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Las relaciones de  friccion entre  una
institucionalidad y una “internalidad” que ésta
define (o seq, la definiciéon de las reglas y los
modos de hacer, leer y experimentar el arte) y
una “externalidad” que representa el afueraq, el
no permitido o el negado por la
institucionalidad, son constantes en el campo del
arte. Estas fricciones, tensiones y didlogos que se
establecen entre el adentro y el afuerq, entre el
institucional y el no institucional, entre lo que es
el sentido del arte y su no sentido (dicho y no
dicho) son constituyentes de las performances
artisticas contempordneas y participan del juego
del disenso que el arte realiza en el mundo:
presentar la disconformidad a la conformidad
para ponerla en tensién y en cuestion.

Para empezar este ejercicio, propuesto por la
Revista A contrahilo, de hilar las distintas
relaciones del arte con sus internalidades vy
externalidades, estd el andlisis del tejer como
prdctica cultural e identitaria, tema central del
texto Entre la identidad y la mercantilizacién: la
actividad textil de Socaire desde la perspectiva de
sus tejedoras, de la autora Karla Jordan. En este
articulo, la autora analiza las relaciones
culturales entre las tejedoras de la comunidad
de Socaire con las modificaciones en el entorno
de la comunidad producidas por fenémenos
como la ampliacién de la actividad minera y del
turismo. El articulo se centra en la
autopercepcidon de las tejedoras sobre el valor
cultural o estético de su prdctica y cémo factores
externos inciden en esta autopercepcién. La
friccién entre internalidad y externalidad acé es
algo que se desarrolla de manera bastante
compleja y en varias capas. Partiendo de las
representaciones sociales construidas por las
tejedoras de la comunidad de Socaire, la autora

Los textos de esta primera edicién de la Revista
A contrahilo tejen, desde miradas distintas, el
hilo de las tensiones entre las internalidades y
las externalidades presentes en el arte,
presentando cémo estas se configuran 'y
reconfiguran a partir de las distintas
performances realizadas por los artistas y sus
trabajos. Desde las luchas discursivas realizadas
al interior de las instituciones, performatizadas
por artistas al interior de los museos, hasta las
performances de los musicos callejeros al interior
del transporte publico de Santiago, las fronteras
de lo artistico, aquello que define y establece
dénde, cémo y qué es arte se pone en fricciéon y
en tensién, develando lo que estos limites dejan
afuera, esconden y reprimen.

encontrd una relacién con la actividad textil que
oscila entre la construccién de la identidad y la
relaciéon mercantil. Al percibir su actividad como
diferenciada en relacién al entorno comunitario
y reconocer el cardcter artesanal de ésta en
comparacion con otros tejidos producidos de
manera industrial, las tejedoras de Socaire
producen una definicién de su prdctica que la
legitima como artistica, original y Unica. Esta
lectura de la unicidad y originalidad de su
trabajo termina también legitimada por la
dimensién mercantil, donde estos trabajos son
vendidos como productos exdticos y originales
para turistas. Pero esta relacién de valoracién y
legitimacién aqui establecida no es estable, pues
estd sujeta a las oscilaciones de los mercados y
de las ventas, lo que genera también
oscilaciones en la percepcién de las tejedoras
de su posicién y de su trabajo. Este complejo
juego de la legitimacién del trabajo popular y
su consecuente valoracién mercantil que se

establece es trazado por Jordan en su texto,
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desde la perspectiva de las tejedoras,
brindando un interesante relato antropolégico
de cémo las relaciones culturales y la produccién
artesanal es afectada por cuestiones exteriores
que inciden en su prdctica de manera a veces
brutal, afectando incluso la produccién de
identidad de las artesanas.

Desde ofra dimension de esta friccion entre
institucionalidad y no-institucionalidad, mds
relacionada a la ocupacién de espacios
institucionales y la validaciéon, el texto de los
autores Leonardo Jara y Herndn Mufioz nos
presentan las tensiones producidas por las
performances de los musicos callejeros en el
trasporte  plblico de Santiago 'y  sus
consecuencias en la ocupacién del espacio
publico. El articulo El escenario en el no-lugar: la
experiencia de los musicos callejeros en el
transporte publico de Santiago se basa en ideas
como el concepto de no-lugar, entendido como
el espacio del transito y la comprensiéon de la
configuracién de la ciudad contempordnea como
un complejo fragmentado y sobre-determinado
por distintos signos y discursos, para presentar
un interesante andlisis etnogrdfico de la
performance de los musicos en los transportes
publicos de la ciudad. El relato presenta una
experiencia enmarcada por la velocidad, la
improvisacion y,  principalmente, por la
resistencia, donde, en sus performances, los
mUsicos dejan a la vista los sentidos no vistos del
lugar del transporte publico (el no-lugar).
Ocupar artisticamente este espacio que estd
atravesado por la velocidad y la indiferencia
expone la dimensién del control privado del
espacio publico, la precariedad de las
condiciones sociales de los artistas e inmigrantes
en la ciuvdad, ademds de poner en tela de juicio
los modelos y espacios considerados “normales”

para la presentacién artistica musical y el modo
de existir de las personas en este lugar. Son
actos de reconfiguracién de una economia de la
relacién musical donde las relaciones publico-
artista son modificadas, la l6gica
escenario/asistencia es sacada de una relacién
verticalizada y normalizada, y es llevada a otra
mds fluida e indeterminada. En estas
performances, las instancias de legitimacién de
esta relacion se dan desde el publico,
renovdndose en cada presentacién. Y la disputa
por la ocupacidon de este espacio con los
poderes econémicos que lo controlan y con los
demds sujetos que lo ocupan, inciden sobre estas
performances, determinando su duracién y su
organizaciéon. En resumen, en el articulo es
posible ver externalidades bastante potentes
que inciden sobre un acto musical y crean nuevas
configuraciones de performances, las que, al
mismo tiempo, siguen por los bordes de los
limites institucionales de la musica. Es el afuera
que se hace visible diaria y cotidianamente,
creando un mundo del arte desde Ia
marginalidad.

En el texto 3Cémo rockean ellas?: Discurso de
género en la produccién musical de las rockeras
en espacios underground de Santiago de Chile, de
la autora Valentina Lizama, la escena del rock
underground (término que se relaciona tanto a
una exterioridad respecto a una
institucionalidad del mundo de la mésica como a
un cuestionamiento de la cultura hegeménica) es
analizada desde la perspectiva de género. Su
andlisis parte de una incédmoda cuestion: zde
qué maneras prdcticas no-institucionales o anti-
institucionales o, adn, contraculturales reproducen
prdcticas hegeménicas de la  sociedad
perpetuando, por ejemplo, 2el machismo? A
modo de respuesta, la autora propone el
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andlisis del rock entendiéndolo como el estilo
musical que surge junto a un movimiento
contracultural y que, por ello, estd permeado
por los sentidos de la contestacion a la
institucionalidad. Acto seguido, la autora
confronta al rock a su otra cara de la moneda:
la dimensién reproductora de prdcticas
culturales hegeménicas y desiguales como es el
machismo y la violencia contra las mujeres.
Desde ahi la autora pone en relieve el
surgimiento de una escena underground en el
interior del underground, el de las mujeres
rockeras, que empiezan a crear sus propios
espacios de performances. Enfocado en un
andlisis de las performances de las artistas (las
rockeras), la autora hace un estudio etnogrdafico
de cdmo las mujeres rockeras  estdn
estableciendo espacios independientes adentro
del universo del rock y del mundo de la musica
de Santiago para crear una nueva prdctica
contestataria, tanto de la cultura hegeménica
que somete y violenta a las mujeres, como al
mundo de la musica institucionalizada (o no) que
reproduce esta hegemonia. Este andlisis discute
de manera interesante cdmo el arte
contestatario que niega la institucionalidad o se
ubica en un “afuera” del mundo del arte para
hacer su critica termina por reproducir prdcticas
y discursos de la cultura hegeménica que
también son parte de esta institucionalidad que
es negada. A partir de eso, empieza un nuevo
movimiento de creacién de espacios externos, un
nuevo movimiento contestatario que se sitda mads

al underground del underground.

Partiendo hacia otro nivel de discusion, es
posible observar las relaciones de tension vy
critica que ocurren no desde la bisqueda por el
“exterior” de la institucionalidad en el arte, sino

que operando desde “adentro”. Existen una

serie de artistas que han puesto en tela de juicio
los discursos y limites de las instituciones a partir
de prdcticas que quedaron conocidas en el
mundo del arte como Critica Institucional. El
autor Tomds Peters, en su texto Sociologia de la
critica en el arte: polémicas e instituciones hace un
andlisis de esta prdctica artistica, partiendo del
texto  Free  Exchanges, una serie de
conversaciones entre Pierre Bourdieu y el artista
Hans Haacke, y también trayendo los escritos de
la artista Andrea Fraser para observar dos
acciones realizadas en Chile en los aifios 2000.
La prdctica de la Critica Institucional, en su
origen relacionada a las prdcticas conceptuales,
pasé a constituirse como una esfera de accién
propia en la medida que se establecié entre los
artistas la consciencia de la realizacién de la
potencia critica, que se pensaba amortiguada
desde el propalado “fracaso de las
vanguardias”, desde adentro de las instituciones.
Si el arte tuvo como destino final y fatidico la
institucionalidad ya que las vanguardias no
lograron el objetivo de destruir la institucién-
arte, lo que queda no es puramente la adhesién
acritica. Los artistas de la Critica Institucional ven
otro camino: el usar la propia institucionalidad y
sus modos de operar como fuente de la critica,
encontrando sus limites, poniendo en evidencia
sus fragilidades y operando intersticialmente,
desde adentro, realizando una especie de
critica hacker. De este modo, Peters hace un
importante andlisis desde Bourdieu, Haacke y
Fraser de la constitucion de la prdctica de la
Critica Institucional y sus efectos en el campo
arfistico para, entonces, comprender cémo esta
opera en la contemporaneidad en acciones
artisticas realizadas en Chile. Para eso, parte
del andlisis de dos trabajos: “Ideologia” de
Felipe Rivas y el robo del “Torso de Adéle” de
Rodin en 2006 (que fue hecho documental por
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Cristébal Valenzuela en 2017). Mas alld de
clasificar a los artistas autores de estos trabajos
como participantes de la prdctica de la Critica
Institucional, lo que Peters pretende es analizar
la dimensién ruptora y desestabilizadora que
estos trabajos realizaron al interior de la
institucionalidad chilena y que repercutieron de
manera amplia en la sociedad. Aqui, la
institucionalidad, el adentro, se expuso para el
afvera. Sus criterios de legitimacién, las
definiciones politicas de correcto y ético, los
tables y limites sociales que se reproducen al
interior de las instituciones fueron puestos en tela
de juicio, lo que llevé a su discusion amplia al
interior de toda la sociedad. La fricciéon entre la
internalidad estética del arte y el didlogo con su
externalidad social y politica queda acd visible
y es profundamente analizada por Peters.

Finalmente, en el texto La Relacién Animismo-
Poesia En Julio Cortézar: Una Mirada Desde La
Sociologia del Conocimiento, del autor Fernando
Sierra, se observa una interesante relacién de
friccion que se establece entre el pensamiento
poético de Cortdzar, su constitucién estética
(podriamos  decir, su internalidad) y el
pensamiento racional occidental. En este texto, la
hegemonia del pensamiento cientifico y
distanciando en la interpretaciéon y experiencia
del mundo entra en friccién con la permanencia
del animismo o del pensamiento comprometido,
como conceptualiza el autor a través de Nobert
Elias, en la poesia del Julio Cortdzar. Si es cierto
que se considera que las sociedades industriales
son constituidas en base a la racionalidad, dl
pensamiento distanciado y racional del mundo,
tras la elaboracién racional de las categorias y
las experiencias, 3cdmo se explica la
permanencia del animismo, de la comprensién

comprometida con el mundo, emocional y

extremadamente subjetiva? La pregunta hecha
por la reflexion de Sierra anima un andlisis de
la poesia de Cortdzar, enmarcada por un
“sentimiento de lo fantdstico”, que produce,
como principal efecto, la puesta en tela de juicio
de la hegemonia de la racionalidad occidental.
El mdgico, el animismo, la identificacién
inmediata con el mundo no lograron ser
completamente exterminados del mundo. No son
tipicos solamente de los nifios o de los “pueblos
salvajes”, sino que siguen significando 'y
participando de la experiencia con el mundo de
muchos adultos occidentales. La existencia y la
persistencia de este modo de experimentar y
significar el mundo se revela en la construccién
poética de Cortdzar que al ponerla en
evidencia en su literatura la trae nuevamente a
la luz, saca a la subjetividad y la fantasia de la
sombra del olvido racionalizante. Establece, por
lo tanto, una relacién de tensién y friccién con la
hegemonia racional exterior a partir de la
constitucién interna de su obra.
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Resumen

El presente escrito expone los principales
hallazgos de una investigacion cualitativa y
etnogrdfica en donde se \visibilizan las
representaciones sociales que las tejedoras de
Socaire, una comunidad atacamefia de prdctica
textil, elaboran actualmente en relacién a esta
actividad. Para esto, en primer lugar, se
mencionan los principales antecedentes y
contexto de investigacién, entre los que destaca
un breve relato respecto a la historia textil en los
Andes, asi como la identificacién del contexto de
modernizacién, principalmente ligado a la
mineria y el turismo, en que viven las comunidades
atacamefias en la actualidad. Posteriormente, se
mencionan los principales rasgos de la actividad
textil en la localidad de estudio, para luego
exponer las consideraciones conceptuales y de
método en que se enmarca la investigacion.
Luego, se dahonda en los hallazgos de la
investigacidén, al exponer las representaciones
textiles actuales de las tejedoras socaireias a
partir de dos grandes categorias. En estos
apartados, el andlisis permite observar que sus
percepciones, significados y valoraciones
posicionan esta prdctica y conocimiento entre la
identidad y la mercantilizacién, y que ambas
categorias no son necesariamente antagonicas, si
no que se entretejen, dialogan y en ocasiones,
generan mutuamente. Para terminar, dentro de
las reflexiones finales se destaca el rol
fundamental que poseen las mujeres socairefias
como portadoras de este conocimiento y prdctica
identitaria en el contexto de modernizacion
vigente.

Palabras Clave: textileria, representaciones,
atacamefio, identidad, mercantilizacién

Karla Jordan - Entre la identidad y la mercantilizacién

Abstract

This paper exposes the principal ethnographic
findings related to social representation about
textile works of Atacama group of female
weavers of Socaire. The preliminary approach
involves a general historical review of textile
work of Andes people and the effects of the
mining industry and tourism in actual modernizing
process. In order to proceed, the main
characteristics of textile work are described, in
addition to the conceptual approach related to
the investigation, and the methodology.
Furthermore, the investigating procedure looks
deep inside of Socaire female weavers and their
representation system based on two main
categories: identity and commodification on the
meaning of textile work. Both identity and
commodification are not necessarily opposed
each other; they sometimes intertwine in some
aspects. Lastly, it is tried to emphasize the Socaire
female weaver role as bringers of knowledge
and identity during confemporary modernization
process.

