlogo y conocimiento, en tanto sus cuerpos y sus accio-
nes cotidianas son el testimonio y la evidencia de una forma de crea-
cién sensible que ocurre en el propio cuerpo. Son sus corporeidades
la fuente de problematicas, posibilidades y potencialidades de todo
un universo sensible.
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Reconociendo tu huella en mi...

flexiones alrededor del saber pedagégico
y las huellas musicales en resonancia
con el entorno y la construcciéon de
sujetos sensibles

Diana Alejandra Herrera

Esta breve narracion es un tejido de palabras, sonidos, historias,
encuentros, ausencias y reflexiones, las cuales bien pudieron iniciar
hace pocos anos, cuando se le dio cabida a esta historia en la Maestria
en Estudios Artisticos, o hace siete anos, cuando comenzd a tomar
forma y encontrar resonancias en el colegio de Usme, ese que solo
conocemos los que lo habitamos y hemos querido escuchar sus his-
torias, o hace trece, cuando era simplemente un sueno sin una forma
definida ni un “cémo”, un “porqué”, un “para qué”. Era un pequeno
susurro que acompanaba mi formacién en Licenciatura en Educacién
Artistica. Quiza su origen esté diez y ocho afos atras, con las prime-
ras notas y acordes que salian de este cuerpo, nacidas del deseo y la
pasién por sonar, porque me escucharan, o, por qué no, incluso sin
que este conjunto de huellas, resonancias e historias que soy comen-
zaran su existencia. Una evocacién donde muchos ya se pensaban, se
escribian, sonaban, reflexionaban y, desde ahi, ayudaron a matizar y
construir la polifonia de voces que conforman esta narracion.

Los anteriores son puntos de partida desde los que se puede
contar.Y es que, como diversos autores han dicho, todos somos histo-
ria. Precisamente estas reflexiones parten del reconocimiento de las
historias y de sus representantes, abordadas y entendidas a la luz de
los relatos de pensadores latinoamericanos, como Freire, Zemelman
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y Quintar, para quienes todo intercambio, tejido o relacién de saberes
deben partir del reconocimiento de la historicidad de los sujetos.

... nadie deja su mundo, adentrado por sus raices, con el cuerpo vacio y
seco. Cargamos con nosotros la memoria de muchas tramas, el cuerpo moja-
do de nuestra historia, de nuestra cultura; la memoria, a veces difusa, a veces
nitida, clara, de calles de la infancia, de la adolescencia; el recuerdo de algo
distante que de repente se destaca nitido frente a nosotros, en nosotros, un
gesto timido, la mano que se estrechd, la sonrisa que se perdié en un tiempo
de incomprensiones, una frase, una pura frase posiblemente ya olvidada por
quien la dijo (Freire, 2011).

Este grupo de ideas iniciales posibilitan la introduccién a un
interrogante que acompané durante mucho tiempo mi acercamiento
al ejercicio musical: ;por qué una cancién o sonido es capaz de evo-
carnos personas, momentos, lugares, olores o emociones? Ademas,
;por qué, si una pieza musical tiene una estructura gramatical defi-
nida, una armonia, un ritmo, en el momento de la interpretacion se
generan cambios sonoros tan significativos con solo cambiar a uno
de los musicos que la interpretan? Intentando encontrar respuestas
a estos interrogantes, surgié lo que seria uno de los pilares mas im-
portantes para el desarrollo de las reflexiones y sospechas que acom-
panan esta propuesta investigativa, a la que se le dio el nombre de
Huella Musical.

Dicha huella la enuncio como todas aquellas marcas o sena-
les sonoras dejadas en nuestra memoria corporal y auditiva desde
las vivencias, las relaciones con el entorno y las personas, junto con
aquellas dejadas en nuestra memoria por herencia, las cuales mate-
rializan y constituyen un conocimiento sonoro sensible. Lo anterior
lo relaciono con las huellas dejadas en los arboles, a los cuales, si les
haces una marca superficial en su corteza, con el paso del tiempo
esta termina por borrarse —-igual que ocurre con algunas experiencias
sonoras, que con el paso del tiempo no tienen mayor trascendencia—;
sin embargo, cuando se hace una incisién profunda en el arbol, este
crece con esa huella, es decir, esa marca aparentemente ajena pasa a
convertirse en parte de su ser, como ocurre con todas las interaccio-
nes significativas con el sonido y la musica.
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Sumado a lo anterior, del arbol reconocemos también las raices,
como una especie de huellas heredadas a través de nuestra memoria
genética y social, pues en la mayoria de las plantas las raices dan
soporte al arbol, ademas de ser el puente de comunicacién con la tie-
rra y las otras gentes’que la habitan. En relacién con lo planteado en
esta reflexidn, se trataria entonces de esos sonidos y canciones que
aparecen de repente y que despiertan las mds inesperadas emocio-
nes en nosotros, sin que hubiéramos tenido una relacién previa con
ellos. Lo anterior termina integrdndose en el ejercicio sonoro, y quiza
sea lo que hace que cada persona tenga un matiz, un sabor, un flow
caracteristico, el cual hace que su sonido sea totalmente distinto al
de cualquier otra persona.

Integrandose a la polifonia que se enunciaba al inicio del escri-
to, aparecen otros interrogantes que se situan en el rol del maestro
de artes en la escuela y la visién de la educacion artistica en la for-
macién de los chicos. ;Para qué educar en artes?, ;se educa en artes?,
ccudl es la funcién del arte en la escuela? Estas y muchas preguntas
mas se agruparon en otro pilar al que se le dio el nombre de “Saber
pedagdgico”, idea retomada por el grupo de Historia de la Pedagogia
en Colombia, cuyos miembros tienen una postura pedagbgica cla-
ra: “decimos saber pedagoégico porque hemos asumido la pedagogia
como saber. El saber es el espacio mas amplio y abierto de un cono-
cimiento” (Zuluaga, 1999). Para el caso puntual de la propuesta de in-
vestigacién, se entiende como todos aquellos conocimientos de tipo
pedagdgico adquiridos durante la formacién académica, en la practi-
ca cotidiana y en la interaccién con nuestros estudiantes, los cuales
se encuentran inmersos en el ejercicio de aproximacion, experimen-
tacion, sensibilizacién y reconocimiento sonoro y musical. Ello de la
mano de los planteamientos sobre educacién por el arte. Como lo
menciona Herbert Read, la educacion artistica no debe dedicase a la
imitacién y repeticién de técnicas, simbolos y grafias, sino que debe
buscar sensibilizar y establecer un didlogo entre los sentidos y el en-
torno del sujeto en formacién. Se utiliza el arte como pretexto para
lograr esta relacién: “el transito por la escuela deberia preparar al

1. Término utilizado por Jeyerofiakudo (Isaias Roman), miembro de la comunidad indigena
huitoto, del Amazonas, quien nos dio la direccién para emprender camino hacia lo que es un
tejido de saberes, en la clase de coloquio II, de la Maestria en Estudios Artisticos en 2014, Facultad
de Artes ASAB, Universidad Distrital.
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nino para tomar su lugar en la sociedad y hacer de su transicién de la
escuela a la sociedad, algo natural y facil” (1986).

En este mar de interrogantes e indagaciones, resulta de suma
importancia introducir un espacio que nace desde la iniciativa de los
chicos en 2010, que consisti6 en la conformacién de un grupo en el
cual ellos pudieran experimentar con la musica a través del apren-
dizaje de diferentes tipos de instrumentos musicales, la fusién de
musicas provenientes de distintas partes del mundo y el gusto pro-
pio : “es bueno recordar que a un grupo no se entra, que un grupo se
construye entre todos los que estan en él y esto, mucho mas, cuando
hablamos de espacios formativos” (Quintar, 2008). Asi, este espacio
posibilitd la indagacion y la puesta en escena de los cuestionamien-
tos planteados anteriormente, vinculdndolos a la participacién de
mis estudiantes, los cuales entraron a dialogar con mi realidad, mi
particularidad, mi saber, mi humanidad, pero, sobre todo, con mi ig-
norancia de algunas propuestas sonoras contemporaneas.

Al espacio donde terminaron juntdndose las historias de una
serie de sujetos que se encuentran, se reconocen, se construyen y
se reconstruyen se le dio el nombre de Atabanzha, Cuero & També.
Mas que un grupo, es una familia surgida en las entranas de Usme,
al suroriente de Bogotd, en el Colegio Distrital Atabanzha, institucién
educativa que atiende poblaciones de los estratos uno y dos y que
desde hace 25 anos ha desarrollado su trabajo pedagdgico de forma-
cién, con educacién preescolar en un rango de edades entre los 5y 7
anos, en primaria de 6 a 14 anos y en bachillerato entre los 10 y los
20 anos, aproximadamente, rangos de edades variables, debido a la
inclusién al aula regular de chicos con Necesidades Educativas Espe-
ciales, sindrome de Down, déficit cognitivo leve y moderado.

Respecto de las dindmicas de Atabanzha, Cuero y Tambo, las
historicidades de cada uno de nosotros, las relaciones de igualdad
entre estudiantes y maestros y el reconocimiento mutuo como su-
jetos de conocimiento posibilitaron el desarrollo de una serie de ex-
perimentaciones sonoras y la construccién de un colectivo donde
se juntaron las huellas musicales de todos, lo cual dio al grupo un
sonido especifico, basado en “el sentir humano [que] es la base de
las interacciones estésicas, las cuales son tanto poéticas, artisticas,
como prosaicas en las estéticas de la vida cotidiana” (Mandoki 2006,
citado por Castillo, 2014). Todo esto posibilit6 el fortalecimiento del
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tercer pilar sobre el que se soporta esta investigacién. A este se le
dio el nombre de Coralidad, término retomado del teatro francés. En
el escrito de Cristophe Triau que trae el concepto se postula que la
construccion y creacion colectiva dentro del grupo es posible si todos
los miembros tienen el mismo estatus y cada uno contribuye con su
ser en la construccién de uno mas “grande”, de un nosotros. Aca cabe
traer a cuento las palabras de Paulo Freire: “Entendimos muy clara-
mente lo que significaba el concepto de la participacién, componente
esencial de la pedagogia actual. Y no lo comprendimos escuchando
disertar sobre él, sino siendo profundamente coherentes con la 16gi-
cay el sentido de la participacién popular” (1997).

En resonancia con todo lo anterior, ese conjunto de huellas,
historias, sujetos y saberes se comenz6 a redescubrir, releer, repen-
sar, guiado por la mirada de una investigacién critica y reflexiva y la
adaptacién de la Investigacién Acciéon (IA), planteada por Jhon Eliot,
matizandola con la Reflexién-Creacién. Ello gener6 una composiciéon
metodolégica a la que se le dio el nombre de Investigacion, Accidn,
Reflexion, Creacion (IARC), la cual involucra no solo la participaciéon
del maestro, como investigador reflexivo, sino a todos los miembros
que participan en la investigaciéon como agentes de creaciéon y re-
flexién, ya sea sobre una investigacién o sobre una practica artistica,
cultural o educativa.

Para transformar no solo basta con sonar, hay que hacer visible lo que
no existe, hay que vernos a nosotros para poder ver a los demés y de lo

que se trata entonces en la educacién es de convertirla en espacio estratégico
del cruce e interaccién entre los diversos lenguajes, culturas y escrituras que

pueblan los ambitos ciudadanos (Martin-Barbero, 2009).

Este conjunto de ideas e interrogantes —surgidos desde mi prac-
tica pedagédgica y artistica- y las experiencias vividas en Atabanzha,
Cuero & Tamb6 se juntaron en el planteamiento de una propuesta de
investigacién que inicialmente se inscribié en la Linea de Investiga-
ci6én de los Estudios Culturales de las Artes, dentro del eje problémico
Arte y Pedagogia, de la Maestria en Estudios Artisticos. Sin embargo,
dentro de las transformaciones del campo de los estudios artisticos y
de la Maestria propiamente dicha, estas reflexiones encontraron re-
sonancia en otras propuestas de investigacién e investigacion-crea-
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cién, bandera de un grupo de docentes, maestrantes, artistas e in-
vestigadores, quienes veiamos la importancia de la educacién por
el arte y el hecho de la pedagogia como un acto creativo, pensando
en que claramente “no puedo separar mi ser pedagdgico, de mi ser
artistico, porque para mi es uno solo” (nota de campo, 24 de mayo
de 2014). Esta dualidad o doble condicién de pedagogo-artista, como
es mi caso, y de artista-pedagogo, como es el de muchos de compa-
neros, nos permitié discernir —con la mirada puesta en los estudios
artisticos- los procesos pedagdgicos y educativos, la construccién de
sujetos, la educacién por el arte.
Como aportes para mi trabajo destaco las siguientes ideas:

1. Muchos de los que llegamos al campo de las artes como ar-
tistas, pedagogos o investigadores lo hicimos porque tuvimos una vi-
vencia pedagogica significativa, que nos llevo hacia el camino de las
artes, lo que senala “la voz del maestro como un punto de ubicacién
del estudiante” (Hernandez, 2017).

2. En la pedagogia, entendida como un didlogo y un tejido, se
conjugan las experiencias en una relacién de saberes y una crea-
cién de mundo.

3. La practica pedagdgica vista como una puesta en escena
donde el pedagogo se pone en el escenario -llamado aula, maloca,
circulo—, con una partitura, guion o planimetria, estudiada y apropiada
previamente, la cual vuelve vivencial, practica, experiencial, con su
publico, que en este caso son sus estudiantes.

4. El ser pedagdgico es el que a través de su conocimiento en
el arte forma sujetos y transforma realidades y la obra del ser ar-
tista no es otra que aquella en la que se crean formas en las cuales
todos los dias construye y se reconstruye, en la interaccién con sus
estudiantes.

Estas ideas las contamos, las sonamos, las bailamos y las
pusimos en escena en innumerables espacios de la Maestria, lo
que posibilit6 la apertura de una electiva donde nuestra excusa era
estudiar, indagar y teorizar sobre el arte, la pedagogia, pero sobre
todo sobre los sujetos que las posibilitan. Y aunque hoy en dia ese
espacio académico ya no existe, reflexiones y voces como las que
se escuchan en Atabanzha, Cuero & Tambd, recogidas en la tesis
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que lleva el mismo nombre de este escrito, ayudaron a consolidar la
creaciéon de la linea de Construccién de Sujetos, Estudios Artisticos
y Practicas Educativas, de la Maestria en Estudios Artisticos de la
Universidad Distrital.

A manera de conclusion, estas busquedas y suenos de ir tras
esas huellas musicales y pensarse la pedagogia artistica son una in-
vitacion a pensarnos mas alld del paradigma de la escuela y a tras-
pasar las fronteras disciplinares de la técnica y la reproduccién de la
obra de arte, dandole prioridad al reconocimiento de los contextos,
reconociendo las sensibilidades y performatividades de los cuerpos
latinoamericanos, la particularidad de nuestro entorno sonoro y la
riqueza visual de nuestra imagenes cotidianas. Se busca con ello res-
ponder a las necesidades de los actores del proceso educativo y a
captar la resonancia de sus memorias, vivencias y experiencias sen-
sibles que lo construyan como sujeto, pues “la educacién no cam-
bia al mundo, cambia a las personas que van a cambiar el mundo”
(Freire, 2011). Desde ahi, ellas deciden hacer propios el lenguaje y la
disciplina que quieran. Es asi como logran una transformaciéon de su
propia realidad.
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El pornoterrorismo: influencia trasgresora
y subversiva. Cuatro experiencias
sensibles en la ciudad de Bogota

Diana Marcela Garzén Rojas

“No se nace mujer: llega una a serlo.” Simone de Beauvoir “Otras for-
mas me son reveladas, otras construcciones de cuerpo descifran en mi unos
modos de ser que me permiten desinhibirme a partir de la biisqueda de mis
profundidades y enigmas.” Bitdcora, 6 de mayo de 2016

Esta investigacién-creacién nace por la inquietud de indagarme
acerca de mi ser y postura politica que, aunque parece un ejercicio
que se lleva en muchas de las acciones cotidianas o del diario vivir,
para mi se torna borrosa y un poco vacia. Por esta razoén, el acerca-
miento a la experiencia del pornoterrorismo! de Diana Torres, como
practica politica, me ha permitido, en parte, encontrar nuevos en-
laces y desciframientos de mi condicién politica, mas aun cuando
logro vincular a esta busqueda otras cuatro experiencias sensibles
bogotanas: las de las agentes? Lady Zunga, Denial Pit, Yecid Calder6n
y Nadia Granados, quienes, a través de sus acciones y experiencias,

1. Diana J. Torres, madrilefia activista feminista posporno, del feminismo pro-sex, donde el
pornoterrorismo es artilugio, creado por ella en el afio (2006), para, de alguna forma, poner
en escena practicas corpéreas que no estaban siendo visibilizadas. Usa el perfomance como
herramienta artistica, a manera de mecanismo de comunicacién directa que involucra e
implica emocionalmente a las personas en lo que se quiere decir. “El pornoterrorismo es una
estrategia artistico-politica para hacer de nuestros cuerpos la mejor arma”. “El pornoterrorismo
nos recuerda nuestra carnalidad, nuestra animalidad, nuestra brutalidad y, sobre todo, nuestra
sexualidad, nuestro deseo. Mas atn: nos dice que todo eso que creemos nuestro es territorio
colonizado, y que es nuestra responsabilidad expulsar al enemigo invasor”. “Si el “terrorismo”
es una forma de respuesta legitima y violenta ante una carencia de didlogo o negociacién con
quienes nos oprimen. Entonces, el pornoterrorismo se puede considerar esa respuesta dada a
las instituciones o entes de poder (Estado, ciencia médica, religién, educacién) que intentan
controlar nuestro género y nuestra sexualidad desde que nacemos” (Torres, 2011, p. 11).