Key words: textile work, representation,
Atacama people, identity, merchandization
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Hebras Iniciales: El textil andino desde
una perspectiva histérica breve

El proceso y acto de unir unos hilos con otros estd
presente en diversas manifestaciones de la
naturaleza. Los nidos de los pdjaros, la tela de
las arafas, asi como las raices y ramas de
diversos drboles, se tejen y entretejen para
forman numerosas estructuras y funcionalidades.
Asi también, la actividad textil constituye una de
las mds antiguas creaciones culturales de la
humanidad: El desde

ancestrales e incluso antes de la agricultura,

ser humano, tiempos

desarrollé esta capacidad buscando cubrir
diversas necesidades (Aguilera, 201 2).

En los Andes, el entretejer diversas hebras para
obtener objetos con variados usos, hunde sus
raices en el periodo prehispdnico. En el Imperio
Inca, la textileria constituia un Arte Mayor? que
principales
relaciones sociales de sus miembros:

impregnaba las instituciones 'y
ofrenda
comiun en los sacrificios; simbolo de estatus
personal; obsequio mortuorio, dote matrimonial o
pacto de armisticio, ningin acontecimiento
politico, militar, social o religioso era completo sin
que se ofrecieran tejidos o fueran quemados,

intercambiados o sacrificados (Murra, 2002).

Posteriormente, con la Conquista y Colonizacién
de América, no solo se invadieron, usurparon y
explotaron econémicamente las tierras y recursos
de las poblaciones nativas. Sino que, ademds,
junto a la represién, subyugacién y genocidio de
su poblacién, se alteraron e intentaron destruir
todas aquellas expresiones socioculturales
propias de las comunidades de los Andes, en el

intento de colonizacion de los imaginarios

2 Brugnoli, Sinclaire y Hoces de la Guardia (2006) sefialan
que se ha dicho que el tejido en los Andes era un Arte
Mayor, pues impregnaba intimaomente todas sus
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indigenas. Entre ellas, las figuraciones textiles que
“idolos y figuras de
reprimidas vy

poseian imdgenes de

demonios” fueron silenciadas

(Martinez, 2005).

A pesar de esto, la actividad textil, aunque sin
lugar a dudas con importantes modificaciones y
desafios, se mantiene vigente entre diversas
comunidades andinas actuales, posiciondndose
como una prdctica y conocimiento que en una
subvertido el

dindmica reelaboracién, ha

aparato colonizante hispano durante siglos
(Arnold, Yapita y Espejo, 2007).
Particularmente en Chile, si bien con la

denominada “Chilenizaciéon de Atacama” a fines
del siglo XIX e inicios del XX, las prdcticas
sociales, culturales y econdémicas de sus
poblaciones fueron discriminadas y reprimidas
(Mercado, 2007), en

diversas comunidades

la actualidad existen
atacameias que adln

practican el oficio textil.

Atacama textil: Contexto y desafios
actuales

En el territorio chileno, la Il regién de Antofagasta
y especificamente la Comuna de San Pedro de
Atacama, se caracteriza principalmente por el
desierto de Atacama que le da su nombre, el mds
drido del mundo, el salar de Atacama y la
cordillera anding, lo que produce que este paraje
sed uno de los mds hostiles e inhéspitos, debido a
las extremas y oscilantes temperaturas, la aridez
y la altitud.

Por su parte, otra de las principales

caracteristicas de la comuna es su alto grado de
complejidad social. Esta posee 5000 habitantes,

instituciones sociales, a la vez que formaba parte esencial
de su cultura y sistema comunicacional.



de los cuales un 61% es rural y un 75% se
declara perteneciente a la etnia atacamefia
(Censo, 2002) y al mismo tiempo, constituye una
poblacién y territorio que se encuentra
intervenida por factores y actores externos de
gran envergadura. Especificamente, por el
progresivo aumento de la gran mineria a partir
de los afios 80’ y el explosivo desarrollo turistico
que ha acontecido en la comuna a partir de los

90’, y que ha llegado a posicionarla como uno de

los principales atractivos turisticos a nivel
nacional.
Como consecuencia, la poblacién local se

encuentra intervenida por diversos factores que

les imponen importantes desafios y
transformaciones. En concreto, la industria vy
extractivismo minero incitan la migracién y el
empleo como mano de obra en las principales
urbes y faenas mineras, activando nuevas légicas
sociales y econdmicas entre sus habitantes.
Mientras que la apertura global que semana a
semana importa oleadas de turistas al silencio de
establece dindmicas

Atacama, nuevas

econdmicas, sociales y culturales para su
poblacién. En general, la economia comunal
imperante se compone de actores externos que
no reconocen ni actéan en concordancia a la
realidad y escala local, lo que ocasiona la
degradaciéon del entorno, generando fuertes
impactos para la poblacién atacameiia (Morales,

2006; Gutiérrez, 2010).

Ademas, con la llegada de la mineria y el turismo,
no solo llegan personas, nuevos trabajos y el
despliegue de infraestructura material, sino que
ademds se establece la introduccién de un
sinnUmero de ideas, discursos, valoraciones e
imaginarios que van desde la sociedad
dominante y globalizada hacia las comunidades

que habitan este territorio. De su mano, nuevas

Karla Jordan - Entre la identidad y la mercantilizacién
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expectativas de vida se van tejiendo entre sus
pobladores, generalmente orientadas segin las
formas de vida urbana y moderna.

De este modo, en este contexto moderno,

mercantii  y globalizado, las actividades
productivas tradicionales, las prdcticas culturales
locales 'y especificamente las tejedoras
atacameiias, se ven enfrentadas a un escenario
que transforma, impone y exige nuevos ritmos,
respecto a la

estrategias y expectativas

produccién artesanal.

Principales rasgos de la actividad textil
en Socaire

En este contexto, la Comunidad Atacameiia de
Socaire se encuentra emplazada en la Puna
anding, a 3.600 m.s.n.m y posee una poblacién

260 habitantes.
actividades

que bordea los Entre sus

principales productivas y
tradicionales, se encuentran la agricultura en
terrazas, principalmente de papas, maiz, quinoa,
alfalfa y habas, junto a la ganaderia de
camélidos y ovinos, y la artesania. Junto a estas,
la mineria y recientemente el turismo, forman
parte de las principales actividades productivas

de la localidad.

Dentro de estas, la actividad textil constituye una
de de
atacamefios y de acuerdo a Moreno (2007), la

las labores tradicionales los grupos

comunidad de artesanas y artesanos del pueblo
de Socaire se erige como una de las mas
destacadas en la continvidad de la tradicién
textil en la zona. Al ser un pueblo de altura y la
ganaderia una de sus actividades principales, el
trabajo de la lang, su hilado y tejido, constituye
derivada directamente del

una  prdctica

pastoreo.
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En la actualidad, esta actividad es realizada
principalmente por el segmento femenino de la
poblacién, especificamente por mujeres adultas y
entre ellas, principalmente por mujeres de la
tercera edad. Su prdctica se realiza de manera
cotidiana, generalmente como complemento de
otras actividades productivas y /o domésticas.

Por otra parte, la cadena operativa de las
tejedoras socairefas se compone de diversas
etapas que en conjunto permiten la elaboraciéon
de un tejido. Generalmente, estas etapas son
realizadas de manera manual por las tejedoras,
por lo que el nivel de expertiz que requiere su
ejecuciéon implica una habilidad desarrollada en
alto grado. A grandes rasgos, las principales
etapas que componen el proceso productivo de
las tejedoras son:

1. Obtencién de la lana (compra o esquila)

2. Limpieza (también lo llaman “desmotar” o
“componer”) 3

3. Hilado

4. Torcido

5. Tehido (opcional)

6. Tejido (con espinas de cactus o a telar)

Pero, scomo perciben las tejedoras su actividad?
2Qué valor y significado le atribuyen actualmente
a esta prdctica y conocimiento?

La actividad textil desde la perspectiva
de
conceptuales y de método

suUs actores: consideraciones

Los resultados que presentamos en este articulo se
basan en un trabajo empirico realizado en la
comunidad atacamefia de Socaire, ubicada en la
puna a 90 km. al sureste de San Pedro de

3 Si se van a realizar cierto tipo de tejidos como sogas y
trenzas, posterior a la limpieza la lana se misme.

4 En adelante, se utilizard la denominacién genérica “las
tejedoras”, debido a que el grueso de las entrevistadas
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Atacama, entre los afios 2015 y 2017, en el
marco de una investigaciéon para optar al titulo
de Antropdloga Social. Este estudio constituyé un
esfuerzo de investigacién cualitativa, con enfoque
técnicas de

etnogréfico, en base a las

observacion participante y entrevistas semi
estructuradas para la produccién de informacién.
Especificamente, este estudio se enfocé en la
perspectiva contempordnea de las tejedoras de
la localidad respecto a la actividad textil. La
muestra consté de 11 tejedoras/es?, lo que se
complementé con la entrevista a uno de los
actuales miembros de la comunidad y a diversos
comuneros/as. Como técnica de andlisis de la
informacién, se utilizé el andlisis de contenido
para las entrevistas y las respectivas grabaciones
de audios realizadas, asi como para las
fotografias y el diario de campo utilizado como
Esta

investigacién se ajusté al Cédigo de Etica

técnicas complementarias de registro.
estipulado por el Colegio de Antropélogos/as de

Chile.

Por su parte, el marco tedrico que sustenta esta

investigaciéon considera en primer lugar el
concepto de las Representaciones Sociales. Este
concepto, refiere a grandes rasgos a un marco
interpretativo y explicativo de la realidad social
en el que los elementos del mundo “exterior” son
apropiados, valorados y clasificados por los
sujetos. En este sentido y como establece Jodelet
(1986), la representacién social siempre significa
algo para alguien y constituye un sistema de
referencia, imdgenes que condensan un conjunto
de significados respecto a los diversos elementos

y acontecimientos de la vida. Por lo mismo, su

pertenecen al segmento femenino de la poblacién. Esta
cualidad es representativa de lo que ocurre actualmente en
la comunidad, donde el oficio textil se practica
principalmente por las mujeres.



estudio no solo nos permite aproximarnos a la
“vision de mundo” que tienen los sujetos o
colectivos, necesariamente vinculado al contexto
en que éstos estdn insertos, sino que también nos
acercan a conocer los principios orientadores de

sus prdcticas (Araya, 2002).

En segundo lugar, otra de las aristas tedricas de
este trabajo lo constituye la técnica entendida
social e

como habilidad, inherente de lo

inseparable de la experiencia de sujetos
especificos. La habilidad es a la vez conocimiento
prdctico y prdctica cognoscitiva que conjuga la
manipulacién de la materia prima, mediado por
el uso de determinadas herramientas, con el
sentimiento 'y la creatividad de sujetos
habilidosos. De ahi que la persona forma parte
fundamental y central en el ejercicio de una
determinada actividad técnica, como es el acto
de tejer, en el que el conocimiento constituye una
experiencia vivencial de la tejedoraq, inseparable
de la relacién que se establece con su entorno
(Ingold, 1990; Aguilera, 2012). Asimismo, toda
habilidad

desarrollada en alto grado, y su aprendizaje

artesania se funda en und

requiere la relacién constante entre el
conocimiento tdcito, la prdctica, la expresion y el
conocimiento reflexivo. Sin embargo, la habilidad
técnica del artesano ha sido degradada en
diversos momentos de la historia occidental,

principalmente  por las  imposiciones y
competencia del mundo moderno industrial, en el
que la apariciéon de la mdquina a gran escala y
especificamente la bisqueda capitalista de una
mayor produccién y una mayor rentabilidad, ha
ido amenazado poco a poco el status y proceso
productivo propio del artesano, ligado a la

exploracién y el didlogo (Sennet, 2009).

Karla Jordan - Entre la identidad y la mercantilizacién
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Por 0Oltimo, este estudio considera el textil como
“un conjunto de hilos entrelazados estratégicamente
en una combinacién que como resultado da un
objeto con miltiples fines” (Gutiérrez del Angel,
2012, p.22), el
informacién sociocultural mediante un conjunto de

que expresa Yy transmite
elementos. En los Andes, los tejidos constituyen un
objeto activo, un lenguaije social que dialoga con
diversas instancias y dimensiones de la vida de
las comunidades de prdctica textil, de modo que
determinados culturales

poseen significados

dentro de un grupo social especifico. Asi, mads
alld de su funcién préctica/ utilitaria y «a
diferencia de la percepcién sociocultural que le
otorga Occidente, situdndolo meramente como un
objeto pasivo, un artefacto ornamental y/o
prdctico o bien como un objeto museolégico o
souvenir, los textiles andinos se erigen como
soportes, textos histéricos y objetos culturales que
expresan y activan diversos actos comunicativos
en sus fibras, asi como en las instancias vy
relaciones sociales que se activan a partir de su
elaboracién, aprendizaje y comercializacién
(Cereceda, 1990; Hoces de
Brugnoli, 2006).

la Guardia y

Visibilizando las  representaciones
textiles actuales
A continuacién, se exponen los hallazgos

investigativos que  permiten visibilizar la

perspectiva contempordnea de las tejedoras
socairefias respecto a su actividad.
Especificamente, las diversas representaciones se
exponen de acuverdo a dos grandes categorias.
La primera, comprende todas aquellas
“representaciones identitarias”, mientras que la
refiere a la

segunda representacién de la

actividad textil como una “fuente laboral vy

mercancia”. A grosso modo es posible sostener
que las representaciones sociales de las tejedoras
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respecto a esta actividad, se mueven entre la
identidad y la mercantilizacién.

Como veremos, cada una de estas categorias se
compone a su vez de diversas cualidades y
dimensiones, y la delimitacién entre ambas,
responde mds bien a fines expositivos que a una
delimitacién real. En general, la actividad textil
constituye para las tejedoras un mosaico de
diversas representaciones que se entretejen,
complementan, construyen, dialogan y generan

mutuamente.
Representaciones identitarias

La actividad textil representa para las tejedoras
de Socaire una actividad cargada de recuerdos,
memorias, valoraciones e imdgenes, que en su
andlisis revela el fuerte componente identitario
que condensa esta actividad. La forma en que las
mismas la interpretan, clasifican y perciben, se
construye a partir de sus experiencias concretas,
el contexto y grupo cultural especifico en que han
sido y son socializadas y en base a las diversas
prdcticas antiguas y presentes que realizan en
torno a esta labor.

Asi, en primer lugar, la actividad textil constituye
un elemento del mundo social que las tejedoras
del pueblo asocian y posicionan necesaria e
intrinsecamente como un elemento fundamental
que les permite entender, leer y representar a
Socaire como un grupo social especifico. En
general, las tejedoras representan a Socaire
como una comunidad de familias tejedoras,
donde la prdctica y conocimiento textil se percibe
como un elemento comin y compartido por los
miembros del pueblo. Asimismo, esta actividad se
entreteje en la memoria de las tejedoras con su
propia nifiez, la familia y el campo, por lo que
constituye actividad

una plasmada de

emotividad. Ademds, esta actividad representa
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la herencia de los antepasados de la comunidad,
que ha llegado a ellas tras
generacién y que, por lo mismo, forma parte del

generacion

sustento de la identidad de Socaire como grupo
social.

Sin embargo, las tejedoras de Socaire también

reconocen que, en la actualidad, las
transformaciones sociales y econémicas que han
ocurrido en la comuna y la localidad,
especificamente a partir del arribo de la gran
mineria al territorio y la llegada del turismo a la
comunidad aproximadamente a partir del ano
2000, han producido diversos cambios y desafios
en sus actividades tradicionales en general y en

su actividad textil en particular.

En concreto, actualmente la actividad textil
constituye una labor realizada por un segmento
muy acotado de la poblacién, especificamente
por algunas mujeres adultas y ancianas de la
comunidad, mientras que el grueso de la juventud
y la mayor parte de los varones socairefos se
encuentran alejados de este fipo de prdctica,
principalmente por su empleabilidad en trabajos
asalariados de otro tipo, entre los que se
distingue el empleo vinculado al drea minera,
pero también de construccidn y servicios. Situacion
que ha provocado que las tejedoras -y entre
ellas, principalmente las mds ancianas- perciban
cierta fragilidad respecto a la continuidad de
esta entre las

prdctica y conocimiento

generaciones jovenes de la localidad.

Como consecuencia, las tejedoras de Socaire
actualmente representan la actividad textil como
una actividad propia y caracteristica de la
localidad, que se mueve en un entorno desafiante
que en ocasiones tensiona su continvidad. Lo que
a la vez pone en duda, uno de los elementos
tangibles a partir de los cuales las tejedoras



generan una lectura simbdlica de su propia
identidad.

En segundo lugar, la actividad textil representa
para las tejedoras una labor a partir de la cual
generan una diferenciaciéon social entre su grupo
de pertenencia y otros colectivos. Para las
tejedoras, los tejidos locales forman parte de lo
que se considera “nuestro”, “de acd” y en relacién
a ellos se evoca y activa un fuerte sentido de
pertenencia con el que se sienten identificadas. A
diferencia de esto, los industriales
desde

catalogados como “diferentes”, pertenecientes a

tejidos
importados paises  vecinos, son
otra esfera social. En este sentido, las tejedoras
distinguen los tejidos locales a partir del proceso
de producciéon artesanal que realizan, al que
atribuyen una valoracién positiva y que perciben
como de una calidad superior en comparaciéon a
la produccion textil de fdbrica que inunda los

mercados turisticos de la comuna.

Asimismo, las tejedoras de Socaire incluyen
dentro de esta categoria de “lo propio” todos los
tejidos elaborados por las comunidades locales,
a través de un proceso productivo artesanal. De
modo que al menos en esta dimensién de lo social,
la identificacién y sentido de pertenencia se
extiende mds alld de su propia comunidad y los

vincula a las diversas comunidades atacamefias.

A diferencia de esto, los trabajos asalariados de
las empresas mineras y de servicios que hace mds
de dos décadas se han ido implementado en el
territorio, se perciben como oportunidades
laborales y econémicas que, si bien se asocian a
una expectativa de vida de calidad superior, son
vistas también como labores “ajenas”,

del
aquellas prdcticas y conocimientos que forman

que

distancian a los habitantes pueblo de

parte de su identidad.

Karla Jordan - Entre la identidad y la mercantilizacién
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Como resultado, las tejedoras resuelven parte de
la incertidumbre respecto al futuro de esta
actividad y con ello, la inquietud que se devela
identidad de
comunidad, compartiendo el conocimiento que

en relacion a la su propia
poseen entre los habitantes interesados. De ahi,
que la continvidad y especificamente la puesta en
prdctica del saber textil, se interpreta también
como un capital identitario, un mecanismo que
permite la continvidad y preservacion de este
sustrato que les da vida como grupo sociocultural.

En tercer lugar, la actividad textil representa
también una labor a partir de la cual las
tejedoras de Socaire se relacionan con diversos
grupos y sujetos sociales. Estas relaciones, si bien
parecieran en un momento limitarse a la mera
transaccion econdémica, develan diversos lazos
sociales, politicos y culturales entre los grupos que
lo conforman y su cualidad varia desde
relaciones de subordinaciéon y dominio al interior
de la etnia atacamena, hasta relaciones de
revitalizaciéon econémica y contactos culturales a
distancia. En este sentido, los tejidos constituyen
actos comunicativos y la actividad textil un puente
que pone en vinculo a grupos sociales
diferenciados. Un ejemplo de esto es que los
tejidos, junto a las cocinerias, constituyen uno de
los espacios de encuentro por excelencia entre
sujetos locales y los turistas que llegan a la

localidad.
Representacion mercantil

Por ultimo, la actividad textil también representa
para las tejedoras de Socaire una fuente laboral
que les brinda ganancias econdémicas que les
permiten vivir. De hecho, el percibir y valorar esta
actividad en su dimensién laboral y mercantil,
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Figura 1. Tejedora de Socaire hilando lana de manera manual con ayuda de
un huso o “puska”. Fotografia. Autoria propia, 2015.
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constituye la representaciéon mds visible vy
explicita en los discursos y practicas de las

tejedoras.

Asi, de
destinados principalmente para uso familiar,

la antigua elaboracion de tejidos
para transacciones o uso ritual, los tejidos que hoy
se elaboran descansan principalmente en vitrinas
y estantes destinados a la venta comercial. La
llegada de turistas a la zona hace mds de dos
décadas, producto del atractivo turistico que
las aledafias “Lagunas

ejercen altiplénicas”

pertenecientes a la Reserva Nacional Los
Flamencos, constituye uno de los escenarios de
comercio mds beneficiosos dentro del historial

econdmico de las tejedoras socairefias.

A partir de entonces, los tejidos se venden a
precios mas elevados, acorde al largo proceso y
tiempo de trabajo humano invertido en su

producciéon. De acuerdo al relato de las
tejedoras, este aumento en la rentabilidad de los
tejidos ha producido a su vez, la revitalizacién de

esta actividad al interior de la comunidad.

ido
percibiendo la actividad textil, progresivamente,

Como consecuencia, las tejedoras han
como una labor mds rentable. Y en paralelo,
también han empezado a asignar un mayor valor

y aprecio a esta prdctica y conocimiento.

Aun asi, las tejedoras también representan esta
actividad como una labor que en ocasiones se
mueve en un escenario desventajoso. En concreto,
los objetos textiles en su cualidad mercantil se
perciben como un elemento que, aunque permite
el ingreso monetario, en general produce escasas
ganancias. Situaciéon que las tejedoras explican,
por un lado, debido a la competencia que

provoca la venta de tejidos industriales
importados a menores precios en los puestos
artesanales de Toconao y San Pedro de

Karla Jordan - Entre la identidad y la mercantilizacién
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Atacama. Y por otro, al insuficiente
reconocimiento que los compradores le otorgan al
arduo proceso productivo que da origen a los
tejidos de Socaire, lo que se refleja en la
constante comparacién y quejas que los
compradores establecen respecto a la diferencia
de precios entre los tejidos importados y los
tejidos de produccién local, homologando el valor
de uso de los objetos, en desmedro del proceso
productivo subyacente en la manufactura
artesanal local. Sumado a esto, la percepcién
generalizada de lo textil como una actividad
laboral que otorga un ingreso insuficiente, se
refuerza a partir de la comparacién respecto a
las ventajas econdémicas que ofrecen diversos
trabajos asalariados fuera de la localidad,

principalmente asociados al drea minera.

No obstante, las tejedoras le asignan una
valoracién positiva al largo proceso productivo
Este

reconocimiento y valoracién, las ha llevado a

artesanal que implican sus productos.
proponer, de manera incipiente, diversas ideas,
como por ejemplo la muestra de las etapas que
componen el proceso productivo textil al turismo
visitante, como estrategia que apunta a visibilizar
la cadena operativa de sus tejidos y con ello,
poder sacar un mayor provecho comercial a sus

productos.

Por otra parte, la gradual representaciéon de sus
tejidos como productos que tienen un valor
adicional por ser manufactura étnica, ha ido
cobrando fuerza entre las tejedoras de Socaire,
quienes han ido percibiendo el valor de distincién
asi como de particularidad que no solo ellas
mismas le otorgan a sus tejidos, sino también
sujetos ajenos a la comunidad. Actualmente, gran
parte de los tejidos que encontramos en los
puestos artesanales de Socaire se ofrecen como
“Tejidos atacamefios”, mercancias que no solo se
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destacan por el valor de uso que poseen, sino

también como objetos portadores de una
identidad étnica especifica. Situacién, que nos
habla no solo respecto a una particular
estrategia de comercio, sino también respecto a
la apropiacién que las propias tejedoras han ido
realizando respecto a esta categoria de la
histéricamente

“diferencia”, marginal y

subalterna.
Reflexiones finales

La actividad textil en la comunidad atacamefia
de Socaire es heredera de una vasta tradicién
periodo
prehispdnico. En la comunidad, el tejido se nos

textili que hunde sus raices en el
devela como un objeto material y sociocultural
que implica y activa diversas etapas y dindmicas
sociales en su elaboracién, aprendizaje vy
comercializacién. Al mismo tiempo, constituye el
fruto de la experiencia y manipulacién creativa
de sus productoras: La actividad textil conjuga un
proceso técnico y creativo que permite dar forma
a la materia, a la vez que se relaciona
intimamente con una vivencia- experiencia que

las tejedoras van haciendo del mundo.

Como consecuencia, las tejedoras atacameiias de
Socaire generan una lectura de esta actividad
muy especifica: para ellas, esta prdctica y
conocimiento constituye su fuente laboral, los
tejidos una mercancia que circula en el mercado,
al mismo tiempo que constituye una actividad que
evoca y gatilla un fuerte sentido identitario. A
partir de la actividad textil, las tejedoras
generan una imagen especifica del colectivo de
pertenencia, al que otorgan ciertos elementos y
caracteristicas con los que vinculan a los miembros
de la comunidad, como parte de un grupo social

particular.
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En este sentido, identidad y mercantilizacién se
conjugan en las percepciones y valoraciones de
las actuales tejedoras respecto a su actividad y
en realidad, ambas coexisten y en ocasiones se
mutuamente.

complementan y  refuerzan

Asimismo, el contexto de modernizaciéon se
percibe como generador de diversos escenarios
que por momentos resultan desventajosos para el
comercio y la continvidad de la prdctica textil al
interior de la localidad, y en ocasiones, estimulan
nuevos espacios comerciales para la produccién

textil local.

Por Jltimo, es necesario destacar que las
tejedoras de Socaire constituyen en si un grupo
social que, a pesar de ser reducido en
comparacién a antafo, en sus diversas cualidades
forma parte de los grupos marginales vy
oprimidos dentro de la estructura social: son
indigenas, artesanas.

mujeres, rurales y

Categorias que, si bien resultan marginales

dentro del mundo social hegeménico de lo
masculino, urbano, moderno y occidental, dan
cuenta en el presente caso de un grupo humano,
que con su prdctica y conocimiento no solo
contribuyen al sustento econdmico de sus familias,
sino ademds dan vida a la identidad de Socaire
como grupo social particular. De este modo, al
menos en esta arista de la vida social, la
conservacion y resguardo de este elemento

identitario estd en manos de las mujeres.
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Resumen

Esta investigacion busca comprender de qué
manera los musicos callejeros construyen un
espacio artistico/ laboral en el transporte
publico en Santiago de Chile. La presencia de
artistas callejeros en alguno de ellos es un
fenémeno emergente. Metro, por su parte, ha
desarrollado estrategias orientadas a
normalizar la situacién sin demasiado éxito. Esta
investigacién se desarrollé a través de una
etnografia que se centré en la manera en que
los artistas desarrollan  su  performance,
recorriendo diferentes lineas de Metro asi como
algunos recorridos de buses. Desde el concepto
de no-lugar desarrollado por Marc Augé,
identificamos las particularidades del transporte
laboral. Al

resultados

publico como espacio respecto,

encontramos como que algunas
estaciones operan cual camarin para los artistas,
son lugares de acceso y descanso. Ademds,
existe un entendimiento de la economia del
tiempo dentro de la performance artistica.
También hay un puUblico cautivo que propicia el
éxito del espectdculo artistico en términos de
una retribuciéon econémica. El Gltimo hallazgo, en
esta lineq, es el sentido de comunidad al interior
del transporte publico de quienes lo habitan
permanentemente, no sélo musicos sino también
vendedores ambulantes y trabajadores de
Metro. El articulo describe al transporte publico
como un escenario donde los artistas construyen
un espacio laboral. Aqui se proponen las
particularidades de un escenario construido que
trae elementos desde afuera y que aprovecha

otros ya existentes.

Palabras clave: musicos callejeros, transporte

publico, no-lugar, escenario, performance

artistica
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Abstract

This research aims to comprehend in what way
the street musicians creates an artistic/working
place in the public transportation in Santiago,
Chile. The presence of streets artists in some of
them is an emergent phenomenon. Metro -as it’s
named the subway in Santiago-, has developed
strategies in order to regularize this situation

without much success. The research was
conducted wusing an ethnographic approach
which focused on the way these artists

their

through the different Metro lines and also some
bus
developed by Marc Augé, we identify the

developed performance while moving

routes. From the concept of non-place

peculiarities of public transportation as a
working space. About that, as results, we found
that some Metro stations work as a dressing
room for the artists, but also as entry places and
resting places. Besides, there is an understanding
the
performance itself. Also, there is a captive
the the

relation to a economical

of an economy of time in artistic

audience which favors success of
performance in
retribution. Some last finding, it's related to the
sense of community in the permanent inhabitants
the
in the street vendors and

of the public transportation, not only
musicians but also
Metro workers. This article describes the public
transportation as a setting where the artists
create a working space. Here, we propose to
review the peculiarities of that setting which is
created with elements brought in by the artists

and others that already exists in it.

Key words: Street musicians, public transport,
non-place, stage, artistic performance.
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Introduccién

El presente articulo aborda la experiencia de
los musicos callejeros en el transporte publico de
Santiago tensién  entre las

como una

posibilidades emergentes que ofrecen las
ciudades sobremodernas y la materializacion de
ellas como espacios artisticos y laborales. En
este sentido, nos preguntamos ¢de qué manera
los musicos callejeros construyen un espacio
artistico/laboral en el transporte piblico de

Santiago de Chile?