2. Alo largo del texto, la idea de agente, se apoya en el concepto de agenciamiento desarrollado
por Doris Sommer (Revista Letra anexa No. 1 / noviembre 2015 / ISSN 2463-0268) cuando se
reflere al sujeto que produce cambios con sus acciones politicas y sociales, transformando
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me presentaban nuevas e inconfundibles formas sensibles que lle-
van vinculado profundamente lo politico a la propia pulsién. Hay que
senalar que esta pulsién se caracteriza por una presién constante,
por una fuerza indomable que se organiza desde la falta y que se
dirige hacia un objeto inespecifico que se produce en la busqueda de
un reencuentro con algo que se ha perdido. Es en esta medida que el
psicoandlisis ha mostrado que la pulsién sexual busca su objeto con
indiferencia del sexo anatémico y que el deseo humano, al contrario
del instinto animal, jamas se colma (Lamas, 2002, p. 63).

Por lo tanto, una existencia mas alla de los lineamientos plan-
teados por una sociedad que busca enmarcar los cuerpos y ponerlos
a disposicién de un sistema hace que estos se estructuren en una
resistencia mediada por la marginaciéon y enmarcacion. Asi se pose-
siona la subjetivacién, a través de la monstruosidad, como reaccién
frente a los biopoderes. “Los sujetos politicos son los que luchan por
apropiarse de la vida a la que el biopoder intenta capturar, el mons-
truo politico es la manifestacién de la potencia de la multitud que se
enfrenta al biopoder imperial” (Torrano, 2014, p. 5).

Estar en esta busqueda e indagacién sensibles que voy encon-
trando en cada uno de los agentes, desde una voz personal, que se
vuelve colectiva, me ha llevado a indagarme sobre mi propia sensi-
bilidad corpérea, confrontando y reconfigurando mi postura politica
a lo largo de esta investigacién-creaciéon. Cuando hablo de agentes,
me refiero también a la capacidad de accién que tienen los sujetos
en pro de sus ideales y de impregnar a los demas o, por lo menos, de
crear estados de conciencia en quien se encuentra en alguna medida
expuesto a sus planteamientos; también, hablo de crear alianzas en
pro de defender sus ideales y de crear cultura desde la disidencia.

Al investigar sobre los agentes, es inevitable no indagarse sobre
las propias construcciones o construccion que se tiene del cuerpo, en
unién con la sensibilidad y las propias vivencias, ya que se invita al
analisis de las formas alternativas, nuevas construcciones o decons-
trucciones y discursos del cuerpo que hacen parte de las sensibilida-
des de cada uno de los agentes, de sus ideologias, de su forma de ver

los paradigmas a nuevas perspectivas. En este texto se refiere a otras personas Diana Torres,
Ladyzunga, Denial Pit, Yecid Calderén y Nadia Granados que son capaces de construir formas de
la sensibilidad corpérea a partir de la disidencia respecto a maneras hegeménicas de definiciéon
de dicotomias en el escenario del género.
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la vida y de sus luchas politicas. Ello me permite encontrar mi propio
discurso, consecuente con mi forma de ver el mundo. Los agentes
hablan y dan paso a mi voz. Esta, que se presenta en el desarrollo del
proyecto como una manera escritural que surge desde la autoetno-
grafia, permite que no se pierda la visceralidad de muchas de mis pa-
labras, algunas de ellas cambiantes, dependiendo de las condiciones
y de sus constantes hallazgos.

Un primer paso que me permitié acercarme de manera consis-
tente a mis agentes fue la delimitacién de una serie de categorias con
que abarcar de una manera precisa y concisa los puntos de encuen-
tro y de didlogo de los agentes. Estas categorias fueron:

e Pornoterrorismo: esta categoria permite saber el origen, con-
cepto, inicios y fines del pornoterrorismo, asi como también conocer
mas acerca de la ideologia del pornoterrorismo, desde la perspectiva
directa con su autora Diana Torres, hasta encontrar diferencias y si-
militudes con los agentes del proyecto.

e Cuerpo, sensibilidad: esta categoria hace énfasis en el cuerpo
y la sensibilidad como motores de las practicas pornoterroristas, asi
como también de los hallazgos corpéreos y sensibles en cada uno de
los agentes.

e Entes de poder, subversion-trasgresion y critica social: esta ca-
tegoria nos da a conocer los ideales, los principios, las luchas, las pos-
turas sociales y politicas de los agentes frente a una sociedad regida
por parametros heteronormativos.

e Estados de creacién y performatividad: esta categoria permite
entender las maneras de crear de los agentes a partir de sus miradas
de mundo, sus corporeidades y sus maneras discursivas.

Cada categoria serd abordada a lo largo del texto, mediante el
didlogo con cada uno de los agentes, siendo esto un canal y acto de
comunicacién, un intercambio de ideas, miradas de mundo y otras
formas de reinterpretar lo politico. Esto permite encontrar puntos de
confluencia y de diferencia entre el analisis de las categorias para lle-
gar a los resultados y reflexiones finales, apuntando a mi inmersién
directa en el proceso por medio de la creacién de un alter ego, lla-
mado “Menina porno”, como otra posibilidad discursiva que permite
un encuentro sensorial desde el propio cuerpo; que se indaga desde
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la mirada hetero queer; otra posibilidad de existencia y de narrativa,
que se busca desde la movilidad y la construccién corpoérea.

El didlogo y el transitar con las experiencias, vivencias y mo-
dos de pensar de los agentes nos esta dando una manera de ampliar
los conceptos a otras dindmicas propias del género y la sexualidad;
asi mismo, nos aboca al desprendimiento de dichos conceptos para
entender que la corporeidad es nuestra, que nos pertenece y que
puede ser construida a partir de nosotros mismos, pero no desde la
naturalizacién de los cuerpos, sino, todo lo contrario, como afirma
Butler, desde la desnaturalizacién de los cuerpos, que posibilita la
resignificacién subversiva de nuevas categorias corporales, mas alla
del mundo binario.

Desde el pornoterrorismo

Existe una identificacién con los cuerpos que estan en constante
cambio y que continuamente se expresan aludiendo discursos hacia
las inconformidades e injustica de un Estado opresor que se expande
hacia muchos dmbitos de la vida. Pude presenciar el performance de
Diana Torres Pornoterrorista cuando estuvo en Bogotd en el afio 2013
y encontré que dentro de sus acciones de performance habia un ser
empoderado, con una contundente postura politica, que reafirma el
cuerpo como discurso de poder, y esta caracteristica fue lo que dio
paso a seguir indagando sobre el tema del pornoterrorismo.

Puesto que Diana Torres encuentra en el pornoterrorismo una
construccion de performance, un camino para llevar sus acciones y
cuestionamientos normativos al escenario, invitando a expandir las
posibilidades sensoriales de su cuerpo a quienes aprecian sus inter-
venciones, la experiencia que me fue muy grata cuando tuve la opor-
tunidad de vivirla personalmente y de encontrar que me dan rabia
tantas cosas, tantas ofensas, tantas injusticias. Por lo tanto:

El pornoterrorismo surge como una reacclon a un sistema que se nos
mete entre las piernas para instalar en nuestros sexos dispositivos de control:
es un terrorismo cuya base es la defensa propia, una forma de no quedarse
de brazos cruzados ante la injusticia. Reconozco que mi forma de hacerlo no
es ni sutil, ni discreta, ni necesariamente respetuosa. De hecho, es bastante
bestia, lo sé. Pero soy una perra demasiado rabiosa como para hacer las cosas
de otra forma, quizas si no me hubieran tocado las pelotas me limitaria a
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escribir poemas de amor. Nunca he confiado en las “buenas maneras” (Torres,
2011, p. 67).

Ya delimitando en la ciudad de Bogota la investigacién-crea-
cién, me encuentro con otras practicas con cierta afinidad con los
planteamientos del pornoterrorismo, entendido como ideologia poli-
tica-artistica, y ahllo que habia otras pulsiones de agentes bogotanos,
como: Nadia Granados, Lady Zunga, Denial Pit, Yecid Calderdn, que
se estaban pensando e indagando desde la disidencia acerca de las
opresiones que se hacen a la sensibilidad corpédrea.

Transito desde los cuerpos

Esta inquietud sobre el pornoterrorismo como ideologia politi-
co-artistica y delimitada en los agentes bogotanos Nadia Granados,
Lady Zunga, Denial Pit, Yecid Calderén, permite entender otras cons-
trucciones que se analizan a partir de las cuatro categorias. Asi se
encontraron construcciones discursivas basadas en procesos de re-
sistencia de los cuerpos que constantemente se estan reconfiguran-
do y que tienen un particular debate sobre el modo como se relacio-
nan con las instituciones a las cuales critican e indagan. Al respecto,
dice Teo Pardo:

El debate en cuestién gira alrededor de cémo nos queremos relacionar
con las instituciones (o como queremos no hacerlo) desde los movimientos
transfeministas, en tanto que apostamos por una lucha politica basada en
la disidencia, que busca romper el actual orden de dominacién y que, por
lo tanto, entra en conflicto con las instituciones que lo sostienen. Al mismo
tiempo, estas instituciones nos ofrecen oportunidades, muchas veces de ca-
racter econémico, que nos permiten abastar més, pero que siempre tienen

contrapartidas (Pardo, 2013, pp. 167-168).

Y aunque no es facil la decisién que se debe tomar de cara a
las instituciones y sus dispositivos de control, los agentes de esta
investigacién-creacién han expuesto sus acciones por medio de los
cuerpos que se exponen y que muestran que se estan pensando fue-
ra de los contextos de normalizacién de los comportamientos. Estos
agentes ven desde un estado de extrema conciencia, ya que es un
discurso que retornan en cada momento, pero que es analizado se-
gun sus modos de sensibilidad.
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Estos agentes se han pensado el cuerpo desde la disidencia, el
cuerpo como espacio politico, la no estandarizaciéon de los cuerpos, la
no etiqueta, una critica constante a la heteronormativa, la potencia
del cuerpo desde la sexualidad pensada como propia, la multiplici-
dad de deseos, y la deslocalizacién de los 6rganos de placer, el traves-
tirse como modo de encontrar las caras silenciadas por el sistema,
la incémoda y perturbadora acciéon de sus cuerpos, la creacién de
personajes guiada por cada una de sus pulsiones, con lo que logran
formas colectivas de crear conocimiento y dar a conocer situaciones
de injusticia, de violencia, de discriminacién, a una sociedad que le
cuesta el cuestionamiento de sus actuaciones.

Los agentes de esta investigacién-creacién han expuesto sus
acciones por medio de los cuerpos que se exponen y que muestran
que se estan pensando fuera de los contextos de normalizacién de
los comportamientos. Estos agentes ven desde un estado de extrema
conclencia, ya que es un discurso que retorna en cada momento, pero
que es analizado a partir de sus modos de sensibilidad. Diana Torres
una pulsién latente, fuerte, visceral y expone de una manera contun-
dente su cuerpo para realzar las injusticias de unos con otros; Lady
Zunga es un cuerpo que se presenta como un lienzo, cambiante, mu-
tante, nada fijo, que no se puede definir; Nadia Granados constituye
un sentido de conciencia politica acerca de su pais y es el vivo recuer-
do de la violencia sufrida por décadas y décadas, donde su cuerpo
es una herramienta de comunicacién que fulmina; Denial Pit es un
ser extremadamente generoso que percibe su existencia desde el
deseo propio, que se trasviste para dar la batalla en la igualdad de
derechos; Yecid Calderén es la fusion del binomio perfecto.

Perpetuando para crear

Como desde las subjetividades se crean nuevos constructos —
aunque, claro est3d, se trata de subjetividades que interrogan los dis-
cursos heteronormativos y se piensan a la vista de otras maneras
sensoriales—, pues el cuerpo disidente no es solo eso, un cuerpo que
se posiciona como diferente, sino uno que se establece en otros sen-
tires sensoriales, lo que le permite a la Maestria en Estudios Artisti-
cos ir a la busqueda e indagar mas acerca de las construcciones que
se generan en estas corporeidades, con otras miradas que si estan

El pornoterrorismo: influencia trasgresora y subversiva. I
Cuatro experiencias sensibles en la ciudad de Bogota 63



64

fisurando los modelos de pensamiento y constructos de normalidad
y normatividad corpérea.

Esta alteridad tiene que ver con los planteamientos del pospor-
no. Como lo afirma Milano, en “una de estas estrategias: por medio
de multiples lenguajes expresivos, intervenciones urbanas, perfor-
mance, fotografia, audiovisual- los/as hacedores/as del posporno se
apropian de las herramientas discursivas del porno y lo subvierten,
habilitando otras representaciones de la sexualidad” (2014, p. 10). Se
reivindica entonces la sexualidad, esa sexualidad oprimida, mas ain
cuando el pornoterrorismo es empleado como estrategia para poder
en gran medida reflejar la venganza y la supervivencia de la que nos
habla Diana Torres, porque ha logrado introducir en el arte acciones
muy sexuales y muy obscenas que de alguna manera debilitan el
sistema, donde el mismo arte “es un caballo de Troya” (comunicacién
personal, 2016). Se podria decir que se trata de una posiciéon subver-
siva, desde la cachondez, que aun siendo parte de la vida cotidiana
es un punto que produce una gran fisura en los planteamientos del
heteropatriarcado, como lo ha sido el género, que, por suerte, se ha
ido desmoronando.

Lo que se busca es una reflexién, a partir de una libertad que
se encuentra en entender que el cuerpo es un arma de bastante po-
derio, utilizada por unos pocos como pronunciamiento de varios. Un
cuerpo que nos pertenece, que grita desde si, que no se deja oprimir,
que se rehusa a estar encadenado a unas relaciones de poder que no
le pertenecen, que lo alejan, lo suprimen o lo niegan. Entender que
el cuerpo es un arma de mucho poder, y con las reflexiones acerca
de la investigacion-creacion, dadas dentro de la Maestria en Estudios
Artisticos, me llevé a una exploracién personal de mi cuerpo, en un
transitar con los cuerpos de los agentes.

Mi alter ego, llamado Menina Porno, nace desde la necesidad y
la capacidad de pensar que el cuerpo se mueve a partir de otras ex-
presiones. En este performance, indago simboélicamente la posibili-
dad de lograr terminar el tejido que he ido construyendo a lo largo de
mi vida y, al estar en estos espacios de creacién e investigacién, con
la experiencia y vida de otras dinamicas surgidas de los agentes, me
he dado la posibilidad de tejer con otras compresiones de cuerpos
disimiles y me ha permitido otros vinculos, otras oportunidades de
asumir el cuerpo desde la reflexién y otros modos de crear.
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Conclusiones

El didlogo y el transitar con las experiencias, vivencias
y modos de pensar de los agentes de la investigacién-creaciéon
nos estd dando una manera de ampliar los conceptos a otras
dindmicas propias del género y la sexualidad; asi mismo, nos
aboca el desprendimiento de dichos conceptos para entender que la
corporeidad es nuestra, que nos pertenece y que puede ser construida
a partir de nosotros mismos. Pero no desde la naturalizacién de
los cuerpos, sino, todo lo contrario, como afirma Butler, desde su
desnaturalizacién, lo que posibilita la resignificacién subversiva de
nuevas categorias corporales mas alla de lo binario.