Y es que el oficio del muUsico callejero ha estado
presente en gran parte de la historia de las
ciudades modernas. Alli, el muisico tendié a
buscar a su audiencia en los espacios publicos
como una forma de mantener su actividad en
tanto arte y trabajo, en plazas, cafés vy
restaurantes. Sin embargo, la modernizacién de
las ciudades ha tendido a resquebrajar los
espacios publicos teniendo los musicos que
incorporar nuevas estrategias y tdcticas para
desempenarse artistica y laboralmente. Asi, la
exacerbacién del cardcter mévil, fragmentado y
anénimo de la ciudad ha llevado a que emerjan
nuevas relaciones entre los musicos y la ciudad-
audiencia, sin con ello eliminar las viejas formas,
pero haciendo caldo de cultivo a nuevas formas
de resignificacién de los espacios potenciales
donde pueda desplegarse el oficio de los
musicos callejeros. De tal modo, nos interesé el
fendmeno cada vez maés creciente de los musicos
callejeros en el transporte pUblico, al ser un
espacio caracterizado por la aceleracién y la
indiferencia al entorno, reluciendo los plexos
cada vez mds dificultosos- y por ello nuestro
interés-

para la estructuracidon de espacios

colectivos en escenarios que tienden a la

hiperindividualizacién.
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Para dar cuenta de ello, metodolégicamente nos

abocamos a  realizar una  etnografia
principalmente en las instalaciones del Metro de
Santiago, ademds de algunos recorridos de los
del

observaciones no participantes, a partir de las

buses Transantiago.  Consistié  en

cuales se construyeron inductivamente las
categorias que nos permitieron dar cuenta de
musicos callejeros

las maneras en que los

construyen su espacio laboral y artistico.

Asi, el texto estd organizado en primer lugar de
una contextualizacion del oficio del musico
callejero en Chile y de una presentacién de
investigaciones realizadas en otras ciudades del
mundo, a fin de dar cuenta de los antecedentes
que se manejan sobre nuestra problemdtica. En
segundo lugar, se articulan los conceptos que
problematizan la relaciéon del musico callejero
como el de industria cultural, no-lugar, mundos
del arte y la condicién blasée. En tercer lugar,
damos a conocer el abordaje metodolégico de
detallan las

nuestra investigacién, y se

decisiones que se tomaron en el trabajo
etnogrdfico. En cuarto lugar, damos a conocer
nuestros resultados en cuanto a la descripcion
del transporte publico como escenario y al oficio
del musico en el no-lugar. Por Gltimo, concluimos
que el artista para desarrollar su espectdculo
necesita  comprender las  caracteristicas
particulares de un no-lugar en tanto escenario,
lo que determinard si la curatoria es permisiva o
no con su propuesta, haciendo mds o menos
probable que se realice en el tiempo en dichos

espacios.
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Antecedentes

El oficio del muUsico callejero: entre el control y
el desborde

De la historia de los musicos callejeros en Chile
poco se sabe aun cuando su presencia ha estado
marcada con la propia vida urbana.
Probablemente la imagen icénica mds
tradicional de esta actividad -volcada en oficio-
sea la del organillero, introducido desde Europa
en el siglo XIX, y el chinchinero, surgido en
Valparaiso a principios del siglo XX. Estos
personajes han sido propios de una cultura
popular, que desde los afios 30°, fueron
enclaves para el desarrollo conjunto de otros
oficios como el de fotégrafo, suplementero y
farolero3; algunos extintos, otros en resistencias,
transformados y/o consagrados.

La introduccién de otras formaciones musicales
en las calles de Chile también es materia
desconocida, pero puede suponerse que ha
estado vinculado con el desarrollo y masificacién
de algunos instrumentos como la guitarra cldsica,
el charango, el acordedn, instrumentos de viento
andinos y occidentales, entre otros, como
también de los mds recientes avances en
equipamiento  sonoro, desde  micréfonos,
amplificadores, reproductores de pistas y de la
musica electrénica en general. Actualmente, por
la ciudad de Santiago, se pueden encontrar
desde instrumentos cldsicos hasta los soportes
digitales mds variados que dan cuenta de una
heterogeneidad creciente en los soportes
musicales a los que los artistas echan mano.

3 Consultado en http://www.chinchineros.cl/el-chinchinero
el 8-08-2017.

Pero no sélo en la innovacién de soportes se ha
desarrollado el oficio de la moisica callejerq;
también ha logrado instalarse en nuevos
espacios ofrecidos por la urbanizacién de las
ciudades. Espacios tipicos han sido la plaza
publica, los bares, cafés, los restaurantes, y mds
actualmente los sistemas de transporte publico.
De esta forma, la moisica callejera ha
acompanado nuestro habitar en la urbe, nuestro
transito por ella, como un paisaje que ambienta
nuestra relacién con la ciudad, debajo del
escenario a la altura de nuestros pies con el
cemento.

Relacionado a lo anterior, durante la dOltima
década los musicos callejeros se han volcado
hacia el transporte puiblico, viéndose cada vez
mds en las instalaciones del Metro de Santiago
como de los buses del Transantiago. En el 2016
operaban alrededor de 1.200 artistas sélo en
los trenes del Metro, segin lo estimé el
presidente del sindicato de Cantores Urbanos
(SICUCH)#4, cifra que estaria en aumento segun
las propias autoridades del Metro?.

Por ello, la relaciéon de los misicos callejeros con
los administradores de los espacios publicos no
ha dejado de tener tensiones referidas a la
regulacién de su ejercicio, tanto en su cantidad
como en su cualidad. Intentos de ello fue la
ordenanza impulsada por la Municipalidad de
Santiago el 2014 en Plaza de Armas, y la mdés
reciente iniciativa del 2016, “Musica a un
Metro” impulsada por Metro S.A. en
colaboracién con Estudios Universal y el canal

4 Consultado en http://www.chvnoticias.cl /nacional /metro-
lanzo-iniciativa-para-regular-a-musicos-en-
estaciones/2016-05-16/161447 himl
Shitp://www.plataformaurbana.cl/archive /2016 /09 /14/
mas-de-mil-musicos-invaden-los-trenes-del-metro-y-plan-
de-control-no-muestra-resultados/ el 8-08-2017


http://www.chinchineros.cl/el-chinchinero
http://www.chvnoticias.cl/nacional/metro-lanzo-iniciativa-para-regular-a-musicos-en-estaciones/2016-05-16/161447.html
http://www.chvnoticias.cl/nacional/metro-lanzo-iniciativa-para-regular-a-musicos-en-estaciones/2016-05-16/161447.html
http://www.chvnoticias.cl/nacional/metro-lanzo-iniciativa-para-regular-a-musicos-en-estaciones/2016-05-16/161447.html
http://www.plataformaurbana.cl/archive/2016/09/14/mas-de-mil-musicos-invaden-los-trenes-del-metro-y-plan-de-control-no-muestra-resultados/
http://www.plataformaurbana.cl/archive/2016/09/14/mas-de-mil-musicos-invaden-los-trenes-del-metro-y-plan-de-control-no-muestra-resultados/
http://www.plataformaurbana.cl/archive/2016/09/14/mas-de-mil-musicos-invaden-los-trenes-del-metro-y-plan-de-control-no-muestra-resultados/
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de Television Mega®. Esta dltima, otorgé 60
permisos para tocar en espacios definidos por la
empresa publica durante un ano, a partir de un
concurso con el

televisado y premio de

“profesionalizar” la carrera mediante la
grabacién de un disco, ademds de desincentivar
el uso del metro para el ejercicio del arte
callejero. Dentro de los criterios de seleccién, se
solicité un registro de 12 temas, de los que 10
debian ser canciones versionadas y 2 de autoria
propia, prescindiendo de temdticas politicas o
activistas. Llevada a cabo, la iniciativa no logré
sus objetivos como plan de control y los musicos
callejeros han continuado posiciondndose en los

interiores del Metro.

Este desborde del
callejeros en el transporte publico, que escapa

fenémeno de los musicos
de los esfuerzos por su control, se desarrolla en
un movimiento temporal mds amplio asociado
con el desplazamiento de la sociedad, que
transcurre desde la plaza publica hacia el
transporte interconectado. Esto no quiere decir
que las plazas poblicas hayan  sido
abandonadas por los musicos, mds bien, estos
espacios coexisten con el transporte urbano, que
ahora asumen un mayor protagonismo al que
otrora tuviesen las plazas publicas para las
personas. En sus puntos de condensacién, se hard
fructifera la prdctica del oficio del musico
callejero, que no se limita a una dimensién
exclusivamente econémica, sino que a una
heterogeneidad de formas de manifestacién
arfistica como lo permita su habituacién en ese

nuevo espacio.

¢ Véase www.musicaaunmetro.cl
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Algunas investigaciones sobre los musicos
callejeros en el mundo

Dentro de los estudios que se han realizado
sobre artistas callejeros es necesario mencionar
que cada contexto describe sus propias
caracteristicas particulares, ya sea la presencia
de inmigrantes dentro de los mismos, el tipo de
asociatividad que se establece entre los musicos
o la relacién que establecen con la autoridad.
Sin embargo, existe relativo consenso respecto a
algunas situaciones que se repiten en las
realidades de diversos paises, siendo los ejes de
investigacion mds recurrentes la relacién de los
artistas con el espacio, con las audiencias, con su

propia performance y con la autoridad.

La primera distincién que se debe establecer es
cuando nos referimos a la relacién que los
musicos entablan con los espacios que utilizan. En
este sentido, es necesario mencionar que existen
diferencias entre usar el espacio de la superficie
y el espacio subterrdneo o mévil. En el primer
grupo, encontramos plazas, parques, paseos y
calles, y aqui hay una interaccién con quienes
también habitan el lugar de trabajo de los
mUsicos, ya sea residentes de las cercanias o
comerciantes. En este sentido, se crea cierta
tensién pues todos los actores involucrados
reclaman algun tipo de apropiacién del espacio
y, por tanto, demandan también un determinado
uso (Silva e Sousa, 2011). En el otro caso, en
donde el artista utiliza principalmente un lugar
de trdnsito como el transporte puiblico, dicho
problema no se registra pues los usuarios no
con el

establecen grado de

apropiacion como el que se hace en el primer

lugar un

cdaso.

En segundo lugar, una caracteristica que estd
dentro de las observaciones presente en la


http://www.musicaaunmetro.cl/
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bibliografia sobre los muisicos callejeros (Silva e
Sousa, 2011; Tanenbaum, 1995) es la relacién
tensionada con la autoridad. Justamente por esa
irrupcién que establecen con el espacio que
utilizan, es que han generado una relacién
marcada por cierto grado de oposicidon. Sin
embargo, este antagonismo no responde a que
sean considerados una amenaza, sino a que mds
bien es la sensaciéon de peligro que generan lo
que realmente le importa a las autoridades, y
por tanto es eso lo que pretenden controlar
(McMahan, 1995).

Dentro de las motivaciones para querer trabajar
como musico callejero, encontramos que esta
responde a contextos de bajo crecimiento
econdmico, en donde la opcién aparece como
una alternativa laboral (Silva e Sousa, 2011).
Esto se cruza con la propia precariedad de las
actividades creativas(Dérre, 2009) y también
con la condicién de vulnerabilidad a la que
muchos musicos estdn sometidos por su condicién
de inmigrantes (McMahan, 1995). Sin embargo
hay una satisfaccion en la performance artistica
que sin duda debe ser considerada a la hora de
hablar de las motivaciones (McMahan, 1995).

Finalmente, existen dos elementos que son
transversales dentro de las conclusiones que los
estudios realizados arrojan. La primera de ellas
es que en todos los casos, se establece una
homologacién del muisico con la antigua figura
medieval del juglar (McMahan, 1995; Silva e
Sousa, 2011; Tanenbaum, 1995), como un sujeto
errante cuya mayor virtud es su capacidad de
caer en gracia con la audiencia y a partir de
ahi obtener una retribuciéon econémica. En este
sentido, la figura del juglar también responde a

la precariedad a la que estdn sujetos: no hay
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contratos, no hay garantias, todo depende de
ellos.

Otro elemento comun, que en cierta medida estd
vinculado a lo anterior, es la libertad con que
cuentan los artistas a la hora de escoger qué
espectdculo van a realizar. La calle es un lugar
de experimentacién, en donde incluso se puede
usar el entorno para ofrecer determinada
propuesta artistica (Silva e Sousa, 2011), por
otra parte encontramos una variedad de estilos
que confluyen en el metro debido al origen de
los artistas que ahi conviven, esto relacionado
principalmente con el pais de procedencia de

los mUsicos (McMahan, 1995).

Finalmente es necesario mencionar que la
aproximaciéon metodolégica mas utilizada para
estudiar este fenémeno es la etnografia. En este
sentido, la investigacién se basa fuertemente en
la observaciéon de los musicos en su contexto y en
las relaciones que establecen. Este es el método
central, el que a su vez se complementa en
algunos casos con fotografias y en otros con
entrevistas

que permiten esclarecer algunas

dimensiones especificas de las investigaciones.

Esta breve revision da cuenta de cuestiones
como la relacién con la autoridad o la relacién
con el publico. Es interesante considerar este
contexto y hacerse la pregunta por las
particularidades del caso chileno, justamente por
ser un fenémeno relativamente emergente en
donde es pertinente cuestionar la relacién con el
publico, con la autoridad, con la propuesta

arfistica y con el espacio.
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El no-lugar como alternativa para el musico
callejero

Nuestra revisiéon bibliografica se centra en los

conceptos  que relevantes
para poder

nuestro trabajo etnogrdfico. El primero de ellos

nos parecen

problematizar aproximarnos a
es el concepto de Industria cultural, segin el cual
podremos aproximarnos a la idea de escenario.
El segundo es el concepto de no-lugar como
aquel espacio en donde se desarrolla la
actividad artistica de los musicos del transporte

publico.

La primera aparicion del concepto de Industria
cultural ocurre en 1947 de la mano del trabajo
de Theodor Adorno y la Escuela de Frankfurt y
como una consecuencia del concepto de razén
(Adorno & Horkheimer, 1988).
Adorno describe a la Industria cultural como “el

instrumental

sistema de produccién industrial de artefactos
estéticos idénticos en su estructura y en su
sentido, hechos en y para ser circulados en los
medios masivos de comunicacién y para ser
dirigidos al consumo masivo de un pUblico
propia (Silva
Rodriguez, 2013, p.178). De esta manera se

construido por la industria”
describe la intromisiéon de una légica industrial
en el arte, lo que traeria consigo un tipo de
pensamiento, una razdén que incorpora procesos
y cdlculos que hasta ese momento le eran ajenos
al mundo del arte.