Las sexualidades disidentes son una manera de accionar so-
clalmente, porque permiten romper el binomio hombre-mujer como
Unico paradigma legitimo. Es una manera de desestabilizar el siste-
ma y sus normas. Los agentes tienen la capacidad de regenerarse
constantemente con emociones y acciones que se hacen narracién.

Asi, Diana Torres, Lady Zunga, Denial Pit, Yecid Calder6n y Na-
dia Granados nos dan a conocer sus procesos de lucha, resistencia y
contraposturas, y sus acciones encuentran validez cuando se efec-
tlan inmersas en un proceso creativo que se da a conocer a los de-
mas a través de manifestaciones artisticas en las cuales el arte es
herramienta de expresién y de comunicacién independiente. Con
ello denuncian sus inconformidades a través de otros discursos, na-
rrativas e imaginarios, nacidos de la disidencia, como mecanismo de
representacién efectiva. El cuerpo en el escenario esta cuestionando
temas, como la sexualidad y el género, y no solo se trata de un cues-
tionamiento personal, pues también se moviliza el cuestionamien-
to colectivo.

Quienes establecen otros modos de enriquecer la dinamica
social y cultural con sus cuerpos, ideologias y sus mutaciones; que
crean fisuras en las coreografias de los binomios y el dualismo de la
heterénoma, para establecer el transito de sus propios modos de ser,
de sentir, de hacer; y establecen asi intercambios que enriquecen las
posibilidades sensibles, a las cuales se acerca la Maestria en Estudios
Artisticos por medio de su linea de investigacién Estudios de la Cor-
poreidad y Estudios de la Sensibilidad o conocimientos sensibles, de
las cuales hace parte esta experiencia de investigacién-creacion.
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ElArte es herramienta de trasformacién social que se evidencia a
través de los agentes que hacen parte de esta investigacién-creacion,

” o«

como una manera de “ser”, “estar” y “sentir” otras perspectivas de la
vida, desde esa fuerza pulsional, visceral que posee el cuerpo, como
parte del encuentro y la reflexién nacida de la sensibilidad y nuestra
corporeidad, lo que posibilita el desprendimiento o por lo menos
la indagaciéon acerca de muchos de los dispositivos socialmente
estructurados.
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Los Estudios Artisticos en mi proyecto de
investigacién-creacién

Ricardo Andrés Londofio Mufioz

Mi proceso de investigacién pretende aportar y reconocer el
campo emergente de los Estudios Artisticos desde la indagacién de
las heces y las posibles relaciones con la corporeidad. La finalidad no
es establecer afirmaciones absolutas, pero si dilucidar condiciones
sensibles establecidas en nuestra corporeidad. En la investigacioén se
aborda una perspectiva que ha sido alimentada por los planteamien-
tos tedricos de la Maestria. Por ejemplo, el pensamiento critico y re-
flexivo latinoamericano, el reconocimiento de los estudios de la sen-
sibilidad, la investigacién-creacién y la revision del concepto cuerpo
en las practicas artisticas y en los campos disciplinares que teorizan
dicha nocién.

Debo ser enfatico en que este es mi primer proceso investigati-
vo, pero también es una oportunidad para aceptar y comprender que
existe una jerarquia en el conocimiento cientifico que invisibiliza
otras posibilidades de interpretar y comprender el mundo. Por ejem-
plo, la produccién epistémica de caracter reflexivo y critico de Latinoa-
mérica interroga el presente histérico y socioespacial de nuestro con-
tinente. Entonces, el pensamiento latinoamericano refleja nuestros
contextos de manera clara y cercana. Frente a esta postura, se per-
mite visualizar particularidades de dicha produccién segin nuestra
geopolitica del conocimiento, y al realizar una aproximacioén, tal vez
se pueda generar una subordinacién y transformacién de los cam-
pos epistémicos, ontolédgicos, éticos, estéticos y socioculturales, para
erradicar o, en primera instancia, develar las injusticias ancladas en
los procesos civilizatorios y el régimen corporal que nos imponen los
sistemas enraizados en nuestros territorios y corporeidades.

Otra posibilidad son los estudios de la sensibilidad, que “buscan
la revisién critica de las nociones y teorias del conocimiento basadas
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Unicamente en el logocentrismo, que histéricamente privilegia el tra-
tamiento disciplinar de los problemas epistémicos, que son tratados
como abstracciones filoséficas, sin corporeidades, sin humanidades,
sin animalidades, sin sensibilidades, sin lugares y sin planetas”. Esta
indagacién tiene en cuenta todas las dimensiones humanas enmar-
cadas en los principios epistémicos de la Maestria: “la racionalidad,
la sensibilidad, la intuicién, los sentimientos y los afectos”™.

Los Estudios Artisticos propician una revisién de los discursos
sobre el cuerpo que se han establecido y perpetuado en la academia
desde las artes y las ciencias; por ejemplo, las maneras como nos
ensenan a hacer las imagenes, los modos de sentir, pensar, escribir y
articular el lenguaje, las reglas estéticas, los modos de medir lo “be-
llo” —proporcién aurea, simetria- e incluso lo que se debe y coémo se
tiene que investigar. Estas reflexiones pueden plantear y reconocer
otras formas de conocer y de develar situaciones y argumentos que
solo se imponen para mantener la estabilidad de un sistema. Estas
limitaciones de caracter epistémico y estético para controlar el rum-
bo de nuestras vidas.

En el proceso de investigacion-creacion se reconoce lo singular
en lo colectivo. Esta subjetividad reconoce el tiempo, el espacio, la con-
dicién corporal y las convenciones culturales como modos de generar
intercambios de comunicacién basados en la creacién epistémica y la
practica artistica, para producir cambios sustanciales en la subjetividad.
Pero, aunque enajenado, se pueden modificar, comprender y debe-
lar aspectos no visibles que se han instalado en mi cuerpo. Alterar
y contemplar mi percepcién para poner en marcha otros modos de
apreciacion del mundo, para situarme de otro modo en el cuerpo que
somos. Por lo tanto, es necesaria una postura critica que genere cam-
bios en mi vida, tal vez, una onda pequena que transforma el con-
texto que me rodea. Estas modificaciones personales pueden darse
atendiendo a las implicaciones del conocimiento sensible, porque en
ocasiones el proceso de investigacion-creacién permite sumergimos
e integrarnos

1.Documento final Registro Calificado Maestria en Estudios Artisticos. Facultad ASAB. Universidad
Francisco José de Caldas, p. 85.
2.Documento final Registro Calificado Maestria en Estudios Artisticos. Facultad ASAB. Universidad
Francisco José de Caldas, p. 92.
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Durante el desarrollo de una investigacién-creaciéon no solo se crean
imagenes, se crean también sujetos, ya que sus lecturas, intervenciones y
apropiaciones del mundo cambian con los nuevos aprendizajes de tipo sensi-
ble, académico, social y cultural. Y esto modifica al sujeto, ya que ahora este
tiene conciencia de otro tipo de elementos, lo que le brinda una mayor con-
ciencia de si mismo y de su papel como actor-lector del mundo.

No debemos olvidar la revisién de las practicas artisticas en el
contexto local y otras maneras de concebir la investigacién desde un
planteamiento interdisciplinario y transdisciplinario. Para este caso,
la investigacién creacién es un puente entre el acto de imaginar-in-
vestigar-crear-recrear-hacer, sin un orden, pues simplemente son
componentes que se acompanan para dar un resultado de la indaga-
cién o evento de estudio.

Dar cuenta de un proceso

Mi indagacién: “Este montoncito de mierda que yo amaso, ahi
ante mi puerta, es mio y nadie podra decirme si esta bien hecho o
no” (Laporte, 1988, p. 35). La siguiente metafora emerge del sentir,
oler, gustar, tocar, ver, imaginar, escudrinar, recordar: casas, familias,
dias, colores, palabras, gestos, juegos, lluvias, risas, entre otras miles
que me hacen lo que soy. Se transciende no solo para brindar un
informe, sino para estar en la vida y tratar de invitarla a que se sien-
ten al frente de nosotros. Dejarla hablar y aprender a escucharla con
mucha atencién. Esta es la apuesta que toma la Maestria en Estudios
Artisticos con sus principios epistémicos. Aqui se encuentran peque-
nos aspectos de orden experiencial, tedrico, proceso creativo y quizas
metodologico.

Cuatro pasos para un proceso digestivo: Ingestién, digestion, ab-
sorcién y excrecién. Pensé que esta intencién investigativa era una
completa mierda, pero mi proyecto ain es una materia no ingeri-
da, que ni siquiera esta en la ruta del tracto intestinal para que sea
expulsada por el ano. Este trabajo de investigacion esta ingresando
por un umbral, la boca, y busca salida para dar una reflexién, una
representacién de mi posicién de mundo respecto a la indagacién
que trato y busco plantearme. En este instante, aun me encuentro
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mascando, triturando y clasificando. Bolo alimenticio que se regurgi-
ta, y quizas, por ese motivo, no hay finalizacién de la danza fecal. Mi
proyecto estd situado en la primera fase de la digestién: ingestién.

Mi bolo se impregna aun mas de acidos salivales y se trans-
forma a partir de los intercambios y nuevos saberes que se vayan
adquiriendo en la Maestria y con las personas con la cual puedo in-
teractuar. Por lo pronto, es necesario mascar y regurgitar para dar
busqueda al umbral inferior. Al salir, resignificar, esa materia ajena y
propia. Necesario dar uso y compartirla.

El primer paso es poner la nariz; después, marcar tranquilamente

Muevo mis fosas nasales y acerco la nariz a la mesa, porque
tengo al frente platos servidos. Calientes, deliciosos, exuberantes. So-
plar para dirigirlos al umbral superior, la boca. Han enfriado un poco,
listos para darle cuchara o que me ayuden a cucharearlo. En ocasio-
nes, colocan otras exquisiteces complejas, pero las hago retirar. Por
lo pronto, el ment de la mesa es: corporalidad, heces, ordenamiento
corporal, abyeccién.

Elsabor, el olor,la textura,lamiraday el recordar en algunos alimentos

Hace dias, al meter algunos de mis dedos en la boca para tomar
el bolo, me he dado cuenta de que mi corporalidad esta presente en
este proyecto. Por ejemplo, buscar relaciones entre la vida -mi vida,
mi cuerpo-, las excreciones y algunas experiencias y las palabras que
he tratado de ingerir me demuestra e interpreto que “cada hombre es
la representacion de todos los hombres” (Rico, 1988, p. 116).

Aqui se encuentra presente mi lugar de enunciacién y la inda-
gacion de mi proyecto de investigacién. Pero debo reconocer que esta
mirada a lo corpéreo hace parte de los ejes tematicos de los Estu-
dios Artisticos, que se proponen una revisién critica de las disciplinas
que teorizan el concepto cuerpo, sin negar el campo de las artes y
la cultura. Entonces, al sacudirme y escudrinar un poco mi ser, pue-
do brindar una aproximacién de lo que es mi cuerpo y comprender
como se ha formado el cuerpo del otro. Siempre en busqueda de una
emancipacién.
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Dispositivos de confluencia entre
humanos 'y entidades  virtuales.
Antecedentes de la configuracién de una
mimesis de lo virtual

Natalia Marin Ruiz

En este articulo expongo los antecedentes de la investiga-
cién-creacion “Incorporacion de las entidades virtuales. Hacia una
mimesis de lo virtual”, configurada en la relaciéon cuerpo-maquina,
que permite indagar por la nocién de entidad virtual. Motiva este
proceso de investigacidén-creacién la intencién de aportar a la re-
flexién sobre las practicas y los discursos contemporaneos a partir
de nuestra relacién con los dispositivos productores de virtualidad,
reconociendo ademas la especificidad de las interacciones produci-
das gracias a la mediacién tecnolédgica en el marco de la cultura pos-
digital, dimensién que no atraviesa aun los discursos de las practicas
relacionales. Con ello, ademas, contribuyé a la Linea de Investigacion
en Estudios Artisticos de la Maestria en Estudios Artisticos, desde el
nucleo problémico “Estudios relacionales de las artes”.

Mi interés por las relaciones que se tejen entre distintos érde-
nes de la realidad (lo fisico, lo virtual) mediante la apropiacién de
nuevas tecnologias y, en consecuencia, por las representaciones que
de alli se derivan me lleva a indagar conceptual y creativamente a
través de la exploracién de dispositivos productores de virtualidad
que, en nuestro contexto, potencian nuevas practicas inscritas en la
produccioén de la imagen en la cultura posdigital.

Es decir que, en tanto la influencia de estos dispositivos pro-
ductores de virtualidad permean los modos en que nos imaginamos?,

1. Imaginar tiene en su raiz etimoldgica el término latino imaginari, que corresponde a la forma
verbal de imago, es decir, imagen. Por lo tanto, su uso remite a los modos en que generamos
imagenes mentales o materiales.
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bien sea porque tales dispositivos sumergen a los usuarios en mun-
dos virtuales o porque permiten a los sujetos la experimentacién
en el mundo fisico a través de sus aparatos, estos se constituyen en
motivo de la investigacién-creacién, para revisar desde alli los mo-
dos en que los dispositivos reconfiguran nuestra experiencia y, en
consecuencia, la imagen que de ella se deriva y que producimos de
nosotros mismos.

Doy apertura a la indagacién sobre la “Incorporacién de las en-
tidades virtuales. Hacia una mimesis de lo virtual”, como un ejercicio
que permite pensar las relaciones entre la realidad fisica y la realidad
virtual, tomando como referencia y antecedente las formas de pro-
duccién y circulacién de imagenes de lo corporal, como posible regis-
tro de las formas de representacién producidas en la pantalla, a tra-
vés del dispositivo maquinico, como medio de produccién simbdlica.

Apertura a la investigacion-creacion

El problema planteado busca dar respuesta a la siguiente pre-
gunta: ;Cémo las entidades virtuales sugieren transformaciones de
la imagen de los sujetos de la cultura posdigital y de qué manera son
configuradas? A partir de este interrogante, el proyecto de investi-
gacién-creacién busca reconocer como los medios y las tecnologias
se constituyen en agentes de produccién simbdlica y cudl es su in-
fluencia en la produccién estética que emerge con el advenimiento
de la cultura posdigital. Me aventuro a suponer como investigadora
que, enmarcados en ese contexto, los sujetos contemporaneos agen-
ciamos autorrepresentaciones en distintas escalas, ejerciendo como
operacién estética una mimesis de lo virtual, que resulta evidente en
aproximaciones conceptuales y artisticas acerca de la relacién cuer-
po-maquina, soportando la entidad virtual en el cuerpo como medio
y buscando traer la imagen virtual al espacio de lo actual?.

2. Deleuze plantea en su obra Diferencia y repeticién que “lo virtual no se opone a lo real, sino tan
sélo a lo actual” (2002, p. 314), pues lo virtual es parte constitutiva de lo real y “posee una plena
realidad en si mismo” (p.318), mientras que lo actual se constituye por si mismo como resolucién
del entramado que constituye lo virtual. En correspondencia con lo anterior, en este proyecto
hago referencia a la actualizacién como dindmica que sucede en relaciones del espacio-tiempo
y, por lo tanto, la considero una categoria performativa, aspecto que desarrollaré al hablar del
cosplay como practica relacional.
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La apuesta metodologica del proyecto es por la investiga-
cién-creacion, modalidad del campo de conocimiento de los estudios
artisticos, que se indaga, a través de enfoque cualitativo de caracter
interpretativo, aquello que hace posible estudiar la realidad para in-
terpretarla a partir de informacién empirica, en el espacio donde se
desenvuelven los acontecimientos a través de la observacion etno-
grafica y ciberetnografica. Los escenarios de la indagacién definidos
fueron la consulta de referentes y la exploracién en redes sociales
acerca de procesos de creacién, representaciones y practicas cultu-
rales. Se evidenci6 asi cudles de ellas corresponden a las entidades
virtuales y se constituyen en configuraciones sistematicas de las pro-
piedades de la mimesis de lo virtual.

Para orientar mi ejercicio de ciberetnografia, en corresponden-
cia con la naturaleza de la indagacion, los referentes escogidos fue-
ron Pearce, Boellstorff y Nardi (2009), en su investigaciéon sobre las
comunidades de juego, a partir de su experiencia de creacién de un
avatar para interactuar con jugadores en mundos virtuales. Por su
parte Valls (1998) y Hine (2000) defienden el escenario virtual como
un campo nuevo para la etnografia y plantean su abordaje metodo-
loégico. Las visiones de estos autores reiteran la necesidad de aden-
trarse en las comunidades virtuales para el desarrollo de procesos
ciberetnograficos.

Reflexién

La creacién escritural que emerge de mi proyecto de investiga-
cién-creacion se articula en tres ambitos: el primero hace referencia
a las formas de representacion de las entidades virtuales con rela-
cion a los dispositivos que las producen; el segundo explora la prac-
tica del cosplay en sus dimensiones sociales y artisticas; y el tercero
se instala en la revisién de las formas de creacién especificas a la
cultura posdigital. En este texto, expongo los antecedentes de la rela-
cién hombre-maquina que me han conducido a la interpretacién de
la categoria central de la indagacién: las entidades virtuales.
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Dispositivos de confluencia entre humanos y entidades virtuales

En el curso de los tiempos, los humanos hemos configurado sis-
temas de representaciéon que responden al modo en que interpre-
tamos la realidad. Estos sistemas encierran érdenes o canones, téc-
nicas, medios e intencionalidades particulares. Al respecto Debray
(1994) sugiere que las imagenes en el tiempo de lo humano han pasa-
do por tres modos de existencia: presencia, representacién y estimu-
lacién, que a su vez median lo sobrenatural, la naturaleza y lo virtual,
y senala que estas mediaciones no operan sobre la naturaleza de la
imagen, sino que advierten una transformacién de la mirada.

El régimen visual de nuestra época se caracteriza por la distri-
bucién globalizada de una virtualizaciéon de la mirada: la pantalla.
Para Lévy “lo virtual viene a ser el conjunto problemadtico, el nudo
de tendencias o de fuerzas que acompana a una situacioén, un acon-
tecimiento, un objeto o cualquier entidad y que reclama un proceso
de resolucién: La actualizacién” (1995, p. 18), y en ese sentido, tales
entidades, objetos u acontecimientos portan y producen sus virtuali-
dades, y la virtualidad es a la vez constitutiva de estos mismos.

En ese sentido, es importante comprender que las entidades
virtuales son una dimension de las imagenes, a las que podemos ac-
ceder digitalmente y que se presentan como simulaciones® del cuer-
po fisico, cuya forma se hace representativa de personificaciones
modeladas que ocupan la visualidad del ciberespacio. Tal como indi-
ca Machado, la pantalla es “el lugar donde viven las imagenes, esas
entidades virtuales que ‘imitan’ los gestos y los comportamientos de
los seres de nuestro mundo, pero cuya existencia es puramente lu-
minosa” (2002, p. 147). Al respecto, Gabriela Habich, en su Décalogo de
la imagerié electronica, indica que “las nuevas iconografias digitales
ponen en crisis los diversos sistemas de representacién; tal vez por-
que, en su conjuncién tecnoldgica, surgen con aspectos y caracteris-
ticas anteriormente inexistentes. Nuevos potenciales que acusan di-
ferencias abismales con las imagenes técnicas tradicionales” (1999),
y anota Phillipe Queau: “la imagen generada por ordenador debe ser
considerada como una metaimagen, o sea, como la actualizaciéon
provisional de un campo de posibilidades. Desde esta perspectiva, la

3. Phillippe Quéau se refiere a la simulacién como la “experimentacién simbédlica” de un modelo
matematico. (1986, p. 112).
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imagen generada en un ordenador seria algo necesariamente parcial,
una metonimia de un universo plastico potencial” (1986, p. 190). Asi
pues, presumo que, como imaginario, las entidades virtuales no solo
rompen el paradigma de la representacién visual, sino que instalan
una nueva relacion entre la imagen y su espectador: la incorporacién.

Para Paula Sibilia “el cuerpo humano parece haber perdido su
definicién clasica y su solidez analdgica: en la esfera digital se vuelve
permeable, proyectable, programable” (2005, p. 13). En el medio digi-
tal, tejemos relaciones con personajes como superhéroes, avatares y
quimeras, que nos indican la aparente existencia de otro ser. Me atre-
vo a suponer que por efecto de la mimesis de lo virtual, los sujetos
de la cultura posdigital trascendemos nuestra solidez analdgica, ha-
ciendo que la condicién material de nuestros cuerpos se constituya
como interfaz portadora y resignificante de las entidades virtuales.
Al respecto, en la contemporaneidad nuestra relacién con el disposi-
tivo de la pantalla no se centra, pues, en reconocernos como agentes
pasivos que perciben una imagen, sino en devenir sujetos deseantes
de esa luz que portan las imagenes que emergen de la pantalla.

Para aproximarme a las entidades virtuales como fundamenta-
cién de la indagacién, exploré registros que, desde varias perspecti-
vas, mapean la relacién hombre-mdaquina y se enfocan en la ciber-
cultura como espacio de construcciéon de subjetividades (Haraway,
1995; Turkle, 1997; Preciado, 2008). De modo paralelo, son puestas en
relacién aquellas visiones que abordan la conexién entre formas de
producir una imagen corporal a través de la produccion de artificios o
artefactos (Baudrillard, 2006; Sibilia, 2005; Debray, 1994). Por otra par-
te, los antecedentes de este proyecto sobre las entidades virtuales me
han permitido encontrar otras formas que en tiempos previos a la digi-
talidad ha tomado la entidad, como lo son: el disfraz, el icono, la muneca
y el robot y el cyborg, y otros que delatan nuestra condicién posdigital: 1a
inteligencia artificial, el poshumano y los cuerpos-pantalla, ademas
de practicas, como los juegos de rol, el body art y el cosplay; todo ello
como evidencia de una elaboracién actual de las iméagenes corpora-
les, que, en consecuencia, me permiten enunciar la incorporacién de
las entidades virtuales como una manifestacién de las reelaboracio-
nes de la imagen del cuerpo en la contemporaneidad.

A mi modo de ver, una de las maneras en las que el sujeto con-
temporaneo experimenta estas transformaciones se da en el ambito
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del deseo, que se forma a partir del contacto con las entidades vir-
tuales, su aparente belleza, su superficie lisa y brillante, y que rede-
fine la imagen con la que el sujeto se encuentra ante el espejo, pre-
firiendo volver al espacio de la luz, quizas deseando habitarlo. Para
ello apropia artificios como el maquillaje, la indumentaria, el body
art, las cirugias cosméticas y los implantes. Desde mi perspectiva,
estas practicas configuran lo que para IThde (2001) es una tercera ca-
tegoria de lo corporal, donde nuestro cuerpo fisico y fenomenolégico
se suma a la construccién corporal en los marcos de la cultura y lo
social, cruzados transversalmente por la dimensién tecnolégica. Asi
pues, eso a lo que denomino aqui entidades virtuales no responderia
solo a la definicién de Debray, quien considera que “una entidad vir-
tual es efectivamente percibida (y eventualmente) manipulada por
un sujeto, pero sin realidad fisica correspondiente” (1994, p. 238), ya
que los cuerpos, en la virtualidad, representados como iméagenes au-
diovisuales en la pantalla, también se incorporan a la realidad, me-
diante transformaciones temporales que afectan al cuerpo fisico de
los sujetos que desean encarnarlas.

Para dar cuenta de estas relaciones, y asi acercarme a la formu-
lacion de las entidades virtuales como categoria fundamental, cito a
continuaciéon algunos antecedentes de la relacién hombre-maquina,
que aportan multiples miradas sobre otras formas de incorporacion.

Sobre el artificio y los 6rdenes corporales

La sociologia y los estudios culturales han abordado amplia-
mente el tema del cuerpo en la contemporaneidad, centrando sus
indagaciones en las formas en que nuestro cuerpo es afectado fisica
y simbolicamente. La multiplicidad de estas miradas puede resultar
abrumadora, aun cuando se encuentran pocas elaboraciones sobre
una nueva categoria de lo corporal que respondan a la relacién que
en esta dimensién pueda tejerse con dispositivos tecnolédgicos, con-
dicién que ha sido explorada ampliamente en la produccién artistica
contemporanea.

1. En su mayoria, las perspectivas socioldgicas centran su aten-
cién en criticar las dicotomias heredadas del pensamiento cartesia-
no y la reduccién del cuerpo a lo vivo, fisico, bioldgico y, por ende,
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mecanico, “un pensamiento que privilegia la sustancia respecto del
proceso, la materia con relacién a la forma, la estabilidad por sobre
la transformacién, la simplicidad mecanica a la complejidad de la
vida” (Najmanovich, 2001, p. 2), complejidad que solo hasta la enun-
ciacién de la cibernética por Wiener, en 1948, seria tenida en cuenta y
que desde entonces intentaria ampliarse hacia territorios multiples,
como los de las tecnologias (Thde, 2001; Sibilia, 2005; Preciado, 2008).

Beatriz Preciado define nuestro tiempo como era farmacopor-
nografica, una época regida por “un conjunto de nuevos dispositivos
microprostéticos de control de la subjetividad con nuevas platafor-
mas técnicas biomoleculares y medidticas” capaces de reconfigurar
la realidad “en sustancias quimicas, en moléculas comercializables,
en cuerpos, en biotipos humanos, en bienes de intercambio gestio-
nables por las multinacionales farmacéuticas” (2008, pp. 31-32) y que
en su influencia definen subjetividades toxicopornograficas que se
constituyen ademas por aquello que consumen, “sustancia (o sus-
tancias) que domina sus metabolismos, por las prétesis cibernéticas
a través de las que se vuelven agentes, por los tipos de deseos farma-
copornograficos que orienta sus acciones” (p. 33). Para Preciado, so-
mos agentes del gran dispositivo capitalista que transgrede nuestra
corporalidad para mantenernos activos en ella, cuerpos-maquina al
servicio de su pensamiento creador.

Coevolucion cuerpo-maquina

Es importante tener en cuenta, desde una perspectiva critica,
los grados de favorecimiento que otorgamos a las representaciones
de humanizacién de lo maquinico y de objetualizacién de los cuer-
pos, representaciones estas que constituyen dos estadios de la trans-
formacién de la imagen corporal. Respecto de las primeras, es bien
evidente el profundo miedo que estos fenémenos producen en los
sujetos, como plantea Mori en su teoria del Uncanny Valley. La idea
de ser reemplazados y, por ende, dominados por maquinas que su-
peren la condicién humana configura una visién occidental que se
opone a la nocién de seres acompanantes que regula estas relaciones
en el pensamiento oriental. Respecto a la segunda representacion,
que proyecta una clara referencia a lo cyborg, también hay oposicién
en las posturas tedricas. De una parte estan los discursos positivistas
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como el transhumanismo (Vita-More, 2009) que favorecen la tenden-
cia a la maquinizacién de lo humano y, de otra, algunos tedricos de
lo biopolitico nos llaman la atencién sobre como cada vez resultaria
mas dificil evidenciar las transformaciones que las nuevas tecnolo-
gias ejercen sobre nuestros cuerpos (entre ellas, las denominadas
Flesh Machine por el Critical Art Ensemble, y la ya referida Far-
macopornografia enunciada por Beatriz Preciado), en tanto que
su representacién ya no es Unicamente la de lo protésico, como
objeto que se adjunta a un cuerpo, sino que suponen una afecta-
cién de eso que comprendemos como realidad. De esta manera,
conviene revisar la genealogia de estas ideas.

La imagen ex6gena

El primer estado referente a la relaciéon cuerpo-méaquina que me
interesa revisar lo denomina Koval (2004) como integracién exégena,
producto de una légica mimética en la construccién de las maquinas,
de la cual emergen figuras como los autématas y robots humanoides,
que replican la forma y movimiento de animales y humanos, como
valores de representacién de lo vital. La réplica mimética distinguird
a estas maquinas de las maquinas industriales inicamente dedica-
das a la produccién y a la ingenieria. Asi a las maquinas antropomor-
fizadas se les otorgan tareas distintas que en su mayoria procuran
reproducir el funcionamiento de organismos vivos, usando la biomi-
mesis como estética.

Un ejemplo de lo anterior es el Canard Digérateur que disené
Jean Charles de Vaucanson en 1739, un autémata en forma de pato
que intentaba reproducir las funciones digestivas de un pato real, en
el que se inspir6 el artista Vim Delvoye, para dar vida a su maquina
Cloaca, que realmente es capaz de imitar la digestiéon de un cuer-
po humano. El pato puede comparase con la ejecucién de ejercicios
virtuosos, tales como los Karakuri japoneses, artefactos capaces de
hacer tiros a dianas, servir el té y replicar caligrafias, tal como el au-
tomata del francés Henri Maillardet en el siglo XVII, el cual no era
sélo capaz de escribir, sino también de dibujar, dando cuenta asi de
un discurso corporal que resignificaba las funciones de la maquina
como acompanante u objeto de entretenimiento. Con los posteriores
desarrollos tecnolégicos, a estas construcciones mecanicas fueron
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integrandose dispositivos electrénicos provenientes de la robdtica,
de alli que hacia finales del siglo XX robots humanoides hubiesen
pasado de las prospectivas de la ciencia ficcién a la vida real y alcan-
zaran cada vez mas un acercamiento a una condicién imitativa del
humano. Recordemos al robot performer K456 creado por el artista
Nam June Paik en 1964, atropellado durante uno de sus performances
mientras caminaba por la quinta avenida en New York, o al amigable
Asimo desarrollado por Honda durante veinte anos y presentado al
mundo en el ano 2000, o la creciente proliferaciéon de actroids que ya
no solo son exhibidas como munecas o bellas gynoids, sino que reem-
plazan a seres humanos en trabajos como ser modelo, vender boletas
o incluso ensenar, hasta la aparicién de la idolo virtual japonesa Hat-
sune Miku, cuyo cuerpo ya no es el de una maquina robética sino una
personificacién, a manera de proyeccién holografica capaz de repre-
sentar corporalmente los datos del banco de voz Vocaloid 2. Resul-
ta evidente que nos enfrentamos a una multiplicacién de la imagen
corporal, en el territorio de lo denominado artificial por oposicién a la
condicion natural-biologica que compromete a la vida.

No obstante, segin perspectivas no biologicistas, la insercién de
estas formas de lo maquinico en los espacios de la vida del hombre
contemporaneo podrian suponer la aceptacién de la condicién de lo
vital y, por tanto, de lo corporal, sin que ello dependa de lo bioldgico.
Sobre el tema, las maquinas y robots del artista Fernando Orellana
nos presentan una probable dimensién espiritual y onirica de estas
incorporaciones. Como antecedente de esta perspectiva, las leyes de
la robética* que Asimov (1942) y la Carta de Etica Robética, que ac-
tualmente estd elaborando el gobierno de Corea del Sur para prevenir
que los humanos abusen de los robots y viceversa, evidencian que es
caduca la escisién entre artificio-naturaleza y, por tanto, constituyen
una invitacion a la redefinicién del tema de la corporalidad respecto
de lo maquinico.

4.“Un robot no puede hacer dafio a un ser humano o, por inaccién, permitir que un ser humano
sufra dafio. // Un robot debe obedecer las 6rdenes dadas por los seres humanos, excepto si estas
6rdenes entrasen en conflicto con la Primera Ley. // Un robot debe proteger su propia existencia
en la medida en que esta proteccién no entre en conflicto con la Primera o la Segunda Ley”.
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Imagen endégena

La resignificacion de lo corporal respecto de lo maquinico ocu-
pard también la definicién de la segunda forma de relacién cuer-
po-maquina, la integraciéon endégena (Koval, 2004), la cual se funda
hacia la mitad del siglo XX y hace referencia a un uso de lo maquinico
como forma de expansién de sus capacidades fisiolégicas, lo cual va
a representarse en la prétesis. Esta nos permite pensar esta integra-
ci6én alaluz de la incorporacién de multiples formas de lo maquinico
representadas por las nuevas tecnologias. La primera representacion
de lo enddgeno ser3, pues, la del cyborg, definido por Clynes y Kline
(1960) como un organismo cibernético capaz de vivir en condiciones
extraterrestres, que simboliza la entonces nueva maquinizacién del
cuerpo humano. Para Donna Haraway (1995), el concepto de cyborg
adquiere una significacién mayor en las sociedades actuales: “un Cy-
borg es un organismo cibernético, un hibrido de maquina y organismo,
una criatura de realidad social y también de ficcién”, lo que define al ser
contemporaneo como ontolégicamente cyborg y desdibuja la dico-
tomia entre lo bioldgico y lo tecnolégico, para constituir un lugar de
hibridacién de aquello que puede ser ambiguamente natural y artifi-
cial, nociones que, una vez superadas, se alejan de la 16gica mecanica
y hace que los cuerpos contemporaneos se presenten como “siste-
mas de procesamiento de datos, cédigos, perfiles cifrados, bancos de
informaciéon” (Sibilia, 2005, p. 13).