Se hace necesario matizar el concepto y traerlo
a nuestros dias, declarando en primer lugar que
asi como coacciona también posibilita y que son
esos mismos procesos y recursos modernos los
que permiten que el arte se desarrolle en una
direccion que de otra manera no seria posible
(Leyshon, Weeb, French, Thrift, & Crewe, 2005).
No obstante

lo anterior, el alcance de la
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industria es hegeménico en nuestros dias, y el

arte pareciera ser casi completamente
reproducido en los espacios que la industria
ofrece. Asi, en el caso de la mosica, ésta
acontece en ciertos lugares que permiten que la
obra se entienda, desde un nivel simbdlico y
también desde uno material. Los escenarios que
la Industria cultural ofrece consagran el espacio
al espectdculo artistico, condicionan al pUblico a
guardar silencio cuando la mdsica suena, a
aplaudir cuando la moisica no suena. En fin,
describen una interaccién particular. Por otra
parte, en el lado material, posibilitan este
encuentro en tanto proveen de un espacio
delimitado para el artista, de la amplificacién,
la iluminacién y el soporte técnico que permite
entender el espectdculo como tal. Claro estq,
por tratarse de una industria (y que por tanto
opera con una légica econdmica), acceder a
este espacio supone un costo para el artista, hay
una transaccidon entre este espacio y él y lo
fransard en  una  comisidn

del
delimitacién de una determinada curatoria, es

para los

administradores espacio, asi como la
decir que el lugar determinard si el artista

puede o no tocar cierto repertorio ahi.

El mosico callejero se desligaria de esta
organizacién del trabajo artistico, justamente
por la fugacidad de su performance, porque no
hay en ella la posibilidad de reproduccién
masiva o en serie. Pero también porque trabaja
solo, sin necesidad de requerir el apoyo de
otros que le permitan llevar a cabo su arte. En
este sentido, diremos que el musico callejero
también estd en el borde de lo que Howard
mundos del arte (Becker, 2008),

pues su labor artistica se alejo de la red de

Becker llama

apoyo que Becker describe como necesaria
para que su performance acontezca. En este
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sentido, se perfila como un sujeto auténomo en
tanto que no necesita mds que lo que ya carga
a cuestas’.

Por otro lado, el concepto de no lugar es
introducido por Marc Augé como el espacio de
transito 'y de flujo caracteristico de la
sobremodernidad (Augé, 2000). En él confluyen
pasajeros y paisajes que se relacionan desde la
fugacidad del trdnsito, que hacen repensar las
consecuencias subjetivas de una modernidad en
creciente aceleracién, y sus dindmicas entre

sujeto y sociedad.

Los lugares como espacios de reconocimiento
intersubjetivo y de construccidén de identidades
individuales y colectivas se ven confrontados con
la transitoriedad anénima de los no-lugares que
se acrecientan en la época sobremoderna. Estos
ltimos reconfiguran tanto a los sujetos que se
despliegan ahi como los escenarios e imdagenes
instalados en los espacios que transitan. La
parcialidad y la fugacidad de los no-lugares
tienen un impacto importante en el plexo que
liga al viadjero con su paisaje, que se sustenta
siempre de miradas parciales y fragmentadas,
pero que con el ejercicio de la memoria logra
revivirlo como una instancia antropolégica de
reconocimiento de lo humano con los
espectdculos que brindan los entornos. De esta

forma, los no-lugares se convierten en espacios

7 La figura del musico del callejero puede ser un elemento
conflictivo con las construidas por Howard Becker (2008),
en el sentido que nuestro personaje creemos que puede
transitar desde el tipo de musico rebelde como del folk.
Esta distincion se construye desde que el primero ha
habitado el mundo del arte pero se rebela a este. El
segundo, emerge del andlisis del mundo de produccién de
colchas en tanto encarnacién de lo necesario y lo bello
para una determinada sociedad. Sin embargo, esta
interrogante queda abierta ya que se aleja del alcance
de esta investigacion.
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donde la experiencia acelerada y fugaz del
viajero torna fragil esa posibilidad de disfrute y
reconocimiento de lo humano con su entorno, con
aquello que le hace disfrute de recordar vy
revivir por ejercicio del recuerdo. A su vez, los
no-lugares son espacios que han sido colmados
por figuras no humanas, por voces robotizadas,
por excesos de textos e imdgenes que tornan al
transito un

paisaje en campo meramente

informacional.

Sin embargo, la consideracién de espacios como
lugares y no-lugares debe entenderse no como
una relacion meramente antagénica. En la
realidad concreta, estos espacios se entrelazan
e interpenetran, lo que da la posibilidad de que
el retorno a los lugares sea un recurso de aquel
que transita por los no-lugares. Mds aun, los
escenarios como paisajes que emergen en los
viajes pueden ser puntos nodales de atraccién y
oposicidn en un mismo espacio para el viajero

situado tanto en un lugar como en un no-lugar.

De esta forma, entenderemos al transporte
publico como un especio de no-lugar, de trdnsito
fluido y fugaz, de miradas que se conectan y
rechazan desde el anonimato como paisajes que

se diluyen al pasar.

Para complementar la propuesta de Augé, y
para profundizar en la caracterizacion del
sujeto del no-lugar, nos detendremos en la
condiciéon blasée desarrollada por Simmel
(Simmel, 1972) quien la define como aquella
actitud de indiferencia que las personas toman
respecto a su entorno, respecto a otro, incluso en
la proximidad. Se trata de una forma de
relacionamiento que surge en respuesta a la
enorme cantidad de estimulos a los que la vida
De ofra

citadina nos tiene acostumbrados.

manera, dird Simmel, simplemente no seria
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posible vivir en la ciudad. Por lo que la
condicién blasée se manifiesta en la distancia
que toman los sujetos unos respecto de los otros.
Asi, es posible encontrar en estos no-lugares
diversas subjetividades conviviendo al mismo
tiempo y simplemente ignorarse
sistemdticamente. Esta cuestidon, nos parece vital
para entender la manera en que el artista
podria vincularse en el puiblico, pues por una
parte existe un espacio que se abstrae de su
contexto, en donde no existe apropiacién
alguna ni tampoco sentido de pertenencia y que
a su vez contiene un sujeto que reacciona con
impavidez a todo cuando acontece a su

alrededor.
Metodologia

El presente trabajo etnogrdfico se realizé en el
transporte publico de Santiago de Chile, tanto
en el Metro como en los buses del Transantiago.
Los puntos seleccionados para realizar la
observacion fueron en el caso del Metro la linea
2, desde la estacién El Llano hacia Los Héroes;
la linea 4 desde la estaciéon Vicuiia Mackenna
hasta Tobalaba; y la linea 5 desde la estacién
Irarrdzaval hacia Bellavista de la Florida (ver
del

Transantiago, se seleccionaron al azar aquellos

imagen 1). En el caso de los buses
recorridos que fuesen desde la Avenida Pedro
de Valdivia hasta la calle San Diego por la
avenida Grecia la que pasa a llamarse avenida

Matta desde la avenida Vicuna Mackenna.

Nuestro trabajo etnografico se vio enfrentado a
algunas dificultades que debieron ser atendidas
durante el propio terreno. La primera de ellas
es que, para realizar la etnografia definimos
una pauta de observacién, una pauta ambiciosa
que pretendia caracterizar a los musicos, y su
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interacciéon con el publico a través de una

observacion  cargada de  detalles

procurdbamos registrar en el acto: qué hacian,

que

qué decian, cdmo se vestian, qué edad tenian,
cudnto le pagan al musico, si lo miraban o no y
un sinnimero de detalles que identificamos
previamente y que, creiamos, estaban en la
presentacién de los musicos. Helmut von Moltke

el viejo”, mariscal de campo del ejercito

3

prusiano nos diria: “ningin plan sobrevive al

primer contacto con el enemigo(Stevenson,
2013) iy cudnta razén tendrial La atencién que
debiamos poner en cada observaciéon fue tan
grande que rdpidamente rechazariamos la
pauta y sélo armados con nuestra pregunta y la
perspicacia de nuestras observaciones,
lograriamos entender qué elementos deberian
volverse relevantes para seguir adelante con la

etnografia.

La segunda dificultad tuvo que ver con la
incomodidad que sentimos luego de decidir,
como metodologia de observacién, seguir a los
mUsicos que enconfrdbamos en nuestro propio
transitar por el Metro. Luego de haber hecho
dos seguimientos sentimos que debiamos cuidar
nuestra presencia ante la posibilidad de que nos
descubrieran, pues como ellos, nos cambiamos
de andén, exponiéndonos a sus miradas al tener
que esperarlos en puntos fijos y al acercarnos
cuando se disponian a tocar al interior de un
vagon. Asi, mostrdbamos un actuar que no era el
propio al del trénsito fugaz del metro. De
alguna u otra forma, nos sentimos también
sujetos de observacion al llevar a cabo nuestra
actividad investigadora. En esta experiencia:
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Se podria pensar que los problemas de
acceso se evitarian si sélo se investigase en
calles,

lugares “publicos” tiendas,

vehiculos de transportes publico, bares y

como

locales similares. Y en cierto sentido asi es.
Cualquier puede, en principio, entrar en estos
lugares publicos, puesto que son “publicos”.
No se requiere negociacién alguna para ello.
Pero, por otra parte, las cosas no son tan
sencillas. En muchos lugares, mientras que la
presencia fisica no representa en si un

problema, la actividad investigadora si

puede presentarlo (Hammersley & Atkinson,
1994, p.71).

Nuestra investigacion, entonces, se tratd
de 10 observaciones en distintos puntos
del
ninguna fue registrada en el momento,

transporte urbano de la ciudad,

sino que se hicieron las anotaciones
correspondientes una vez terminada la
observacién. De esta manera intentamos
pasar desapercibidos la mayor parte del
fiempo. No se trabajé con una pauta
determinada sino que preferimos optar
por una manera de

registro que

permitiera una mayor laxitud en la

observacién, posibilitando  que  los
investigadores pudiesen prestar atencién
a la experiencia que estaba aconteciendo
frente a ellos, mas que intentar delimitar

a priori la observacién.
Resultados

Dentro de los resultados de la investigacion
estd la constatacidén de distintos elementos que
permiten entender cémo es que se articula el
tfransporte puUblico como un espacio artistico y
laboral. El artista debe comprender el no-lugar,
con su fugacidad y su anonimato, como un

espacio laboral. Debe atender a sus dindmicas y
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sus particularidades, desplegando en ellas un
entendimiento sobre las mismas que le permiten
instrumentalizar al transporte publico como un

espacio artistico y laboral. Dentro de estos
elementos que configuran este espacio
encontramos, por un lado, las estaciones

camarines, la economia del tiempo, el publico
cauvtivo y el sentido de comunidad como las
caracteristicas del transporte puUblico en tanto
Por encontramos la

escenario. otra parte,

materialidad pre-performdtico, la comunidad
de resistencia y la heterogeneidad de los
recursos como las particularidades del oficio del

musico en el no-lugar.
El transporte pUblico como escenario
Estacion camarin

El primer hallazgo, que aparecidé no mucho
después de empezar nuestra observacién, fue el
constatar que existian estaciones en donde los
arfistas se reunian antes de entrar al vagén del
metro. Haciendo la analogia con un teatro, estas
estaciones funcionaban como un camarin en que
los artistas estaban antes de subir al escenario
(vagén del metro). De esta manera, decidimos
llamar a estas estaciones “estaciones camarin”.
Segun nuestro trabajo de campo, identificamos
que Franklin, Irarrdzaval, Los Héroes y Vicuha
Mackenna contaban con esta caracteristica.

Si bien cada una contaba con elementos
comunes, como el hecho de estar justo antes de
un tramo de la linea del metro en que el tren
viajaba por la superficie, también tenian sus
propias particularidades como, por ejemplo, una
estacién que contaba con un ascensor que tfenia
ciertos puntos ciegos que permitian que los
artistas ingresaran al andén sin tener que pagar

el pasaje. De la misma manera, otra estacion
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tenia un espacio amplio que permitia el trdnsito
de los artistas e incluso proporcionaba lugares
para que se sentaran y se agruparan. Estas
condiciones permitian que los artistas pudieran
conversar entre ellos e incluso organizar
presentaciones colaborativas improvisadas como
en el caso de dos guitarristas entre las

estaciones V. Mackenna y Tobalaba.

Una de las observaciones ocurrié justamente
entre estas dos estaciones, un dia feriado a eso
de las 17:30 hrs. Hicimos el
Tobalaba hasta Vicuiia Mackenna en la linea 4

recorrido desde

sin ver un solo musico. Cuando llegamos a Vicuiia
Mackenna decidimos bajarnos y esperar. El nivel
de la estacion al que llegamos es
particularmente grande, en comparacién a otras
estaciones. Las dos lineas de tren que por ahi
pasan estdn separadas una de la otra dejando
en medio un espacio que comparten los
pasajeros que van en ambas direcciones. Al
rato, se escucha un grito desde lo lejos. Era un
mUsico, un artista callejero que se acercaba con
su guitarra acustica (lo conociamos de antes, los
videos de sus presentaciones en el transporte
publico son reconocidos en plataformas como
Youtube). Decidimos orientar nuestros esfuerzos
en él. Nos llamaba mucho la atencién la manera
extrovertida que tfenia, se movia por la estacién
como un local. No era un extrafio. Se acercaba
a saludar a otros musicos, vendedores vy
guardias con naturalidad (mds adelante nos
detendremos a hablar de esto). En la esperaq, se
le acerca otro musico, de pelo largo, guitarra
eléctrica y amplificacién (otro musico que
también tiene videos de sus actuaciones en el
metro), con el que termina conversando
efusivamente, mientras otros llegan, saludan y se
van. un punto de

Nos percatamos que es

encuentro, una estacién camarin donde se dan
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interacciones y se habita el espacio (lo mismo
pasaba en las
mencionadas). Los muUsicos deciden subir juntos a

otras  estaciones  antes
un tren, y nosotros siguiéndolos, ddndonos cuenta
que el tiempo en el “camarin” habia sido un
momento para que ellos definieran desde la
espontaneidad de su encuentro, una perfomance
conjunta que termind por consolidarse en el
propio tren. La estacién camarin no era sélo un
punto de entrada a esta suerte de escenario
movil, sino que también un espacio de encuentro
con otros artistas que posibilitaba experiencias
que agregaban valor a la

performance de los mUsicos en tanto se traducia

improvisadas

en una colaboracién.
Economia del tiempo

Otro aspecto de las observaciones que llamé
nuestra atencién, y que se posibilité por las
reiteradas observaciones en un mismo tramo (El
Liano - Los Héroes), fue el observar el
entendimiento que se generaba por parte de los
artistas uso del

respecto al tiempo en los

tfrayectos. Emerge un entendimiento de la
economia del tiempo que probabiliza el éxito
del del

publico.

espectdculo al interior transporte

La primera observacién tiene que ver con
constatar que los artistas, unos mds que otros,
saben que el show funciona mejor si éste se
desarrolla cuando el tren va por la superficie, la
razén es simple: la muisica se escucha mejor. Los
musicos privilegian aquellos lugares en donde el
tren pasa a la altura de la calle (o mas arriba),
y los prefiere por sobre aquellos en que el tren
viaja por el subsuelo. Independiente de que los
artistas tengan artefactos que potencien la
puesta en escena como micréfonos, parlantes o
amplificadores, éstos prefieren el escenario en
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la superficie porque el espectdculo se entiende

mejor y no se confunde (tanto) con el
ensordecedor sonido de los vagones pasando

por los andenes.

Dentro de los artistas que pudimos ver en este
tramo, pudimos ver el caso de un muUsico de unos
45 afios quien se subié al metro con su guitarra
u otro

a cantar. No llevaba amplificador

artefacto que le ayudara a presentar su
espectdculo. Lo anterior, sumado a que se
encontraba cantando en el tonel, hacia que
fuese muy dificil escuchar lo que tocaba. A lo
lejos, sélo podiamos ver cémo movia la boca y
las manos como una suerte de pantomima
musical. El musico, a diferencia de todos los
demds musicos que vimos en este tramo, se
movié de su lugar, presumimos, en un intento de
contrarrestar el sonido ambiental que aplacaba
la performance y alcanzar a un publico mayor.
Cuando terminé el show pocos le retribuyeron el

espectdculo con dinero.

En este mismo tramo observamos que los artistas
también entendian, de nuevo unos mds que
otros, que un show corto era mds efectivo que
uno largo. Esto porque daba tiempo de pedir
dinero antes de llegar a la estacién en donde
todos se bajaban (Los Héroes). Desatender esta
condicién significaba que los artistas recibirian
una retribuciéon considerablemente menor, pues
los pasajeros se irian. El precario equilibrio del
escenario se rompia con la urgencia de estos
Ultimos por bajarse del tren.

Al respecto, podemos mencionar la experiencia
de dos musicos que utilizaron el mismo tramo.
Esperaron a que el metro llegara a la superficie.
Ambos musicos cantaban, uno tocaba quena y
Tocaron dos

charango y el ofro guitarra.

canciones, Paloma ausente y Run away, esta
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Ultima la terminaron casi llegando a la estacién
de combinacién con otra linea. A esas alturas, la
mayoria de la gente ya se estaba preparando
para bajar, lo que repercutid en el escaso
aporte monetario que recibieron.

Es interesante concluir aqui que hace sentido el
concebir el tramo que va por la superficie como
un escenario deseable, pero que es un escenario
con una espacialidad relacional. Es decir, que
depende de dénde se encuentra el vagén en
relacién a su entorno. Pero que también se trata
de un escenario temporal que tiene un tiempo
delimitado por la sincronizacién del show con el
trayecto del tren. Desde esta constatacion, hace
sentido que las estaciones camarin se ubiquen,
muchas de ellas, justo antes de los trayectos
donde el tren sube a la superficie, como si se
entendiese que éste es el escenario y las
inmediatamente

estaciones posteriores

resultarian ser el espacio tras bambalinas.
Publico cautivo

Este elemento del escenario imaginario supone
una particularidad del publico en el no-lugar. Si
bien los pasajeros del transporte publico no
estdn ahi necesariamente para apreciar un
espectdculo artistico, lo cierto es que estan ahi
quieran o no. Estdn atrapados con el mosico.
Esta situacion es vista como una oportunidad por
el artista quien sabe que hasta cierto punto,
cuenta con un publico que lo escuchard. No
sabe, sin embargo, si lo hard con atencién o no,
puesto que eso dependerd de su
performance y repertorio.

propia

Por tratarse de un no-lugar y por tanto de un
espacio transitorio, el pUblico tampoco tiene la
voluntad de abandonarlo, pues sabe que su
relacion con el artista serd corta y durarg,
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cuando mucho, sélo un par de estaciones o
paraderos. La transitoriedad del espectdculo y
el saber que éste no es para siempre terminan
por suspender al pasajero en una pasividad que
permite que el musico pueda mostrar su arte. El
pasajero consumird la musica que le pongan por
delante.

Se trata de una cualidad del no-lugar que se
distingue de otros escenarios mds tradicionales
en donde el consumo cultural estd mediado por
la voluntad de la audiencia

por querer

apropiarse de cierta oferta cultural. Quien
asiste al show lo hace porque quiere (incluso si
no sabe muy bien qué es lo que verd). Pero en
el transporte publico, ese poder de decision
queda suspendido en el tiempo que toma el
pasajero en llegar del punto A al punto B. El
mUsico entiende esta situacién y la aprovecha a
su favor y prefiere encerrarse con su audiencia
en buses y vagones en vez de elegir un punto
fijo donde sélo tenga unos breves instantes para
cautivar la atencién de su piblico. La posibilidad
de una escucha atenta aumenta el atractivo del
transporte puUblico como un escenario que
replica esta caracteristica en el no-lugar. Las
chances de romper, por tanto, con la condicién

blasée, descrita por Simmel, son mayores.
Sentido de comunidad

Nuestro Ultimo hallazgo, en esta drea, tiene que

ver con la manera en que los habitantes
permanentes del no-lugar se identifican dentro
de éste. De esta manera, muisicos, vendedores
ambulantes y personal del Metro se reconocen
en ese espacio y establecen una suerte de
relacion de companeros de trabajo. Y, aun
cuando las relaciones entre los musicos callejeros
y los guardias de las instalaciones resultan en

conflictos, en algunas ocasiones violentas, el
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cardcter de no-lugar de la instalacién favorece
a las relaciones que habitan mdas de lo comin
estos espacios. Asi, los limites difusos que supone
el cardacter piblico del trdnsito y aquel privado
-que hace requerir a un cuerpo de vigilancia y

seguridad al interior del Metro- permea
inclusive en el cardcter represor de los
funcionarios del Metro, dando mayores

posibilidades del asentamiento de los musicos

callejeros. Y mas alld de los intenfos por
controlar el espacio pUblico tal como sucede en
la empresa privada, la légica colectiva de los
espacios instauran el desborde cotidiano vy
concreto en las mismas instalaciones del Metro. Y
lo anterior, queda ain mds manifiesto en las
dindmicas de los buses del Transantiago, del
cual la imbricacién de relaciones ajenas al
dmbito artistico, como la del chofer (portero
directo) e inclusive la de los fiscalizadores,
hacen posible la actividad del musico callejero
como una forma permitida y legitima, alejada
de la punitividad de la concepcién privada de

los espacios pUblicos.

Asi, los musicos callejeros construyen un espacio
artistico y laboral a partir del entendimiento del
trasporte publico, en tanto no-lugar, como un
escenario imaginario con soportes colectivos que
alimentan la autonomia propia del oficio del
musico callejero. Es decir, el artista deberd
proyectar en el transporte puUblico un escenario
que por una parte estd determinado por su
propia performance asi como también estard
dado por las condiciones socio-espaciales vy
temporales del no-lugar.
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El oficio del musico en el no-lugar
Materialidad preperformdtica

del
imaginario se plantea la tensién de “como si” un

Dentro de las caracteristicas escenario
artista lo hiciese en uno real. Esto enfrenta los
desafios propios de su infraestructura material y
los recursos de instalaciéon en un tfiempo no
visible para el puoblico. El escenario comienza a
construirse antes de la performance del artista,
en un espacio donde gasta tiempo para
examinar sus recursos materiales y estrategias.
Desde una guitarra aclstica hasta técnicas
humoristicas. Asi, los musicos callejeros que
enfrentan los no-lugares tienen que movilizar las
de posibilidad que

conectar con el publico y construir desde la

condiciones le hagan
nada, un lugar con elementos que permitan su
visibilidad y en casos, adquirir una identidad
propia. De este modo, la emergencia del
escenario del musico callejero depende menos
de la espontaneidad del acto que de una
cuidadosa atenciéon hacia los recursos que se
tienen a la mano y de la forma en que se los
hace relucir. Lo anterior apunta a recalcar a la
actividad del musico callejero como un oficio, en
el sentido prdctico de interiorizacion de las
disposiciones del campo, del cual no se nace
aprendiendo ni se fienen recetas fijas para
lograr adecuarse a los ritmos y a los espacios
de esta actividad en el transporte piblico. En
este sentido, la materialidad preperformdtica es
la capacidad que tienen los artistas callejeros
de entender el espacio que buscan habitar con
su arte, a partir de los recursos y las estrategias
previas que desenvuelven en ello. Desde “saber”
a improvisar para el caso de los raperos hasta
la seleccién de las canciones para los grupos
tributo, constituyen los soportes materiales por
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los cuales se puede pensar la instalaciéon de un
escenario imaginario. Podriamos decir, son las
vigas maestras escendrio

por las que el

imaginario puede ser sostenido en el espacio.
Comunidad de resistencia

Es la nocién de colectividad que opera entre los

musicos del transporte publico. Esta
caracteristica puede presentarse como un
elemento que posibilita la infraestructura

simbélica del escenario de los musicos callejeros.
En el sentido, que ellos forman alianzas e
interacciones que desbordan la capacidad de

los administradores de los no-lugares por
controlarlos y  regularizar sus  diversas
manifestaciones culturales. Si el transporte

publico posibilita un sentido de comunidad como
se aborddé en el apartado anterior, también
exige una cierta capacidad de resistencia ante
las vicisitudes del oficio que van desde multas,
represion, indiferencia del publico, entre otras. Y
si bien, requiere una implacable disposicién
individual ante ellas, es mas probable sortearlas
si es alimentada colectivamente, en las
interacciones de las cuales este mundo del arte
se sostiene. De este modo, la comunidad de
resistencia  de los musicos callejeros es
posibilitadora de que los escenarios imaginarios
se desplieguen en su variedad simbdlica y
cultural, retroalimentando las tdcticas concretas
con que el oficio del musico callejero persiste en

la historia de la ciudad sobremoderna.
Heterogeneidad

Otro hallazgo durante nuestro trabajo de
campo fue la heterogeneidad de la oferta
musical, la variedad de estilos musicales que
convivian en un mismo lugar. En contraste con los

escenarios de la industria cultural en donde se
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intenta segmentar los espacios segin el publico
y el estilo musical, los trenes del metro dejan a
la suerte del pasajero la versatilidad del artista
que transita mientras busca su audiencia. La que
también se caracteriza por la diversidad de su
composicion.

De este modo, en nuestra experiencia de campo
recorriendo los vagones de un mismo tren (en
especifico de la linea 5 en direccién a Bellavista
Florida),
cohabitaciéon de la heterogeneidad mencionada.

de la nos percatamos de la
Ahi nos dimos cuenta en un primer momento, de
una dupla de raperos, que a punta de la
improvisacién y rimas interactuaba con su
audiencia. Su estilo era directo e interpelativo,
al punto de que la performance la utilizaron
para conseguirle el asiento a una sefiora de
avanzada edad que los demds pasajeros
pasaban a ignorar. En un segundo momento -
insistimos en el mismo tren y unos vagones mds
adelante de los raperos-, un joven interpretaba
melodias romdnticas en diversos idiomas (inglés,
francés y espafol). La audiencia era
distinguible, ya que algunos pasajeros movian
sus labios intentando cantar en silencio. Y cuando
el escenario parecia haberse instalado, con un
un acontecimiento

tono sentimental e intimo,

marcé nuestra apreciacién sobre la

heterogeneidad que hacemos mencién. Al
abrirse las puertas de nuestro vagoén, un joven
con chaqueta de cuero, pantalones de jeans
ajustados y un largo pelo negro lisado, apuraba
a entrar en escena, cargando un amplificador y
una guitarra eléctrica desnuda en cada una de
sus manos. Imposible no haberse percatado de

su entrada.

De pronto el escenario tambaled en el habitar

de esa escena, dando <cuenta de las
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fragilidades que inundan los no-lugares. Pero al
parecer, como nos hace recordar Luhmann, la
presencia de cédigos comunicativos y la
capacidad de procesamiento que tienen los
diferentes sistemas sociales para programarlos,

1998).

Bastd, con un saludo de mirada, para que el

dan cuenta de su realidad(Luhmann,

rockero se camuflara como si fuese con una
manta invisible y que la performance del joven
romdntico finalizase sin el sobresalto que causé
su entrada. Volvié a aparecer, cuando se inclind
a aplaudir el cierre del acto, instando a que lo
siguieran aquellos pasajeros que disfrutaron de
la performance. La escena termind, con ambos
musicos bajdndose del tren en una conversacién
que la vitrina musical generalmente tiende a
poner en publicos objetivos fragmentados e
incluso en rivalidad.

Conclusiones

Para poder determinar la manera en que los
mUsicos callejeros construyen un espacio artistico
laboral en el transporte publico en Santiago de
Chile, podemos desglosar nuestro argumento en
aquellos elementos de cardcter contextual vy
aquellos que se relacionan con el oficio del
arfista. En primer lugar, el artista debe ser
capaz de entender el contexto en el que se
realizar  su
Esta
caracteristica determina la morfologia de un

encuentra al momento de

performance, esto es, un no-lugar.
espacio que inicialmente no ha sido concebido
para albergar propuestas artisticas. La primera
de ellas, es ubicar en el espacio los puntos de
acceso, en donde se puede preparar para la
performance y que por lo general se encuentra
proximo a aquello que se entenderd como
Dicho escenario ocurre con

escenario. una

temporalidad particular que lo determina con el
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sino de la fugacidad. De esta forma, el artista
deberd comprender que su escenario aparece y
se desvanece y con ello también el publico y la
posibilidad de
artistica. Asi como desaparece, el publico estd

experienciar la propuesta
presente en la mayoria de los casos con una
atencion particular. El publico es cautivo de la
propuesta artistica no necesariamente por la
atraccién que ésta pueda generar sino por
compartir con la audiencia un no-lugar. Asi como
el publico pierde y adquiere tal condicién,
habitan
y que en ese

existen otros actores que

constantemente el no-lugar

ejercicio de permanencia son capaces de

reconocerse como sujetos estdticos. Aqui
encontramos no sélo a los musicos, sino también
ambulantes e incluso adl

a los vendedores

personal del metro.