Artistas como Sputniko, Marcel-1i Antinez, Orlan, Stelarc y Kac
han desarrollado este tema en sus obras mediante la transgresién de
sus propios cuerpos, cuestionando asi la eficacia y adaptacién de una
biologia estatica frente a la configuraciéon de una realidad ampliada
por las tecnologias de informacién y comunicacion, es decir, enun-
ciando la obsolescencia del cuerpo biolégico frente a una realidad
construida tecnolégicamente, muy diferente de la condicién mecani-
cista de los siglos XVIII y XIX.

Las logicas de lo corporal se manifiestan hoy como un asunto
programable y codificable por cuenta de la expansién hacia lo que
podriamos definir como configuraciones otras de lo maquinico-tec-
nolégico -representado para Haraway (1995) por las tecnologias de
las comunicaciones y las biotecnologias—, como “herramientas deci-
sivas para reconstruir nuestros cuerpos, pues estan construidas por
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un mismo movimiento: la traducciéon del mundo al problema de cé-
digos”. Tal nocién la amplia Sibilia cuando afirma que:

Los organismos contemporaneos se transforman en cuerpos conec-
tados, avidos y ansiosos, cuerpos sintonizados y también sin duda cuerpos
utiles. Acoplados a la tecnologia digital, estimulados y propulsados por un
instrumental siempre actualizado de los dispositivos no-organicos, cuerpos
cuya esencia se considera inmaterial: pura informacién compuesta de ener-
gla eléctrica que podria ser transferida a un archivo de computadora, o bien

alterada en su base genética para corregir eventuales errores inscriptos en
su codigo, o bien hibridizada con los bits de otros organismos o con los mas
diversos dispositivos electrénicos (2005, p. 262).

De este modo, como la informacién se sitia por sobre las 16-
gicas previas que definian lo corporal de acuerdo con su estructura
biolédgica y las nociones de movimiento, esfuerzo fisico, gestualidad,
sensaciones, entre otras, se plantean reconfigurables a la luz de los
tecnocuerpos arquetipicamente representados en el Poshumano, es
decir, en la configuracién del hombre como una entidad indistingui-
ble de la maquina (Hayles, 1999; Ema, 2008).

La imagen del cuerpo expandido

Desarrollada desde comienzos del siglo XX, la relacién cuer-
po-informacién encuentra su potencia en los estudios gendémicos,
que ganardn un lugar importante en la década de los noventa y en
la actualidad se presentan como lugares asequibles para la creacién.
Para Nayar (2007), hoy en dia, la genética es mediatizada a través de
formas de la representacion visual, lo cual, a su parecer, da lugar al
surgimiento de una nueva iconologia, pero mas alla de la sola ima-
gen, lo que ha supuesto que este conocimiento en manos de bioartis-
tas surja criticamente como un nuevo territorio plastico. En este mar-
co, Catts y Zurr se atreven a hablar del cuerpo extendido, definiendo
“una vision suave, artistica y conceptual del tema de la vida mediada
y aumentada tecnoldgicamente” (2006, p. 2), que intenta explicar la
condicion de semiser o semivivo, términos que usan para denomi-
nar cumulos de células -biomasa y tejidos- disociadas del cuerpo,
las cuales no encajan en las definiciones que la ciencia o la cultura
hacen de lo corporal. Para precisar esta condicion, los artistas se pre-
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guntan: “si el cuerpo es una comunidad de células, ;cémo nos po-
demos referir a la coleccién de células que crecen fuera del cuerpo?,
scudl es la ‘comunidad’ a la que pertenecen?” (p. 4).

Para ilustrar algunas formas del cuerpo expandido, resulta in-
teresante partir de la historia corporal de Henrietta Lacks, una mu-
jer fallecida en 1951 a causa de cancer de cérvix, cuyas sus células
tumorales fueron extraidas para estudio, sin su consentimiento, y
luego nombradas por la ciencia como células HelLa -aludiendo al
nombre de la paciente—, que en un laboratorio continuaron reprodu-
ciéndose después de su muerte, e incluso hoy contindan existiendo,
se comercializan y son usadas para estudiar enfermedades, efectos
de la radiacién, realizar pruebas de productos cosméticos, desarrollar
vacunas y ejecutar otros estudios cientificos. El de Henrietta Lacks
es un cuerpo que fue bioldgica y tecnologicamente fragmentado y
multitemporalizado. Su familia llevo el caso ante la Corte por faltas
a la bioética, y el juicio tuvo un infortunado fallo en el que el jurado
determiné que los tejidos y células extraidos de una persona no son
de su propiedad. Es posible incluso que nosotros mismos albergue-
mos algunas de estas células, en lo que consideramos nuestro propio
cuerpo. Al respecto, es importante volver a la pregunta de Catts y
Zurr sobre los cuerpos semivivos.

La creacién artistica ha cuestionado fuertemente la hegemonia
de la tecnociencia y su dominio privilegiado de lo celular y lo biologi-
co. Asi, desde hace un par de décadas varios artistas han comenzado
a trabajar con tejidos y cultivos celulares como materia para su obra,
poniendo en tela de juicio nuevamente las dimensiones ética y es-
tética que comprometen la manipulacién de lo vivo, incluso cuando
por ello puedan ser acusados de bioterrorismo, como en el caso de
Steven Kurtz, a quien se le imputaba la muerte de su esposa por lle-
var a cabo experimentaciones artisticas con material biolégico en su
propia casa.

En esta linea de la produccion artistica, Julia Reodica cultiva cé-
lulas extraidas de su vagina, que combinadas con células musculares
de roedores y colageno bovino se transformaron en un tejido para
producir HymNext (2004-2008), una serie de himenes sintéticos que
reemplazarian al original biolégico, en una confrontacién de las con-
cepciones que su cultura originaria establece para esta membrana,
antiguo signo de virginidad y pureza. Reodica resitia el himen dentro
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del cuerpo, disponiéndolo sobre cualquier otro orificio posible. Con
ello realiza una fuerte y provocadora critica de las practicas sexua-
les. El cuerpo extendido permite asi la quimerizacién de lo corporal,
como en The Cactus Project una obra del C-Lab, en la cual un gen de
queratina se introduce en la linea genética de un cactus, de modo que
en lugar de puas le crece cabello humano, o como Edunia (2003-2008),
de Eduardo Kac, un hibrido de sus células sanguineas y una petunia,
representado en venosidades rojas en la flor rosada. Ambos ejemplos
son manifestacién de una nueva biologia, que anticipa un futuro en
el que el cuerpo continuara reconfigurandose. En prospectiva, Mi-
chael Burton cuestiona con su obra Stem (2006) las formas econdémi-
cas de la sociedad capitalista y asume que estas regiran en el futuro
a partir de una comprension del cuerpo como valor de cambio, en el
cual cultivos de células madre, que crecerian en camulos adiposos
dentro del cuerpo, podrian ser luego intercambiados por dinero, para
beneficio de los estudios de las companias productoras de recursos
para la salud.

El proyecto Tissue Culture & Art (TCA) ha explorado ya el territorio
de la carne cultivada en su obra Victimless Series, donde se contempla
“la posibilidad de comer carne sin victimas produciendo filetes semi-vi-
vos”, transformando el alimento en una “nueva clase de objeto/ser” po-
tencialmente explotable. Me pregunto, a proposito de lo anterior, cémo
nos relacionariamos con ese objeto/ser/cuerpo con el que otro se po-
dria alimentar. ;Le extranariamos?, ;podrian generarse nuevas ritua-
lidades en torno a la sacralizacién de esa forma de cuerpo desapare-
cido?, ;seria probable que su consumo llevase a una nueva condicién
emocional/sensorial del cuerpo que lo recibe? Cabe recordar aqui las
teorias de Hipdcrates sobre los cuatro humores y su influencia en
el desequilibrio de los cuerpos. Tuur Van Balen (2011) vuelve a esta
teoria para su acciéon Cook me-Black Bile, en la que decide cocinar
sangre extraida de su propio cuerpo por una sanguijuela que luego
se transformard en un mousse que posteriormente el artista ingiere
en un acto de reconfiguraciéon de su propia corporeidad. Antiviral,
de Brandon Cronenberg (2012), es una pelicula en la cual se narra
la historia del comercio de cuerpos-espectaculo y tecnocuerpos que
van creando las coreografias propias de una sociedad futura, sujetos
que pueden incorporar las enfermedades contraidas por sus idolos,
alimentarse de su carne, implantarse su piel. Con ello se delinea un
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futuro cercano en el que la condicién bioldgica de la corporalidad se
vera exaltada por influencia del dominio espectacular de los relatos
mediaticos, lugar de emergencia de los cuerpos-pantalla, luminosas
imdagenes del cuerpo.

La imagen de los cuerpos-pantalla

Para Del Val, la esfera tecnoldgica es una de las formas de ejer-
cer la produccién de marcos estandarizados de comprensién de la
realidad: “La cdmara y junto a ella la pantalla y su correlato escénico
en la sociedad del espectaculo” son artifices de una visualidad que
influye en nuestro sentido de lo corporal (2008, p. 125). Somos un
cuerpo objetualizado que enfoca y encuadra correctamente, como lo
hacen las camaras. De ahi el salto a la pantalla es simple: ante el
auge de la digitalizacién en los anos 90, el surgimiento de Internet y,
con ello, de las redes sociales, espacios virtuales habitables, juegos
en linea, hemos ido migrando nuestra experiencia vital a la pantalla.
Nos conectamos con ella como antano lo haciamos con otros cuer-
pos. Nuestro cuerpo se ha hecho imagen y como imagen permite ser
actualizada, transformada y reconstituida constantemente.

En la obra de Sherry Turkle (1997), pueden encontrarse referen-
cias fundamentales a la construccion de corporalidad e identidad en
el &mbito digital. Indaga en los metaversos y juegos en linea acerca
de las relaciones que como seres humanos construimos a partir de
las realidades que emergen en nuestra interacciéon con dispositivos
tecnoldgicos. Cuestiona la posibilidad de que alli emerjan nuevas re-
laciones intercorporales, en tanto que estos espacios configuran la
realidad deseada por muchos sujetos. Para Sibilia (2008), esto da lu-
gar dos fenémenos: a hacer lo real una ficcién y a la autoestilizacién
de los sujetos, que se piensan como personajes de ficcién.

Podria pensarse entonces que el cuerpo-pantalla es apenas
evocacién del cuerpo fisico, pues, contrario a usarlo como referente
mimeético, lo usa como territorio de transposicién dimensional. Es
cada vez mas frecuente encontrar cuerpos-pantalla habitando los es-
pacios analégicos, e intuyo que estos cuerpos-pantalla podrian ser
equiparados a las entidades virtuales.
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Hacia una mimesis de lo virtual

El transito por los dispositivos de produccion de imagenes virtuales
del cuerpo nos permite aproximarnos a la mimesis de lo virtual como una
operacién estética que no se constituye inicamente a partir de una acciéon
de réplica o copia, sino que se produce en procesos de incorporacién, lo
cual le otorga un cuerpo a la imagen virtual, fisicalizandola e insertandola
en un espacio distinto al de la pantalla. La presencia multiple de las
imagenes virtuales se redefine, al ser asimilada en las diversas
variaciones que tienen lugar en la incorporacién, con lo que se
desborda la l6gica de la simple imitacién. Por lo tanto, se modifican
las apariencias, a la vez que los efectos que estas producen.

Al respecto, me atrevo a pensar que el ejercicio de incorpora-
cién produce como efecto la emergencia de medios del cuerpo, en los
que la propia autonomia, las relaciones que se establecen con otros,
la imagen que se produce e interpreta sobre si mismo y la experien-
cia mediada por la tecnologia demandan ser revisadas en dmbitos
como el de los estudios artisticos.

Conclusiones

El transito conceptual por las formas de hibridacién entre hom-
bre y maquina que conducen a la emergencia de una mimesis de lo
virtual da cuenta de cémo se han hecho difusos los limites histéri-
camente trazados entre lo digital y lo andlogo, lo natural y lo tecno-
loégico, al punto que hemos de reconocernos en una dimensién de
los posdigital y lo poshumano. Entendiendo que el prefijo pos- nos
sugiere continuaciones, procesos, actualizaciones, nuevas imagenes
y miradas criticas que respondan a cambios culturales y a mutacio-
nes en proceso, resulta urgente diferenciar entre las modulaciones
de lo digital y lo tecnolégico frente a las intensidades de lo corporal y
relacional, pues la condicién hibrida que resulta de la incorporacién
de las entidades virtuales deviene tanto experiencial, espacial y ma-
terializada, como nuevamente virtualizada.

Lo anterior marca la necesidad de aproximar la relacién entre
humanos y entidades virtuales a un contexto préoximo donde eviden-
ciar operaciones estéticas y relacionales, razén por la cual el curso de
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la investigacién se orientara a la seleccién e indagacién de entidades
virtuales a través de la practica del cosplay y el autoregistro. De lo
anterior, como aporte de esta investigacion, se espera identificar las
transformaciones que estas practicas sugieren a los &mbitos propios
de larepresentacién y la interpretacién, como dimensiones de lo sen-
sible que, agenciadas en una cultura posdigital, den apertura a otros
ambitos de referencia para los estudios relacionales de las artes.
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Preguntas por la ausencia de un lega-
do patrimonial de teatro musical en Co-
lombia y su impacto en la investigacién
en estudios artisticos

Andrés Rodriguez Ferreira M. G.

Advirtiendo que las reflexiones que siguen son el resultado de
las inquietudes, preguntas y apuntaciones surgidas del completo re-
corrido por los temas nodales de la materia electiva Patrimonio Cul-
tural II, senalo que su consignacion en el presente articulo me ha per-
mitido una mirada mas holistica y comprensiva del campo referido a
mi investigacién y de sus consecuencias en aquellos que adelantan
procesos de investigacién en el campo de los estudios artisticos. La
realidad nos indica que no son muchos los hallazgos y que los que
hay no han sido inscritos ni en la categoria ni en el género propuesto,
al modo de las culturas sajonas, lo que una vez mas muestra que las
taxonomias y clasificaciones también son heredadas de y postuladas
por Occidente.

Explorando las determinantes histéricas y culturales que nos
alejan de tradiciones afines con condiciones similares, en cuanto al
proceso de colonizacién (nombre anodino que esconde el vasallaje
y arrasamiento acaecidos), podemos arriesgar una explicacién aca-
so satisfactoria: en Colombia no se estructuré una idea de musica
nacional en la misma perspectiva que en otros paises “colonizados”,
como México, Brasil y Argentina. La presencia en el tronco occidental
de la musica sinfénica, erudita o académica de compositores como
Silvestre Revueltas, Heitor Villalobos y Astor Piazzola, respectivamen-
te, no se dio en nuestro caso colombiano. La existencia de composito-
res locales, contemporaneos a estos, como Guillermo Uribe Holguin,
Adolfo Mejia y Antonio Maria Valencia, entre otros, no proyectd su

Preguntas por la ausencia de un legado patrimonial de teatro musical en Colombia y su impacto
en la investigacién en estudios artisticos I 89



920

obra con la contundencia e impacto que el mundo musical les ha
otorgado a los otros®.

No obstante, y au contraire, en el campo teatral los hallazgos de
un lenguaje propio, auténtico y de resonancia allende las fronteras
representaron valiosas obras de creacién para mostrar y ser listados
en el concierto continental. Las caracteristicas que dieron origen y
fuerza al llamado Nuevo Teatro Colombiano -y que no se han dado
para la musica nacional’>- hacen que los nombres de Santiago Garcia,
Enrique Buenaventura —junto a sus colectivos teatrales Teatro Can-
delaria y TEC-y de dramaturgos como Jairo Anibal Nino figuren en la
lista mundial de creadores e innovadores teatrales, al lado de autores
como Bertolt Brecht, Fernando Arrabal y Eugene Ionesco.

Dicho lo anterior -y en relacién directa con el patrimonio que se
construye en un tacito acuerdo por parte de una nacién, que para el
caso de los movimientos de musica nacionalista se constituyo en re-
accién a la hegemonia de las escuelas italianas y alemanas-, formulo
las siguientes preguntas: ;Qué grado de responsabilidad le cabe al
Estado, a la academia y a la sociedad por la ausencia de un patrimo-
nio musical de las caracteristicas mencionadas? ;Por qué razones un
pais que preserva con celo su multiculturalidad no ha podido confi-
gurar un nacionalismo musical ni, por ende, una tradicién suscepti-
ble de innovacién? ;Se puede afirmar que no puede haber teatro mu-
sical colombiano sin una propuesta de musica nacionalista previa?

Pese a los interesantes aspectos sociolégicos que podrian des-
encadenarse de las posibles respuestas, tamanas preguntas desbor-
dan nuestra limitada perspectiva y conocimientos y, peor, el objetivo
de este escrito se extraviaria. Se pretende aca simplemente ubicar las
dificultades que presenta para los estudios artisticos la articulacién
de lo escénico-musical en nuestro pais, sobre todo aquellos acerca-
mientos que pretenden una configuracién basada en un corpus pa-
trimonial que arroje elementos de andlisis en asuntos identitarios.
La incognita florece cada vez que se aborda la gran dicotomia tradi-
cién e innovacioén, a la luz de Pareyson (1987, p. 35), pero cuando a
ella se suma la inexistencia de una tradicién contundente y poderosa

1. Sobre al importante asunto se habrd de finalizar en un futuro no lejano, una condigna
investigacién.

2. En aras de la claridad conceptual, me referiré al término nacionalismo musical atendiendo a
los alcances, configuracién estética y epistémica que del mismo hace Donald Grout, en su libro
Historia de la Musica Occidental (1960).
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como adelante senalamos, ;qué camino toma el investigador desde
el campo de los estudios artisticos?

Empero, no se puede desconocer la aportacién hecha por los
valiosos compositores colombianos mencionados y otros mas en la
busqueda de ese segmento que se remonta al desarrollo del romanti-
cismo tardio, aquel que, agotado en las genialidades de compositores
alemanes, italianos y austriacos, se ubica en sus propios entornos
geograficos y produce portentos sinfénicos y magnas obras de mu-
sica para la escena: nombres como Kérsakov, Dvéak, Bartdk, Grieg,
Albéniz o Falla en el mundo y, ademas de los ya resenados, Ponce,
Gershwin, Copland y Guastavino en América, pueden dar la idea pre-
cisa que lo aqui se senala.

Abocandonos a senalar ese valor inmaterial entre patrimonio
cultural e identidad nacional, y sus correspondientes valores en la
formulacién de un arte nacional, permitasenos citar el siguiente tex-
to sobre el espiritu que se podria impulsar en torno a las politicas
culturales y patrimoniales de la nacién:

Poner en discusion la incidencia del mercado en la produccién del pa-
trimonio, su gestién y su legitimacién, para vislumbrar alternativas que am-
plien la reflexividad en la formulacién de normativas y politicas culturales
es un reto que debemos abocar desde el campo académico para potenciar
la capacidad de accién y negociacién de quienes participan en las diferentes
instancias de la politica y la industria del patrimonio cultural. (Chaves, Mon-
tenegro y Zambrano, 2009, p. 15)

Pero esa completa reflexién puede ser detonante en la formu-
lacién de unas politicas culturales que promuevan la creacién y la
formulacién de expresiones artisticas conducentes a generar obras
que de alguna forma indaguen acerca de lo que denominamos nacio-
nalismo. Empero, la desconexién de la academia musical y sus orien-
tadores —durante un siglo por lo menos- con las particularidades ver-
naculas que hicieron valiosisimos los nombres de los arriba citados
—paradéjicamente musicos formados en Europa-, impidié ver de una
manera mas creativa e inspiradora nuestra particular realidad.
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Afuera

El fuerte influjo que la 6pera y sus formas hereditarias: drama,
comedia y teatro musical, entre las mas influyentes, irradiaron por
las colonias americanas —anclando de manera decisiva en Estados
Unidos en la forma del musical, music hall, comedia musical y ope-
ra pop-, crea un movimiento cultural y comercial que respondia a
necesidades identitarias, (fundamentalmente desde lo “blanco, an-
glosajon y protestante” WASP) y se sustentaba en una industria del
espectdculo con toda su tramoya: escuelas, creadores, compositores,
disenadores y, primordialmente, publico.

En una posible asignacién de la “personalidad” a los paises que
han desarrollado un lenguaje contundente de teatro musical y que bajo
el término de idiosincrasia podrian generar una teoria de estilo, encon-
tramos, entre otros, que en Italia la apropiacion afectiva del subgénero
proveniente de la “elitista” 6pera en el “verismo musical”, permitié al
hombre de la peninsula itdlica dar cuenta de su realidad social abor-
dada con perspectivas contemporaneas (el naturalismo de la épo-
ca). Apropiacion que, al aguijonear el espiritu creativo y la ingente
creacién de obras, logré que se tradujera en musica para la escena y
obras del género el sentimiento popular que reflejaba sus angustias
y miserias. En Francia se elabora la relacién musica-escena a partir
de la profunda reverencia por el artificio de la palabra; y prueba de
ello es la densa tragedie lyrique, la rimbombante opera comique y el
elegante ballet de cour, géneros enlazados en la tradicién de musica
para la escena. La configuraciéon de un mundo escindido entre noble-
za y plebe, la lucha permanente entre el refinamiento y la carencia
de clase son las fuerzas que generan sus historias y dramas intrin-
cados. Alemania reproduce en la profundidad de pensamiento que
dimana de los dramas musicales wagnerianos la perfecta relacién
musica-filosofia y drama-destino, interés central para el hombre del
romanticismo aleman (aqui no incluimos las perfectas 6peras a la
italiana hechas por el genio de Mozart). La inevitable busqueda de
realizacién y trascendencia romanticas que atormenta a los héroes
y heroinas de la saga nérdica tine estos dramas de un tono griego en
una poderosa alma germana.

En el Reino Unido y su antigua colonia, Estados Unidos, la cul-
tura anglosajona se volcé en la recreacion de historias enmarcadas
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por un idealismo serafico, mas no exentas de realidades agobiantes
como la guerra, en busca de proyectar una identidad més mundanay
cosmopolita en creaciones como The Sound of Music, Mary Poppins
y West Side Story, con sus determinantes politicos y pugnas sociales
(ocupacién nazi, ética y marginamiento racial, entre otras).

Adentro

Volviendo a estos lares, y admitiendo nuestra precariedad re-
publicana, la cortedad de visién de nuestros gobernantes y su pe-
quenez histérica no soslayan la fortaleza de expresiones artisticas
y culturales que trascienden, por su valor estético, las propias fron-
teras. La cumbia, el vallenato y el realismo magico, como géneros o
manifestaciones especificas, por un lado, concitan el interés foraneo,
a la vez que de alguna manera nos permiten reconocernos mediante
los conceptos de nacién diversa y multicultural, pero, por otro lado,
no dan cuenta de la diversidad y complejidad que nos nutre, amén de
las problematicas sociales de violencia politica, pobreza y exclusion
social que nos agobian. En otras palabras: “reducir la opcién inter-
cultural a una simple necesidad de ‘integracién social’ o a un tipo
de reconocimiento ‘dialogal’ puramente discursivo es solamente una
nueva fantasia del orden existente” (Vich, 2006, p. 272).

Entonces ;donde estaria el patrimonio musical que nos sirve a
la vez de conjuro y crisol para encontrarnos, identificarnos y avan-
zar como nacién? (Lo que significa una cuarta pregunta.) La mirada
tendria que dirigirse a lo central: la definicién de las politicas cultu-
rales que hablen de ese pais real -no del que ha sido configurado por
los relatos oficiales—, aquel que se debate dia y noche en dificulta-
des proverbiales, algunas de las cuales las resuelve con imaginacién
y creatividad y otras -muchas- las tramita con violencia y muerte,
mientras que las restantes quedan sin solucionarse en el tiempo y
en el espacio.

Nuestro rol de “elaboradores” de metodologias que indaguen
sobre el campo del arte y construyan discursos a partir de su di-
mension estético-politica no puede deslindarse de las implicaciones
sociologicas subyacentes al discurso que promueve y estimula una
hegemonia cultural. Debemos edificarnos como sujetos que contro-
vierten el discurso oficial, como punto de partida, y pese a la como-
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didad que brinda la universidad publica —que no es formuladora de
politicas publicas—, desde su lugar de enunciacién de la catedra libre,
debemos proyectarnos mas alld de lo que las ciencias sociales han
conquistado, y ponernos en funcién de construir “tejido”:

Y ese tejido no puede zurcirse Unicamente por caprichos de funciona-
rios que vienen y van al garete de las politicas culturales y educativas en un
pais que no tiene ninguna constante. Deben ser las universidades fuentes
confiables de indagacién sobre los proyectos curriculares que demanda una
nueva sociedad, transformadora, critica y con consciencia de identidad cul-
tural. El teatro musical, como se ha dicho arriba, ha sido vehiculo expresivo
a través del cual, paises de todas las latitudes han construido su propia me-
moria y la forma de proyectarse ante los otros; ha comunicado los vasos que
contienen elementos de nacionalidad e identidad cultural; ha dinamizado
procesos creativos desde la escritura, la construccién simbélica, la iconogra-
fia, la musica y el teatro, para finalmente “cantar” un lenguaje que le es par-
ticular, especifico y privativo. Y desde ahi arranca la labor de la academia en
el propésito de fundamentar, contextualizar y dotar de todos los elementos
inherentes a la creacién artistica a una franja poblacional interesada y ne-
cesitada de espacios de formaciéon artistica enfocada en la creaciéon [de un
patrimonio, la cultura base y la consiguiente economia de la cultura] (Rodri-
guez, 2016, p. 131).

Conclusiones

Desde el libro El ciclo musical candelario, analisis y resignifi-
cacién de un opus teatral examinado desde el proyecto de transmo-
dernidad, donde se estudia “la aportacién del Teatro la Candelaria de
Bogotd a un esbozo de teatro musical colombiano, original y critico”,
pretende el articulista dar respuesta a las inquietudes planteadas.
Dicha publicacién pretendia dar cuenta de una primera fase de la
investigacién “Elaboracion de un marco conceptual que sustente y pro-
yecte el diseno de un curriculo en teatro musical en la Facultad de Artes
ASAB, fundamentado en las propuestas escénico-musicales del llamado
Nuevo Teatro Colombiano (proyecto institucionalizado)”. Como quiera
que el presente articulo fue elaborado con anterioridad a su publica-
cién, queremos invitar al amable lector especializado a una lectura
implacable y critica, con el propésito ultimo de continuar trajinando
este apasionante recorrido de la aportacién a los estudios artisticos.

Es la produccién circundante el resultado de unas visiones de
pais que no abarcan todos los sectores, pues el privilegio lo tienen
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aquellos que disponen de los medios adecuados para elaborar, pro-
yectar y promocionar sus resultados artisticos, que no son necesaria-
mente construidos a partir de alegatos o intereses claros de identidad.

Creemos haber propiciado otra lectura acerca de lo que es un
lenguaje artistico construido con imaginacién y simbologias propias,
con la decantacién justa que pide toda obra de arte. Para el caso de
ese esbozo de teatro musical que produjo La Candelaria, es simple-
mente ver su época dorada con ojos mas “sonoros” y menos politicos
o ideolégicos.

Finalmente, creemos que es a través del conjunto de expresio-
nes culturales, vitales y artisticas sustentadas en lo propio como ha-
bremos de encontrarnos uno con otro, y que, si bien es mucho el
camino por recorrer, el estudio de campos especificos inexplorados,
como el teatro musical en Colombia, plantea una problematica a re-
solver en la configuracién de criterios y agenciamientos a aplicar en
las esferas académicas, gubernamentales y, jqué tal que no!, por los
propios creadores.
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El Tango como baile relacional:
una experiencia de conocimiento sensible:

Edis Aleida Villa Martinez

Inicialmente el proyecto de investigacién estaba encaminado a
hacer un andlisis del baile de tango en relacién con la tradicién popu-
lar, la identidad y la corporeidad, como una practica cultural apropia-
da por algunos grupos sociales colombianos, enfatizando en la obser-
vacion y reflexion alrededor de las acciones corporales, casi rituales,
de los milongueros en la ciudad de Bogotda. Ahora, en el transcurso de
la Maestria y las fuentes tedrico-practicas aportadas en la misma, el
proyecto se ha ido transformando y ajustando.

Tomando como antecedentes mis trabajos de pregrado, le he
dado continuidad a un interés personal por comprender esta practica
artistica que hace parte de mi vida, como una herencia familiar
impregnada en mi cuerpo. En el programa de profesionalizacién
de artistas de la Universidad Distrital pretendi decantar cudles
son las particularidades del tango como baile relacional, a partir
de la aplicacién de los conceptos de composiciéon y direccién
coreografica. Pude comprender entonces que el tango, como baile
relacional, requiere un estado de cuerpo particular que tiene que
ver con la conciencia de ser sensible, sintiente, emotivo, expresivo y
cambiante. En la Universidad Pedagbgica Nacional procuré relacionar
dos areas de conocimiento especificas: la educacién fisica como
campo pedagodgico y la danza como campo artistico, partiendo del
analisis de mi experiencia docente y asumiendo el tango como una
practica artistica y cultural que potencia la educacién corporal y
la construccién de la subjetividad, esto es, de re-conocerme como
persona con capacidades, habilidades y debilidades corporales,

1. Este documento es una reflexién en torno a la pregunta por los estudios artisticos desde el
trabajo de investigacién en configuracién
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emocionales, sociales y re-conocer al otro en términos de respeto,
tolerancia y aceptacién por la diferencia. Actualmente, en el nivel de
maestria, surge en mila necesidad de indagar acerca de la naturaleza
sensible del tango. De ahi que el problema de investigacion gire en
torno a la pregunta: ;qué elementos del tango determinan que sea
una fuente, via o manera de conocer sensiblemente el mundo?

En esta medida, el objetivo general del proyecto de investiga-
cion es analizar el tango como una fuente de conocimiento sensible.
Como una ruta a seguir para llevar a cabo dicho objetivo, pretendo
indagar sobre los conceptos de corporeidad y conocimiento sensible
e interpretar el tango en su naturaleza sensible, como baile que es.
Esto evidencia tres categorias de analisis que guiaran el recorrido de
la investigacién sobre el baile de tango: la practica social, la corporei-
dad y el conocimiento sensible. A la luz del método fenomenolégico,
estas categorias aportardn herramientas para describir el significado
de las experiencias vividas con una mirada integradora del proceso de
investigacién y del fenémeno a investigar. La recoleccién de datos y el
analisis de las experiencias sensibles con el tango me han permitido
construir conocimiento, reflexionar sobre diversas dimensiones de
la vida y erigirme como ser humano cualitativamente superior en
diferentes facetas u érdenes de mi vida: como mujer, como bailarina,
como docente, como directora, como gestora cultural, como persona,
etc., para luego contrastar, correlacionar (no comparar) mis propias
experiencias sensibles con las experiencias sensibles de una pareja
de cultivadores de tango (bailarines profesionales) mediante entre-
vistas abiertas, y de algunos de mis estudiantes de tango, en trabajos
escritos, conversatorios y clases practicas. De tal manera, asi puedo
indagar qué ha significado el tango para ellos desde diferentes pun-
tos de vista, priorizando lo sensible.

Esta reflexién en torno a la pregunta por los estudios artisticos
la hago a partir de mi propia experiencia con el baile de tango y de la
revision bibliografica, que arrojé algunos referentes teéricos que, poco
a poco, fueron configurando el marco tedrico del informe escrito. El
resultado final del proceso investigativo, podra satisfacer la necesi-
dad personal de reflexionar acerca del baile de tango, puesto que he
dedicado la mayor parte de mi tiempo a practicarlo.
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El tango en mi vida

Este proyecto parte de un interés personal por comprender una
practica artistica que hace parte de mi vida, puesto que, al pertenecer
a una familia paisa amante de la musica y el baile, el tango integra
el legado cultural que recibi de ellos como herencia inconsciente im-
pregnada en mi cuerpo. Tomo como antecedentes mis trabajos de
pregrado, tanto de la Universidad Distrital como de la Universidad
Pedagogica Nacional, los cuales, junto con mi experiencia en el cam-
po, se constituyen ahora en mi lugar de enunciacién, en el desarrollo
del presente ejercicio investigativo, para indagar acerca del tango en
tanto practica corporal y sensible expresada en el baile.