Asi como el transporte publico, en tanto no-
lugar, posee caracteristicas que lo hacen Unico,
ciertos

también el artista deberd movilizar

recursos que le permitan, desde su propia
agencia, poder contribuir a la construccién de un
escenario. El primero de ellos es la materialidad
preperformdtica que refiere a aquellos
elementos fisicos que potencien su propuesta
artistica y que sobretodo permitan que ésta se
pueda entender como tal. Luego encontramos la
nocién de colectividad, como una comunidad de
resistencia que permite desbordar el control que
la autoridad puede ejercer sobre el arfista y su
espectdculo. Cabe sefalar que este es un tema
que requiere mds profundidad, pues nuestra
aproximacion al respecto es adn exploratoria.
En 0ltimo lugar encontramos una heterogeneidad
en los recursos, en donde las expresiones
artisticas son diversas e incluso en esa condicién

son capaces de convivir.
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Para sintetizar estos hallazgos, podemos hablar
de una curatoria permisiva, en donde el acceso
estard determinado

al escenario por la

capacidad del musico de
del

escenario y ademds contribuir con sus propias

comprender las

cualidades transporte publico en tanto

herramientas a su construcciéon. Si el musico
lograba concebir al transporte publico como un
escenario imaginario, entonces habia pasado la
curatoria. Le hemos llamado  permisiva
justamente porque en ella hay una prueba que
pasar y ésta es proyectar en el no-lugar un

lugar para el arte.

Asi,
abierto a

por no ser un lugar declaradamente
la expresion artistica, todas las
propuestas serian bienvenidas. En particular en
la moisica, esto se traduce en que el transporte
publico es un espacio vacio de significados
artisticos, o al menos estilisticos, por lo que
impregnarlo de cierta propuesta musical
recaerd en la capacidad del artista. Si éste es
capaz de leer al transporte publico en su
dindmica particular como no-lugar y ademas
aportar con sus propios recursos a la
construccion de un escenario entonces este se
abrird a recibir su show dentro de si. En esto
coincidimos con las investigaciones previamente
realizadas sobre los musicos callejeros. También

ocurre en el transporte publico de Santiago.

Esta investigacion contribuye a la comprensién
del quehacer de los musicos callejeros en una
dimensién espacial y temporal que quisimos
senalar a partir del concepto de escenario, el
que, en su condicién de no-lugar, es esporddico,
y flexible. Consideramos

contextual que la

incorporacion de este concepto, con las

caracteristicas aqui descritas, entrega una nueva
perspectiva que no solo presta atenciéon al
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artista sino a todos los elementos que deben
ponerse en juego para que el espectdculo
pueda acontecer.

Para finalizar, es necesario mencionar que esta
investigaciéon se realizé antes que entrasen en
funcionamiento las lineas 3 y 6 del metro, por lo
que seria interesante ver, a futuro, cémo las
categorias aqui sefialadas se desarrollan (y
cambian) en un contexto altamente
avtomatizado en donde los vagones se manejan
a distancia y donde también la vigilancia se
apoya en cdmaras de seguridad al interior de

los vagones.
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Resumen

A través de un estudio etnogrdfico sobre bandas

femeninas rockeras nacionales de la escena
underground, el presente estudio busca posicionar
al lector en la paradoja que se da en la escena
musical alternativas que aboga por la libertad y
la contra hegemonia, al tratarse el underground
de una propuesta musical politica con sus propias
luchas y consignas. Sin embargo, el rock se ha
circulo  fuertemente

conformado como un

masculino, reproduciendo las estructuras de
género que vienen oprimiendo a las mujeres
histéricamente. Factores como la minima
aparicién de bandas femeninas en las carteleras
musicales de Santiago, las denuncias de acoso y
violencia o las letras de cosificacién al cuerpo

femenino demuestran esto.

En este contexto nace una escena musical
underground femenina con sus propias apuestas y
respuestas a los problemas que les aquejan
desde el ser mujer rockera. Este estudio se enfoca
en como el discurso de género se plantea desde
del
tomando la tocata como situacién ideal debido a

la performatividad arriba escenario,
su cardcter espontdneo e irrepetible, en donde
muchos factores sacan a luz los posicionamientos
de las bandas: Vestimenta, iluminacién, colores,
cercania con el publico y entre las mismas
integrantes de las bandas son algunos de los

puntos a resaltar.

Palabras Claves: mujeres, rock, tocatq,

performance

39

Valentina Lizama - 3Cémo rockean ellas?

Abstract

Based on ethnographic research related to
Chilean underground female rock bands, this
paper aims to show the contradiction between
alternative music performance and counter-
hegemony, since political meaning and purpose of
underground music. Nonetheless, the rock music
has been mostly defined by men whose gender
constricted  the

the The

performances of female rocker over the rock

domination  has female

participation over years. fewest
scene in Santiago, sexual harassment or violence
denunciation, and gender reification lyrics the

proof.

As a result, a new underground performance
based on women appears, emphasizing the
answers and problems of being a female rocker.
This paper focuses on how the gender equality
discourse thinks about the performativity on
stage. The gigs are a good reference due to their
only and spontaneous properties, and how they
intertwine with dressing, lightning, colors, public
proximity, and interactions inside the band.

Key words: women, rock, gig, performance.
Fecha de recepcion: 3 de diciembre de 2017

Fecha de aceptacion: 11 de enero de 2018
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Situando el estudio: ¢De qué hablamos
cuando hablamos de Underground?

Desde su aparicion mds consolidada durante los
locos afos 60’en Estados Unidos, el rock ha
cavtivado a la juventud como un icono de
Con
expositores, la ropa rasgada y los solos de
guitarra, los referentes sociales y culturales de

rebeldia. las largas melenas de sus

este movimiento han tenido resonancia a través
del tiempo y hasta nuestros dias.

Sin
consecuencia que aquello que nacié como una

embargo, la popularidad tuvo como

misica de rebeldia fuese rdpidamente
fagocitado por los medios de comunicacién,
creando tensiones entre aquellos mds adeptos a
las raices contraculturales de este movimiento.
Acunado por esta idea, pero lejos de radios y
canales de television, el sujeto contracultural se
refugia en el underground y utiliza la musica para
introducir nuevas preguntas que responden a un

determinado contexto social, politico y cultural.

del

los movimientos

El término underground viene inglés
“subterrdneo”, designando a
contraculturales considerados alternativas en
respuesta a la cultura oficial o hegeménica,
siendo la contracultura los valores, tendencias y
formas sociales que chocan con los establecidos

1968).

protagonizan este fenémeno son los jévenes de la

de wuna sociedad (Roszak, Quienes
época, cuestionando aquello que consideran una
rigida estructura familiar y religiosa, para luego
criticar directamente a las instituciones politicas,

envueltos en una crisis de representacién. La

2 Si bien pueden encontrarse otros géneros musicales en la
voz de las generaciones contestataria, se utilizard el rock —
con el perdén de los musicélogos- como categoria para
agrupar a la escena musical contracultural que encajan en
dicha premisa. El rock es una categoria ambigua cuyo
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muUsica rock aparece como un icono de esta

circunstancia, ddndole voz al rechazo que

gestaban los jévenes. 2

Como con todo fendmeno globalizado, la
respuesta sudamericana llegaria tiempo después,
pero ancldndose en su propio contexto y con sus
caracteristicas particulares. En el caso de Chile se
veria envuelto en el ambiente de clandestinidad
propio de la En este
contexto de toques de queda y apagédn cultural,

la escena musical es el lugar escogido para

represioén dictatorial.

instalar la efervescencia underground, acogiendo
el didlogo entre los distintos discursos.

El momento mismo de la tocata y lo que se
muestra en el escenario se constituye como un
espacio discursivo y performativo estrechamente
relacionado con formaciones culturales de sujetos
jovenes, quienes no se sienten identificados ni por
los relatos creados en torno al pasado de la
Unidad Popular que no pudieron vivir, ni por la
asfixiante narrativa dictatorial que ni siquiera los
considera un peligro para el régimen.

La muisica como medio para manifestar
descontento ya habia sido utilizada, sin embargo,
ahora se aleja de los géneros tipicos para
manifestar las criticas sociales; el folk en Estados
Unidos y la trova en Chile. Nuevos estilos irrumpen
en la escena manifestdndose y revindicando su
legitimidad. Los lugares naturales del rock son las
culturas juveniles que se desarrollan en contextos
sociales y culturales distintos y desde los cuales se
instituciones del

gestan rupturas con ciertas

entendimiento varia de persona en persona, pero permite
agrupar distintos géneros bajo un mismo concepto anclado
por la rebeldia y la juventud.



"sistema" y con la mosica rock hegeménica-
comercial del momento (Urteaga 1996).

La escena musical es el lugar escogido para
instalar la efervescencia underground, desde el
momento mismo de la tocata y lo que se muestra
en el escenario. Se constituye como un espacio
discursivo y  performativo  estrechamente
relacionado con formaciones culturales de sujetos
jovenes. Se pretende subvertir la 16gica comercial
por medio de la creacién de un producto con un
valor estético fundamental: la autenticidad
(Zapata, et al, 2002), a partir del cual, ciertas
prdcticas alternativas de produccién y difusion
legitiman en cuanto demuestran un desinterés

econdémico por el lucro.

A través de la mosica, el underground se ha

manifestado cultural y estéticamente,
renovdndose incesantemente y revindicando su
legitimidad. Es por eso por lo que el rock que
nacen con una intencionalidad contestataria estdn
permeados por un discurso contracultural. Es en
este contexto en donde surge la paradoja que da
vida a nuestro estudio. Dentro de este espacio
aparentemente alternativo y contra hegeménico,
no es dificil notar como se reproducen normas de
género. De esta manera, nos encontramos con
ejemplos donde,
radicalidad

reproduciendo formas cldsicas de dominacién

numerosos dentro de una

supuesta social, se  siguen

masculina.

Es cosa de mirar las carteleras de las tocatas mds
préximas, en donde la mayoria de las bandas son
compuestas completamente por hombres, estando
las mujeres relegadas a un papel secundario.
Esta contradiccion tan evidente puede explicarse
porque la escena underground no se da dentro de
un vacio cultura, sino como campo propio estd en
relacién con otros campos y se constituye dentro
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de una hegemonia donde estamos invadidas por
los valores dominantes a través de los distintos
medios de comunicacién a informacién (Garcia,

2012).

En respuesta a esto es que las mujeres rockeras
comienzan a creadr sus propios espacios, con
caracteristicas y estrategias propias para dar
voz a sus molestias y preocupaciones,
denunciando asi la violencia que se reproduce en
del

underground. Un ejemplo de esto es el festival

sectores tan alternativos como el rock
FemFest, que se realiza en Santiago todos los

afios desde hace ya trece afos. Por esta

plataforma han pasado mds de cincuenta
bandas, lo que ya da cuenta de la existencia de
un movimiento musical under creado por mujeres
y para mujeres. Este nuevo circuito se diferencia
de otras incursiones de las mujeres en la muésica
por su consciencia de género y también por la
idea de mantener su posicién a los margenes de
propia  del

la  industria, caracteristica

underground.

Cuando la musica se rebela, las
mujeres también contestan: Rock &
Cuerpo & Género

En su estudio acerca de la naturalizaciéon de los
roles de género en el rock, Christopher R. Martin
(1995) asegura que la aceptacién del Rock and
Roll como un medio naturalmente masculino, ha
sido posible solo ignorando la marginacién
histérica de la audiencia femenina del Rock and
Roll, ya que las adolescentes blancas de clase
media de los afios 50’ encontraron en esta muUsica
un lugar para resistir a las estructuras limitadas y
opresivas de roles de género que confrontaban
en la Norte-América post segunda guerra

mundial.
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Factores como la forma de vestir y la forma de
moverse en el escenario, caracteristicas con tinte
simbdlico que pretendian desestabilizar esta
hegemonia de represidn tipica de la época, han
caracterizado a la escena desde su aparicion.
Entre el rock y el cuerpo existe un problema de
representacion estética y porque el rock es
cuerpo, Salas expone (2009) que no significa lo
mismo el discurso de un ente dominante que el de
un ente dominado: el rock femenino tiene razones
para la subversién.

Con su aparicién, abre una vdlvula que apunta a
desestabilizar la hegemonia masculina en la
musica y en las culturas juveniles que ya venian
con la intencién de apuntar contra los modelos
dominantes. Urteaga (1996) dice al respecto que
“las nuevas mujeres en el rock copan el escenario,
ya no fungen como coristas en los grupos,
impactan con sus chillidos "locos" y movimientos
corporales sin ser artistas, sélo chavas de barrio
rockeras, muy enojadas y agresivas.” (p.107)

Cuando hablamos especificamente del rock, lo
primera que viene a la cabeza son descomunales
solos de guitarra acompanados de movimientos
pélvicos, largas cabelleras moviéndose junto al
movimiento de cabezas y las infaltables mochas
en donde es todos contra todos en el publico.

El dmbito de la corporalidad estd también ligado
a las emociones, ancldndose la misica dentro de
esto por los estados animicos que genera y su
capacidad emotiva. No es dificil asociar al rock
con el desenfreno, la rabia, la efervescencia de
la adolescencia emotiva. La emocién puede ser
entendida como una reaccién corporal, ya que
responde a procesos mentales de interaccién
fisiolégica que se manifiestan en acciones y
2013).
que los

reacciones (Becker, Debido a esto

podemos decir procesos mentales

42

asociados a la musica estdn alojados en la
corporalidad. Alejandro Madrid (2006) Sefiala
que somos nuestros cuerpos, y la funcién de
nuestro cuerpo es ser parlantes de nuestros
deseos. Por ello, en la performance musical los
movimientos corporales actéan como traductores

de estados mentales (Davidson, 2011).

La corporalidad del rock se hace presente en la
naturaleza emotiva de su construccién como
del
la corporalidad como una marca

discurso musical. Los origenes rock ya
muestran
fundamental, ddndole distintas connotaciones. En
primera instancia, el sello de la liberacién sexual
y el empoderamiento del cuerpo como modo de
sociabilidad en la juventud, predispone al rock

como una musica que evoca este contexto.

Tomando estos elementos podemos notar a simple
vista como el hacer musica desde un cuerpo de
mujer ya es de por si una transgresion, siendo este
un cuerpo que ha sido cosificado en la escena
como un objeto de deseo masculino, protagonista
de muchas canciones en las cuales se siguen
reproduciendo los mismos esquemas de
dominacién. Pero en la escena musical femening,
son ellas quienes hablan de deseo y son ellas
quienes utilizan sus cuerpos para expresarlo.
Desde la vestimenta, los accesorios o la forma de
moverse, el cuerpo, la misica y la doble rebelién
rockera estdn estrechamente

de ser mujer

relacionados.

Los grupos femeninos de musica surgen con la
fuerza que nace del verse envueltas en una doble
dominacién, en donde se conjugan los esquemas
represores de la hegemonia que rechaza la
contracultura, sumados a la dominacién sufrida
por el ser mujer en un espacio habitado por
hombres. En el caso de Chile, las mujeres alzan su
voz no satisfechas con el supuesto confort que



habria de otorgarles la vuelta a la democracia,
haciendo ver que su malestar no se subsana con
la llegada de la ‘alegria’. El problema de género
que aqueja a estas mujeres trasciende el modelo
dictatorial, ya que incluso en democracia siguen
reproduciéndose las mismas relaciones de poder
violentas que las han obligado a mantenerse
invisibles en la escena musical.