Inicialmente el tango para mi fue un hobby, una actividad cor-
poral que alternaba con mis estudios y con otras actividades diarias.
Creci en el seno de una familia tradicionalista y catdlica, cuyo nucleo
familiar se componia de papd, mamad y cuatro hijas, pero también
compartiamos la vivienda con mi abuela materna, que nos cuidaba
mientras mis padres trabajaban y, aunque no viviamos cerca de mi
abuela paterna, teniamos (y atin tenemos) un vinculo muy cercano
con ella y con mis tios y tias. Mi madre amaba mucho la musica y el
baile, pero su vida artistica se vio sacrificada por la condicién eco-
némica de la familia en su juventud. Fue una mujer muy alegre y con
espiritu luchador; mi padre, por su parte, es callado y timido; ello se debe
quizas a que su juventud se vio marcada por el sufrimiento que mi abuelo
le causaba a mi abuela y a que mi pap4, siendo el mayor de siete hermanos,
tuvo que asumir la responsabilidad de la familia desde muy temprana edad.
Por eso creo que mi gen artistico, el que descubri a mis 16 anos de
edad, lo heredé de mi madre, mas que de mi padre, y de mi abuela,
quien ha vivido toda su vida en Manrique, uno de los barrios tangue-
ros de Medellin que se ha caracterizado, al igual que las personas que
lo habitan, por ser rumbero y melancélico a la vez (Villa, 2011).

Queria bailar tango para tener un reconocimiento familiar, por-
que mi hermana mayor era quien se destacaba en la casa por su ex-
celente rendimiento escolar y universitario, y era mi ejemplo a seguir.
Yo, en cambio, académicamente no fui la mejor. Era la artista, y mi
protagonismo resaltaba en las fiestas familiares. Entonces el tango se
convirtié en el medio a través del cual podia expresar que yo existia
y hacia parte de la familia. Fue una manera de figurar en ella y lograr
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que me dieran tanta importancia como lo hacian con mi hermana,
ya que en mi hogar nadie bailaba tango, a excepcién de mi abuela,
que lo bail6 en su juventud. Al resto de mi familia les gusta mucho
el tango, pero para ellos es una musica que no quieren bailar porque
prefieren cantarla (Villa, 2011).

Bailar tango me dio entonces un lugar en mi familia y en mi
grupo social, y hoy me permite expresar ese otro yo que no aflora en
mi vida cotidiana, que busca otro modo de relacién con el mundo
a través del cuerpo en movimiento. Tuve la oportunidad de vivir el
tango en clases, espectaculos, seminarios, milongas y campeonatos.
Después, afloré en mi un interés por estudiar, ya a nivel universita-
rio, una carrera relacionada con el cuerpo, donde pude correlacionar
este tango que porto conmigo en el campo de la danza y en el campo
pedagdgico como hecho artistico y social. Actualmente, me interesa
indagar acerca de la naturaleza sensible del tango como una posible
fuente de conocimiento.

Conocimiento de experiencia = conocimiento sensible

Segun Sergio Rdbade Romeo, las expresiones “experiencia”y “cono-
cimiento sensible” se han usado como sinénimos, puesto que “para mu-
chos el mundo de la experiencia cognoscitiva coincide con el mundo del
conocimiento sensorial” (1985, p. 93). En este sentido, el conocimiento
sensible estd relacionado con la cualidad sensible del cuerpo. Asimis-
mo, el autor, en el campo gnoseoldgico de la experiencia que analiza,
se pregunta si existe un nivel de conocimiento sensorial puro o si, por
el contrario, se puede asumir que el conocimiento racional no puede
adjetivarse como sensible. Ello para analizar si es posible distinguir
y hasta separar niveles de conocimiento totalmente distintos en el
dinamismo humano, de tal modo que cada uno tenga su respectiva
autonomia: el conocimiento sensible en el origen de los contenidos y
el conocimiento intelectual en la manipulacién legalizadora y gene-
ralizadora de los contenidos de que disponga (p. 95).

Evidentemente, ambos niveles de conocimiento se requieren y
complementan. Ello se debe a la condicién holistica del ser humano,
en la que solamente pueden diferenciarse niveles energéticos, cor-
porales y de conocimiento en el proceso de su desarrollo evolutivo
(Rico, 1998), sin que puedan separarse; por el contrario, deben asu-
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mirse en términos de interrelacién y dependencia mutua, porque “el
dinamismo cognoscitivo del hombre es un todo continuo, en el que
cabe distinguir planos o niveles, pero no hacer cortes absolutos” (Ra-
bade, 1985, p. 95).

Como un acercamiento a una definicién de lo “sensible”, para
Katya Mandoki (20063, p. 64) esta palabra evoca una familia de térmi-
nos que son semejantes por su raiz comun “sen” y se derivan de la
sensibilidad, pero no se limitan a uno solo de ellos. La Real Academia
Espanola define la sensibilidad como la facultad de sentir, propia de
los seres animados y lo sensible como adjetivo, que se siente fisica y
moralmente, puede ser conocido por medio de los sentidos y es per-
ceptible, manifiesto, patente al entendimiento. Por otro lado, define
la sensacion como la impresién que las cosas producen por medio de
los sentidos (RAE, 2001). Todos estos conceptos nos remiten al cuerpo
y sus sentidos, y pueden unificarse con el término “percepciéon”, que
proviene del verbo “percibir”, definido por la RAE como el recibir por
uno de nuestros sentidos las imagenes, impresiones o sensaciones
externas, y como comprender o conocer algo.

Siguiendo a Ré&bade (1985), la sensacién estd conformada por
datos sensoriales puros que hacen parte de la percepcién, y esta
ultima es considerada como una forma de conocimiento humano que
ha sido calificado como conocimiento de experiencia o conocimiento
sensible. Parafraseando al autor, la percepcién es un conocimiento sensible
porque incluye elementos sensoriales y, ademas, porque cada uno de estos
elementos constituye el eje de integracién de cada conocimiento perceptual.
Es decir, en torno a un dato sensorial, que puede ser auditivo, tactil,
visual, etc., se nuclea la unidad de sentido que nos estructura
como un todo complejo. Dicha complejidad alude al hecho de que
el conocimiento no puede asumirse como pura y simple sensacién,
puesto que en el dinamismo humano no es posible la actuacién
atémica y aislada de un érgano, sino que los sentidos y sus funciones
organicas se integran en el esquema corporal y en la sinergia de
nuestro cuerpo “percipiente” como un todo (pp. 101-102).

Para Rabade la sensacién no comporta un conocimiento por si
misma, porque en ella no intervienen elementos de la memoria, en
imagenes o intelectuales, y por esto la define como respuesta senso-
rial, diferente o menos compleja que la percepcién. Sin embargo, Rico
Bovio emparenta los conceptos de “sensacion” y “percepciéon” como
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sinénimos, los cuales son usados dependiendo del contexto o campo
disciplinar. Define la sensacién como fenémeno general de la vida y
resalta la estrecha relacién que hay entre esta y la consciencia:

“Sentir” o “percibir”, segin el uso adoptado, es detectar aspectos de la
realidad exterior para reaccionar frente a ellos. Se trata de una apertura vital
con pretensiones cognoscitivas en el amplio sentido, dado que no es de indole
pasiva de una grabacién, sino con el objeto de responder adecuadamente a
los estimulos recibidos, los cuales son usados como “informacién”. De esta
manera no encontramos impedimento alguno para sostener que la sensacién
es una cierta clase de “darse cuenta” y ;no es precisamente el “darse cuenta”
la nota peculiar de la consciencia? (Bovio, 1998, p. 64).

En esta medida, “percibir’ o “darse cuenta” es ser consciente
de algo a partir de la experiencia, lo que evidencia un conocimiento.
Estos dos autores toman como material de sus analisis filoséficos la
obra de Merleau-Ponty, anéalisis que me han dejado ver interpretacio-
nes diferentes de la misma, pero no distantes, que son importantes
para el proyecto de investigacién. Para Rabade (1985), en su analisis
gnoseoldgico de la experiencia, es imprescindible la mediacién del
lenguaje, los conceptos, el pensamiento, para generar uno de los ni-
veles mas altos de conocimiento, que es, sin duda, el racional, pro-
pio de los seres humanos, puesto que son poseedores de un cerebro
mucho mas desarrollado que el de otras especies. Rico Bovio (1998)
no discrepa de Rabade, puesto que en su vision holistica del ser hu-
mano el tltimo nivel alcanzado es el racional, que desemboca en el
desarrollo de la persona y su autoconsciencia, para lo que también es
imprescindible la mediacion del lenguaje y la cultura.

Pero, entonces, ;solamente podemos dar estatus de “conoci-
miento” a aquellos datos percibidos cuando logran un nivel racional
mediado por el lenguaje verbal? De acuerdo con Rico Bovio (1998),
en ciertas ocasiones se reduce la accién interventora del lenguaje a
ese “darnos cuenta”, como pasa por ejemplo en la vivencia estética,
y es entonces cuando toda esta teoria se conecta con la danza, como
campo de conocimiento, mas especificamente con el baile, como una
de sus expresiones o manifestaciones y como lenguaje corporal.

Partiendo de Merleau-Ponty, se define el esquema corporal como una
manera de experimentar que mi cuerpo estd en el mundo como un todo;
por ello el cuerpo tiene una capacidad significativa natural para com-
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prender su mundo, sin tener que pasar por las “representaciones” ni
subordinarse a una “funcién simbélica” u “objetivante”, y esto lo hace
a través del movimiento. Al ser el cuerpo el vehiculo de ser y estar en
el mundo, es a través del movimiento como genera su mundo, le da
sentido y crea significaciones nuevas y nuevos habitos motrices. Con
el movimiento crea su cultura (Rico, 1998, p. 46).

Con una mirada fenomenoldgica, para Luz Helena Gallo (2010,
p. 76) este movimiento corporal puede presentarse de dos maneras:
como “ser movido”, en un movimiento pasivo, biologista, natural, no
voluntario ni espontaneo —un movimiento mecanico que puede ex-
plicar la fisica-; y como “moverse”, con lo que alude a un movimien-
to que parte de la intencionalidad motriz, entendida como forma
de conciencia perceptiva, operante de los deseos y la subjetividad.
Esta “intencionalidad motriz” se diferencia de la “intencionalidad de
acto” en la medida en que es “operante y pre-reflexiva, y consiste en
ese movimiento de la existencia por el cual nos dirigimos al mundo”
(Merleau-Ponty, citado en Gallo, 2010, p. 91), mientras que la “inten-
cionalidad de acto” es tematica y discursiva y se refiere al hecho de
tener conciencia racional de algo. A esta Ultima pertenecen nuestros
juicios y tomas de posicién frente a la realidad (p. 91).

“Moverse” es, pues, un acto libre a través del cual el hombre
toma consciencia de sus capacidades para satisfacer sus necesida-
des, lo que le permite abrirse al mundo y experimentarlo. “En este
sentido, mover el cuerpo es apuntar a través del mismo hacia las
cosas, es dejarle que responda a la solicitacién que estas ejercen en
él sin representacién alguna” (Merleau-Ponty, citado en Gallo, 2010,
p. 91). Es por esto que la intencionalidad motriz no es atributo de la
conciencia, sino que es pre-reflexiva y hace parte de la experiencia:

En el baile es el cuerpo el que atrapa y comprende el movimiento, es
la captacién motriz de una significacién motriz. Resulta de ello que los luga-
res del espacio no se definen como posiciones objetivas, sino que se presen-
ta como una situaciéon. “Un movimiento se aprende cuando el cuerpo lo ha
comprendido, esto es, cuando lo ha incorporado a su mundo” (Merleau-Pon-
ty). Aqui, el comprender se entiende como sentido porque la intencionalidad
motriz no se corresponde con un acto de pensamiento o conciencia “pura” o
como operacién de un yo puro sino como contenido sensible. Es decir, a dife-
rencia de una intencionalidad de la conciencia, la intencionalidad motriz no
es pura conciencia de algo sino que es también un modo de percepcién y de
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entendimiento que remite a una determinada manera personal de entender
y asumir el mundo (Merleau-Ponty, citado en Gallo, 2010, p.92).

En ultima instancia, la intencionalidad motriz, al ser un modo
de percepcién y de entendimiento, es un modo de “darse cuenta”, un
conocimiento sensible que da cuenta de una determinada manera
de entender el mundo, la realidad, y el baile nos ofrece una manera,
entre tantas, de lograrlo. Rico Bovio emplea el vocablo “consciencia”
en un sentido amplio, para referir a todas las formas del “darse cuen-
ta” de los seres vivos, y reserva la expresién “consciencia reflexiva”
para designar la modalidad especifica del hombre, a través de la cual
se genera la autoconsciencia, ese darnos cuenta de nosotros mismos
(1998, p. 65). Este conocimiento sensible que se genera en la practica
del baile puede proyectarse a un nivel racional gracias a esa “cons-
ciencia reflexiva” que estd mediada por el lenguaje, lo cual afecta la
dimension de la persona y transforma la realidad a la cual pertenece.

El arte como lenguaje especifico

“La especificidad del arte como modo de produccién de pensamiento
es que en la accién artistica, las transformaciones de la textura sensible se
encarnan, presentandose en vivo. De alli el poder de contagio y de transfor-
macién que esa accion lleva potencialmente: es el mundo el que esta pone en
obra, reconfigurando su paisaje.” Suely Rolnik (s.f./a)

El conocimiento sensible es una cualidad congénita del ser hu-
mano, puesto que gracias a la percepcién corporal el hombre conoce
y se apropia de su realidad. Entonces, la pregunta ahora seria: scudl
es la especificidad del arte como disciplina respecto a este tema?
Esto nos remite a un campo de la estética, objeto de estudio de di-
versos autores y disciplinas. Para el presente trabajo, tomaré como
referente tedrico a Mandoki (2006), quien aporta una mirada critica
a la estética tradicional y propone una prosaica o estética de la vida
cotidiana, como categoria de estudio importante en dicho campo. “La
teoria estética tradicional supone que el objetivo de esta disciplina
es descubrir las caracteristicas especiales de los objetos que puedan
ser categorizados como estéticos, particularmente de ciertos artefac-
tos clasificados como ‘obras de arte’ elucidando qué criterios deben
nombrar tal clasificaciéon” (2006, p. 61).
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Evidentemente, esta teoria tradicional de la estética se contex-
tualiza en unos parametros modernos en los que prevalece un orden
dominante de conocimiento racional que se caracteriza por ser ex-
cluyente de otros modos del conocer humano. Para Mandoki (2006a,
p. 16), la estética no puede limitar su estudio solamente como teoria
filosofica, puesto que de ella emanan diversas categorias de analisis
y perspectivas, desde lo cultural, lo social, lo politico, lo econémico,
lo histérico, lo antropolégico, entre otras. En esta medida, lo bello es
una de tantas categorias de la estética, que se manifiesta a través del
arte, pero no es la Unica categoria a la cual deberia dedicarse la teoria
estética, puesto que, por su etimologia griega, “la estética se refiere
especificamente al sujeto de sensibilidad o percepcién” (p. 64).

La autora expone entonces la estética como el estudio de la es-
tesis, entendida como la sensibilidad o condicién de abertura, per-
meabilidad o porosidad del sujeto al contexto en que estd inmerso.
Esto genera un desplazamiento del objeto de estudio, que pasa de
esos momentos privilegiados de la “contemplacién estética” a la con-
dicién de estesis del sujeto abierto a la vida y al mundo. La estesis
como condiciéon fundamental de todo ser viviente. En esta medida,
Mandoki propone estudiar la estética por fuera del campo privilegia-
do del arte, cuyo interés ya no gira en torno al objeto artistico, sino al
sujeto, porque lo bello solo existe en los sujetos que lo experimentan.
Asi, no es una cualidad de los objetos en si mismos, sino un efecto de
la relacién que el sujeto establece con el objeto. Tampoco el arte es
exclusivo de la obra ni de la forma con que se expresa, sino que in-
cluye al artista —quien comunica emociones a través de ese lenguaje
especifico que es el arte- y al espectador - quien percibe e interpreta
una expresién de emociones y genera otras a partir de su experiencia
con tal objeto- (pp. 19-21).

Para mi investigacion lo interesante de esta teoria que propone
Mandoki es el valor que da a la vida cotidiana y a la estética que ema-
na de sus acciones. En palabras de la autora, “ya no se puede hablar
de Sensibilidad con mayuscula y en singular como patrimonio privi-
legiado de genios y artistas, criticos o connaisseurs, sino de sensibili-
dades en plural, expuestas y vulnerables a la vida, que se revisten de
diferentes maneras dependiendo del contexto cultural” (2006a, p. 10).

Y define la prosaica como la “estética de la vida cotidiana que se
expresa de mil maneras; pero el papel primordial que la estética tiene
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en nuestra vida cotidiana se ejerce en la construccién y presentacion
de las identidades sociales” (p. 9). Estas se gestan en la comunicacién
e intercambios con otros sujetos mediados por sus condiciones cor-
porales, historicas y sociales que se van construyendo gracias a sus
experiencias. Bailar tango hace posible dicha comunicacién e inter-
cambios entre sujetos.

Atendiendo al campo de conocimiento al que se dirige la Maes-
tria en Estudios Artisticos (MEA), y siendo estos una de sus lineas
de investigacién, en la que “se propone el estudio de desplazamien-
tos tedricos y practicos que histéricamente son consecuencia de la
ensenanza del arte basada en los pilares del esquema hegeménico
tradicional” (2010, p. 84), el baile emerge como una practica artistica
“otra”, popular, que se presenta extraacadémicamente y hace parte
de lo cotidiano y remite al juego, al divertimento y al placer. Por ello
puede definirse como una de las “diversas manifestaciones e inte-
racciones que se dan entre el arte y la cultura como modos legiti-
mos de conocer, crear y establecer vinculos sociales, para aportar a
la transformacién de las condiciones de vida de los individuos y las
colectividades” (MEA, en linea), lo que evidencia que el ser humano
no solamente tiene como via de conocimiento su capacidad racional.

En este campo especifico del arte, entiendo entonces el “conoci-
miento sensible” como una forma de nombrar o hacer “ver” esas ma-
neras “otras” de conocer la realidad que no van en la misma linea del
orden que privilegia lo racional. Maneras de conocer el mundo a tra-
vés de experiencias multisensoriales, para recordarnos que el ser hu-
mano no solamente se relaciona a través de los ojos y la razén, sino
también a través de su piel, su boca, su nariz, sus oidos, su corazoén.

... pensamos transitoriamente los estudios artisticos como una nocién
que habla de un campo epistémico emergente, en las fronteras de las artes
particulares, las disciplinas cientificas y el conocimiento ancestral y popular
donde pueden agenciarse procesos de creaciéon de conocimiento y de formas
simbdlicas que subvierten el orden actual de las cosas en la sociedad del ca-

pitalismo contemporaneo” (MEA, 2010, p. 25).

Ahora bien, no me interesa con este trabajo vanagloriar el cono-
cimiento sensible en detrimento del conocimiento cientifico, se trata
mas bien de comprender el vinculo que existe en entre ambos y la
importancia de su entramado para el desarrollo humano. Sin em-
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bargo, teniendo en cuenta el caracter exclusivo y excluyente que el
pensamiento moderno introdujo en nuestras sociedades, dando pri-
macia al orden racional-mental, si es de mi interés valorar esa con-
dicién sensible del ser humano, sus practicas estésicas-prosaicas y
la importante participacion de estas en los procesos cognitivos de la
persona, puesto que afectan su dimension personal. De acuerdo con
Rico Bovio, “el arte es una de las extensiones corporales de nuestra
vida psiquica. Pero mientras las matematicas extienden las opera-
ciones racionales, el arte hace otro tanto con la emocién. Se trata de
un nivel afectivo superior de emociones simbélicas” (1998, p. 139). No
obstante, apoydndome en Mandoki (2006a), no aludo al Arte propio de
genios creadores, sino a la prosaica, para identificar el baile de tan-
go como una practica artistica cotidiana y popular, correspondiendo
también con los estudios de la sensibilidad o conocimientos sensi-
bles que propone la Maestria como uno de los ntcleos articuladores
para la investigacién-creacién, en la linea de investigacién de los Es-
tudios Artisticos, a través de los cuales se pretende hacer una revi-
sién critica de las nociones y teorias del conocimiento logocéntricas.

Los estudios de la sensibilidad o conocimientos sensibles buscan provocar
la comprension integrada de la accién intelectual como accién sensible y de la
accion sensible como accién intelectual, con miras a la flexibilizacién de las no-

ciones de investigacion y creacion, con la mira puesta en las artes para la vida,
para encarnar socialmente la comprensién del conocer como el modo en que ha-
bitamos y nos relacionamos con el mundo de la vida y los modos en que somos,
hacemos y pensamos la vida. El conocer, como potencia y habilidad, se pone en
juego en todas las facultades humanas, como competencias que se ejercen,

se enriquecen y se modifican (MEA, 2010, p. 85).
Cuerpo vibratil y baile relacional

Un primer acercamiento al concepto de cuerpo vibratil se dio
en la elaboracién de mi trabajo de grado en el programa de profesio-
nalizacién de artistas de la Universidad Distrital; sin embargo, ahora
es necesario profundizar en el tema, dada su importancia para com-
prender la condicién corporal que requiere la practica del baile de
tango. Esto me lleva también a establecer la necesidad de ahondar en
la cualidad del tango como baile relacional.
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Nicolas Bourriaud ve el arte relacional como un arte que toma
“como horizonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su
contexto social, mas que [como] la afirmacién de un espacio simboé-
lico auténomo y privado”, el cual se gesta a partir del desarrollo de
un modelo cultural urbano que potencia los intercambios sociales.
En esta medida, el arte relacional se ocupa menos de la produccién
de objetos artisticos y obras, como espacios por recorrer, y mas de
la problematizacién de las relaciones sociales y humanas. Una for-
ma de encuentro intensivo que parte de la intersubjetividad y tiene
por tema central el “estar-junto” y la elaboracién colectiva de sentido
(2008, pp- 13-14). Actualmente asistimos a una posible mala interpre-
tacion de estas ideas del autor sobre arte relacional, dado que hay un
gran florecimiento de este tipo de estrategias que no logran el objeti-
vo contundente de “estar-junto”, sino que consisten “en tratar como
materia plastica el campo relacional para luego exponerlo como obra
de arte” (Buitrago, 2014, p. 47), lo que desemboca en la tan discutida
fetichizacién de la obra de arte y del artista como genio creador.

De acuerdo con Buitrago (2014, pp. 46-47), para que el arte sea
relacional es necesario que una comunidad sea invitada a participar
en un didlogo creativo y vinculante, como los que se establecen en
cualquier relacién, ya sea personal o profesional. A través de estos
vinculos se generan posibilidades agenciales para satisfacer necesi-
dades vitales de cohesién, de intercambio y de auto-representacién
de todas las personas involucradas en el proyecto artistico. Pero se
ha fallado metodolégicamente en la creacién de este arte relacional,
en la medida en que el artista se acerca a una comunidad, convive
con ella, vive la experiencia, toma la informacién necesaria y hace la
obra con la “colaboracién” de las personas, y después agradece, pero
no pasa nada mas. Es decir, el artista no trasciende su mirada de la
comunidad como un recurso para crear su obra, de tal manera que
pueda generar encuentros mucho mas densos, amistades, esfuerzos
compartidos, emprendimientos, didlogos agenciales que beneficien
tanto a la comunidad como a si mismo y que dejen ver la manera
como el proyecto afecta las necesidades sentidas y vitales de todos
los involucrados. Asi, las personas de la comunidad dejan de ser sim-
ples herramientas para la construccién de la obra del genio creador
y se abren espacios para compartir conocimientos y experiencias,
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lo cual posibilita cambios de incidencia tanto estética como politica
para el colectivo.

Aun generando estas situaciones, como lo propone Buitrago, se
sigue hablando de obra de arte como un producto que arroja el en-
cuentro, ya sea una instalacioén, un performance, una exposicién, etc.,
pero lo relacional en el baile de tango, en su sentido de practica social,
tal y como se asume en mi ejercicio investigativo, no persigue la crea-
cién de una obra, sino generar un momento compartido: en la milon-
ga prevalece la experiencia, y a través de esta se genera la creaciéon
sensible, gracias a la improvisaciéon del movimiento motivado por la
musica, la disponibilidad del espacio y el contacto corporal con el otro.
Es por esto que se puede decir que la creacién sensible no es exclu-
siva del campo del arte, sino que es una condicién congénita del ser
humano, presente tanto en el campo poético como en el prosaico... y
también en el campo cientifico.

Para Angel Quintero (2009), el baile es de por si relacional. Es
una forma de comunicar emociones, saberes, identidades y senti-
dos de historia compartida, de pertinencia social y de ciudadania,
que hacen parte del “inconsciente colectivo” y son su habitus. Asi se
constituye otra relacion intersubjetiva donde el didlogo con el cuerpo
no se presenta como una manifestacién individual, sino como una
expresion de la individualidad en una labor de conjunto... Otra vez
el cuerpo. Pero, ;debe este poseer unas condiciones especificas para
llevar a buen término la practica del baile de tango? Considero que si,
pero, mas alla de ser un cuerpo con capacidades fisicas extraordina-
rias, debe ser un cuerpo vibratil.

En otra mirada o interpretacién de los conceptos de percepcion
y sensacién -diferente de los presentados anteriormente de Rico
Bovio y Rdbade-, Rolnik sostiene que la neurociencia ha compro-
bado una doble capacidad de cada érgano de los sentidos: cortical
y subcortical. La primera es la de la percepcién y se restringe a las
formas; estd asociada al tiempo, la historia del sujeto y el lenguaje;
nos permite aprehender el mundo separado del cuerpo y crear repre-
sentaciones del mismo; y delimita claramente las figuras de sujeto
y objeto en una relacién de exterioridad. La segunda capacidad es la
sensacién y “nos permite aprehender el mundo en su condicién de
campo de fuerzas que nos afectan y se hacen presentes en nuestro
cuerpo bajo la forma de sensaciones. El ejercicio de esta capacidad
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estd desvinculado de la historia del sujeto y del lenguaje” (s.f./a, p.
3). Esta segunda capacidad de nuestros érganos de los sentidos es lo
que la autora nombra como “cuerpo vibratil”. Parafraseando a Rol-
nik (s.f./b), el cuerpo vibratil esta en intima relacién con el campo de
las sensaciones y se define como la capacidad de los érganos de los
sentidos para relacionarse con el mundo como un todo, a partir de la
micropercepcién, que es un tipo de percepcién en la que, a diferencia
de la macropercepcién, no se presenta una separacién entre el sujeto
y el objeto, sino una fusién en el contexto.

Ahora bien, lo interesante de estos aportes tedricos de Rolnik
para mi trabajo de investigacién radica en dos caracteristicas funda-
mentales: en primera instancia, la autora plantea que la macroper-
cepcién y la micropercepcién no se superponen, sino que poseen una
imprescindible necesidad de complementariedad:

Entre la vibratilidad del cuerpo y su capacidad de percepcién hay una
relacién paradodjica, ya que se trata de modos de aprehensién de la realidad
que obedecen a logicas totalmente distintas e irreductibles una a la otra. (Rol-
nik, s.f./a) Es la tension de esta paradoja entre micro y macrosensorialidad lo
que da impulso a la potencia creadora. No obstante, para que esta se atice, es
necesario habitar la paradoja, o sea, activar simultaneamente ambas capaci-
dades de lo sensible (Rolnik, s.f./b).

Esto nos remite nuevamente a esa mirada holistica del cuerpo y
muestra la importancia de tener siempre presente todas las dimen-
siones corporales a las que remite Bovio.

Como segunda caracteristica considero importante los plantea-
mientos de la autora respecto a la especificidad del arte como modo
de produccién de pensamiento. Para Rolnik, los problemas que se
presentan en un contexto singular atraviesan nuestros cuerpos y
provocan cambios en el tejido de nuestra sensibilidad, y la crisis de
sentido que ello genera activa el trabajo de pensamiento/creacién y

dando paso a otras posibles maneras de existencia:

Es el malestar de la crisis el que desencadena el trabajo del pensamien-
to [...], proceso de creacién que puede expresarse en forma verbal, ya sea
tedrica o literaria, pero también en forma plastica, musical, cinematografi-
ca, etc., o simplemente existencial [como en el baile]. Sea cual sea el medio
de expresion, pensamos/creamos porque algo de nuestra vida cotidiana nos
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fuerza a inventar nuevos posibles que integren al mapa de sentido vigente, la
mutacién sensible que pide paso (Rolnik, s.f./a, p. 2).

Esinteresante la manera en que la autora relaciona pensamien-
to y creacién, cuando se ha tenido el imaginario de que las activi-
dades del pensamiento son propias Unicamente de las disciplinas
que enfatizan en lo racional, y que las actividades creativas son ex-
clusivas de las artes. Pero no, en lo que he escrito hasta aqui, que-
da estipulado que en nuestra contemporaneidad ya no es viable ni
recomendable seguir pensando en dualismos, sino en términos de
reciprocidad y muta referencia. El hombre es uno en su totalidad,
poseedor de capacidades congénitas y de habilidades-destrezas que
va adquiriendo en su proceso de desarrollo. Siempre ha vivido entre
paradojas (bien y mal, cuerpo y mente, naturaleza y cultura, etc.),
pero, como plantea Rolnik (s.f./a, p. 4), habitar la paradoja potencia el
gjercicio de pensamiento/creacién e interfiere en la realidad, trans-
formando el paisaje subjetivo y objetivo.

La autora hace también una critica a las expresiones artisticas
que se han alineado con la institucionalidad y la voracidad del merca-
do, aquellas que se acogen a la “tendencia” del momento para ganar
reconocimiento y prestigio, con lo que despojan al arte de su capaci-
dad critica y transformadora de la realidad. Esto se debe a la falta de
vulnerabilidad frente al otro, no reconociéndolo como un igual, sino
identificandolo jerarquicamente de acuerdo con su condicién social,
econdmica, racial, entre otras. “Es que la vulnerabilidad es condicién
para que el otro deje de ser simplemente un objeto de proyeccién de
imagenes preestablecidas y pueda convertirse en una presencia viva
con la cual construimos nuestros territorios de existencia y los con-
tornos cambiantes de nuestra subjetividad” (Rolnik, s.f./a, p. 3), y para
que dicha vulnerabilidad sea posible, es necesario activar el cuerpo
vibratil. Bailar tango es una posible manera de potenciarlo, porque
en el abrazo con el otro, y al compas del tango, tengo la posibilidad
de reconocer a ese otro como persona y, en esa medida, reconocer-
me a mi misma como igual, ya que a través del cuerpo vibratil “el
otro constituye una multiplicidad plastica de fuerzas que pulsan en
nuestra textura sensible, que se convierte asi en parte de nosotros
mismos” (Rolnik, 2007).
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Es importante resaltar aca que el tango, al ser baile relacional,
se da en la macropercepcién y en la microsensacién, y es alli donde
reside la naturaleza de su creacién. En él, el cuerpo vibratil, como
objeto relacional, entra en contacto con otro cuerpo vibratil a través
del abrazo. Ello genera una sinergia cuya magia reside en su cotidia-
nidad, en su habitus. Por tanto, los cuerpos del tango estan cargados
de emotividad. Son sensibles, expresivos y cambiantes. Y es preci-
samente esa fusion de los cuerpos, esa sinergia magica que habita
en el abrazo de los bailarines, lo que posibilita el acto creativo (Villa,
2011, p. 57).

A modo de conclusién, puedo decir que los Estudios Artisticos
nos abren posibles caminos para la transdisciplinariedad y el didlogo
entre opuestos que, finalmente, se complementan. En el recorrido de
este escrito ha quedado evidenciada la necesidad de pensar el cuer-
po humano en su cualidad holistica, tanto natural como cultural, y es
claro ya que habitar la paradoja entre la macropercepcion y la micro-
percepcién activa la capacidad creativa del ser y genera nuevos posi-
bles. Transitar entre las practicas artisticas populares y las practicas
artisticas académicas, ademas, posibilita nuevas agencias y permite
reconocer la mutua referencia vital entre la sensibilidad y la razén
para el desarrollo humano. No podemos seguir pensdndonos como
seres duales, porque eso que sentimos y somos no esta separado de
larazén,y muchas cosas se aprenden y se comprenden racionalmen-
te, pero otras lo hacen partiendo de la sensacién, el disfrute y el gozo.
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A seils anos de haberse consolidado como Unidad Académico-

administrativa de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas,

la Facultad de Artes ASAB comenz¢ a reevaluar los discursos de

las disciplinas artisticas para plantear proyectos desde la inter

y la transdisciplinariedad y, de esta manera, abrir el camino a la
construccion de un nuevo campo de conocimiento sustentado en la
Maestria en Estudios Artisticos. En esta tarea, lo que se condensa

este libro hace parte del camino emprendido para esclarecer las rutas
metodologicas, las preguntas, las confrontaciones, los gustos, las
sensaciones, las vivencias y las preocupaciones de quienes, desde su
rol de docente, estudiante, artista y no artista, logran apropiarse este
espacio de reflexién y comunicacién para las practicas artisticas y
culturales. En esta obra, se hace presente la gran riqueza que aportan
sus autores, como sujetos sentipensantes que luchan por posicionar
el conocimiento sensible, lo que permite ampliar el horizonte de la
formacién posgradual y da valor a las practicas estéticas cotidianas, al
didlogo entre saberes académicos y no academizados y a la toma de
conclencia ante la realidad social y cultural.
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