Para Garcia, en este espacio discursivo y
performativo, se pone de manifiesto cierta
afinidad electiva entre lo underground y los
estilos subculturales cuya esencia es una
performatividad que ha sido leida como una
forma de resistencia simbdlica (Garcia, 2008).
Esto se traduce a poner especial atencién a la
puesta en escena. Si bien la investigacion de la
que se desprende este articulo abarca también
la parte textual, este articulo se enfocard
primordialmente en la apuesta performética de

las bandas, desde el enfoque etnogréfico.

Haciendo uso de estas herramientas tedricas es
que nos situamos en la tocata como instancia ideal
para abarcar, por medio de la etnografia, la
complejidad que significa la escena underground
femenina, poniendo nuestro foco en la
performance que se lleva acabo sobre los

escenarios.
Tocata y Performance

Como mencionamos con anterioridad, este estudio
cuenta con un fuerte cardcter etnogrdfico que se
ha dividido en
bambalinas' con las bandas y la de la tocata. En

dos instancias: Las 'tras
este articulo nos enfocaremos principalmente en
esta Ultima, la cual como también mencionamos
antes, es la instancia ideal para este tipo de

estudios.
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(2013)

significacion musical no se encuentra en las

Guadalupe Becker propone que la

estructuras musicales ni en el contexto de la
performance: se ubica en la interaccién entre sus
participantes. Es en la tocata en donde este
didlogo es mds explicito, en donde existe una
relacién horizontal entre quienes estdn sobre el
escenario y quienes estdn abajo, distinto a los
conciertos de estadio, en la tocata under no existe
casi separaciéon alguna entre musicos y publico.
Becker agrega que la mayor responsabilidad
musical y emocional de la escena en el rock recae
sobre la comunicacién establecida entre los
performers; por un lado, en el modo en que estos
implican o excluyen al puiblico del circulo
comunicativo, y por otro, en la manera como el
objeto sonoro obliga a la interaccién entre dicho
publico y los performers. Garcia sefiala que en la
emblemdtica situacidon de concierto hay una
relacion mucho mds directa entre el artista y el
publico, ademds de una mayor inmediatez
corpérea; la musica como algo bailable que se
inscribe en el cuerpo, relacién en la que descansa
la performancia entendida como una modalidad
discursiva, como la puesta en escena de guiones,

cédigos, simbolos y valores (Garcia, 2008).

En su estudio, Becker también sefiala que, tanto
en una grabacién como en un concierto, el
significado de una ejecucién se entiende como un
espacio multidimensional y multifuncional que
expresa valores, ideas, historias personales o
Esta

expresion en si misma es un texto, una imagen, un

descripciones con o sin texto verbal.
valor y una experiencia. En el caso de la tocata
esta experiencia es Unica e irrepetible, en donde
cada actuacion tiene caracteristicas distintas y no
son capaces de ser repetidas, muchas veces ni
siquiera son documentadas fuera de la grabacién

de baja calidad de un celular. En este sentido, el
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rock se vale de cédigos de significado que le son
propios. Su performance es sometida a un
proceso de significacién que remite a espacios
diversos segun el contexto en que sea presentada
(Becker, 2013).

Es asi como una tocata de bandas femeninas
realizada justo después de la masiva marcha de
Ni Una Menos, tiene una performatividad Unica
que remite a este contexto especifico. La
vestimenta, los accesorios, los gritos y el didlogo
que surge con el puiblico se anclan en este
momento  irrepetible, cuya potencialidad
performdtica no habria sido posible otro dia. Es
cuando asistentes y musicas llegan vestidas de
negro, luego de quemarse la garganta gritando
consignas para que no nos maten, que se produce

esta instancia.
Metodologia Etnografica

3A que nos referimos cuando decimos que nuestro

enfoque serd etnogrdfico feminista? Para
entender ello primero debemos abarcar lo que
significa la etnografia como enfoque. Entendemos
esto como una

concepcidén y prdactica de

conocimientos que busca comprender los
fenémenos sociales desde la perspectiva de sus
miembros (Guber, 2011), siendo uno de los

elementos principales la descripcion.

La etnografia se mueve entonces en tres niveles
de compresion, compuestos por el reporte en
donde se informa que ha ocurrido (qué); la
explicacién o comprensiéon secundaria (el por
qué); Yy la descripcién o comprensién terciaria que
se ocupa de lo que ocurrié para los agentes.
(cdmo es).

En su totalidad la etnografia no solo reporta el
objeto de la investigacién -un pueblo, una cultura,
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una instancia social, un movimiento especifico
como es nuestro caso- sino que constituyen la
sobre

interpretracién/descripcién lo que el

investigador vio y escuché. Una etnografia
presenta la interpretaciéon problematizada del
autor acerca de algin aspecto de la "realidad

de la accién humana" (Jacobson, 1991).

Los fenémenos socioculturales como al cual nos
enfrentamos, no pueden estudiarse de manera
externa. Cada acto, gesto, cada baile y cada
mocha cobra sentido mds alld de la apariencia
fisica o primera impresién que pueda causar, estd
entonces el sentido en los significados que le
atribuyen los actores. Para poder acceder a
dichos significados que los sujetos negocian en
intercambian, el Unico medio posible es la
vivencia, el experimentar en carne propia y
sentidos sucede esta

mediante los como

socializacién. La tocata es por excelencia
vivencial, no solo se escucha musica en ung, se
baila y se comparte con la banda en una forma
y horizontalidad distinta que en la de un concierto
de cancha. La forma de aproximarse a una
instancia de socializacién como esta debe ser

vivencial.
Etnografia Feminista

El nicleo central de esta investigaciéon son las
mujeres, quienes han ocupado un lugar ambiguo
en las descripciones etnogrdficas. Si bien no han
dejado de ser tenidas en cuenta, generalmente su
participaciéon estd acotada a  temdticas
determinadas: familia y matrimonio. Es comun
verlas caracterizadas desde su  rol de
reproductoras de la cultura, participando de
tareas como la fabricacién de artesanias, la
preparacién de comida, cuidados de parto, efc.
Silvana (2012) nos habla de los 'saberes situados'

insistiendo en la naturaleza corporizada de toda



mirada y en las localizaciones circunscriptas que
permiten aprender a ver, en vinculacién a un
lugar y un posicionamiento.

En las Oltimas décadas los estudios de género han
explorado las intersecciones con otras categorias,
como culturales, étnicas, de clase, etc. Desde este
punto de vista, el género se reconoce como una
categoria entramada en distintas estructuras
sociales, politicas y personales. Frente a esto, la
propuesta que se presenta es que desde una
perspectiva de género se comprendan los sexos
de manera 'situada’ es dcir, teniendo en cuenta
histéricas,

las  dimensiones culturales 'y

socioeconémicas  que pudiesen plantear

problemas singulares por el hecho de ser mujer.

En el caso de nuestro estudio, el drea en el que
nos desenvolveremos se aleja de los tépicos mds
usuales de las etnografias enfocadas en mujeres,
como pueden ser las labores mads vinculadas a su
rol histérico. Al hablar de la muisica rock nos
posicionamos inmediatamente en un universo
asociado tradicionalmente con lo masculino, lo
cual presenta problemdticas particulares para las
mujeres que se desenvuelven en la escenq, frente
a lo cual han desarrollado distintas propuestas
como forma de resistencia, enunciando asi una

doble rebeldia.

La etnografia tiene como objetivo el hacer
audible las voces y practicas de dichas mujeres,
mostrando su forma de participaciéon en este
escenario, no exenta de politica. Como Silvana
afirma en su estudio, la politica se extiende
conectdndose a rasgos o aspectos generalmente
exclvidos de su estudio. Las emociones, los
chismes, los poemas, las canciones, entre otros,
comenzaron a ser reconocidos como parte del

"conocimiento cotidiano de la politica” (2012),
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siendo estas Ultimas -las canciones- nuestro foco
de interés.

La observacién participante llevada a cabo en
estas instancias de organizacién y encuentro de
musicas rockeras se entiende como el estar con
mujeres. Hacer cosas juntas, acompaiarse vy
participar. Esta ha sido la via mds importante a
través de la cual construir conocimiento. El cantar,
bailar, discutir, compartir sensaciones y afectos,
observar sus expresiones y escuchar muisica junto
a ellas, todo esto ha sido parte del proceso de
investigacion. El estar con mujeres, como forma de
conocer, implica aceptar que la distancia de
quien "observa" no hace ajeno/a a quien
investigar. (Silvana, 2012). En el didlogo que
significa la presencia del investigador, quien
influye con su presencia y al mismo tiempo es
observado y analizado, es parte también de la
elaboracién de conocimiento. Para la etnografia
feminista lo emocional y personal ya no puede
ser separado de lo conceptual, no basta con que
lo personal sea politico, sino que también es
tedrico.

La tocata como escenario ideal: Primeras
apreciaciones

Dadald

Daniela Saldias, més conocida como Dadaly, es
una de las voces femeninas mas llamativas de la
escena independiente. Este reconocimiento es el
resultado de una suma de factores; sus rimas
muchas  veces irdnicas, contestatarias e
irreverentes. Su estilo que mezclan sintetizadores
y guitarras haciendo muestra de una gran
versatilidad musical. Arreglos que no tienen
vergienza de mezclar pop, hip-hop, grunge y

musica bailable. Dadald ademds da cuenta de
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sus propias inquietudes en la produccion de su
mUsica, haciendo cuenta de ello al incorporar
articulos como una arpillera con su seudénimo
escrito, en referencia a Violeta Parra, un velo de
luto por las mujeres muertas por violencia
machista, una polera con disefio de una vaging, o
un 'accesorio' que parecen ser trompas de

Falopio enrolladas en su cuello.

Hoy es un dia diferente, puede sentirse en el
ambiente. De mi casa camino al bar me encuentro
con un foro en el frontis de la facultad de Derecho
de la Universidad de Chile. Una alumna denuncia
el acoso sexual de su profesor, cuenta la historia
con detalles y los transeuntes se detienen en su ir
y venir un par de segundas para escucharla, para
escuchar su testimonio. El ambiente estd cargado
con una mezcla de solemnidad y rabia, de
impotencia. Es 19 de octubre y en todo el
continente se han desarrollado marchas vy
actividades por Ni una Menos, movimiento que
comenzd en argentina luego de una seguidilla de
femicidios y cuya respuesta se vio en diversos

paises vecinos.

En Chile las cifras no oficiales hablaban de 39
mujeres muertas, siendo el Gltimo femicidio el dia
antes de la tocata, cual es justo después de la
marcha con los gritos frescos en la garganta adn
y la idea de que falta demasiado por ganar.
Siempre llego para asegurar un lugar cerca del
escenario y con buena vista. Esta vez la gente
empieza a llegar mdés tarde, la mayoria de
negro. No hago la asociaciéon de inmediato,
vienen de las manifestaciones y el motivo era el
luto. El publico esta de luto.

Dadald

creaciones Violeta Parra en la mesa de musica en

tiene una arpillera emulando las

donde hace las mezclas, el pedazo de tela dice
DADALU grande y con colores lilas. Cuando sube
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al escenario dos cosas saltan de inmediato a la
vista. Lleva una polera con una vagina enorme de
colores y con alas. También lleva un velo
cubriendo su rostro, efectivamente estamos todas
de luto. En otras presentaciones la recuerdo con
del

pensaba eran emulaban trompas de Falopio, mds

un accesorio alrededor cuello que Yo
tarde Dadalt me diria que se trataban de rollos,
como de grasa, pero también rollos mentales.
Hay puUblico hoy, el equipo FemFest y mas
personas que las que habiamos visto con
anterioridad. De a poco empiezan a acercarse al
escenario cuando Dadald sube y se instala en su
equipo de con la

sonido para comenzar

presentacion.

Una representante de FemFest la presenta. “Veo
que hay hartas de negro” “Se vinieron de la
marcha 3cierto?” La conexién es inmediata, el
publico vitorea ante la mencién y Dadald dedica
la presentacién a la consigna de Ni Una Menos,
el sonido electrénico de la mesa de sonido
mezclado con las guitarras de sus muisicos y su
propia voz potente y aguda. “zPor qué los
hombres le tienen tanto miedo a la intimidad si es
tan bonita?” Con eso introduce una de sus
canciones de amor, pero haciendo la distincién
inmediata entre el amor romdntico de los machos,
“no todo es penetracién, abuso, violacién”. Le
sigue ‘Testeada’ Dedicada a la marcha del dia
de hoy. Esta vez hay un show, Dadall se mueve y
canta y grita con su velo negro y su polera con
una vulva abierta, pero también hay una letra
que apela directamente a una masculinidad

téxica:

“Mira como ella estd siendo testeada
todo para ser aprobada por el comité
ese que sale en la tevé
mientras sangra por ser madre



mientras suda cuando se la meten
mientras llora cuando no te ve
mientras se da cuenta que solo fue testeada”

Se encarga de reforzar esta idea entre tema y
tema “Nos estdn matando caleta, por eso estamos
de luto. No hacemos nada y nos matan. Why.”

Canta canciones cldsicas de reggaetén y les
cambia la letra dale con el Idtigo a la mentalidad
patriarcal y papi chulo son ejemplos de ello.
Sefiala el arpillero que nos habia llamado la
atencién en un principio y dice que ese es su cover
a Violeta Parra. “Todas cantan volver a los 17 y
no tienen idea las weonas”. Nos reimos y termina
la presentacidon con una cancién que hace
homenaje a Sepultura y su cancién War for
Territory, haciendo uso de los gritos guturales en
los coros acompanada del a voz de sus
compaiieros de banda, haciendo un contraste
entretenido y brutal entre su tono mdas melédico y

agudo.

Su presentacién es corta pero intensaq,
contundente. El mensaje llega claro y por todos
los flancos posibles. Nos hace reir, pero también
Ya habia

escuchado a Dadald antes, en los demos en

asentir con la cabeza en acuerdo.
internet, pero nunca me habia gustado mucho, no

me habia llamado la atenciéon. Verla en el
escenario es completamente distinto, esa es la
gracia de la tocata, las cosas llegan de forma
distinta y Dadald se luce cuando interactda con el
publico, cuando deja claro todo lo que tiene que
decir entre cancién y cancién, con su velo de luto
y su polera que la sit0a en el escenario desde el
ser mujer y tener vagina. Cuando se baja la
verdad es que quedamos con gusto a poco, pero
queda una banda mds y son recién las once de la

noche. El publico en vez de irse sigue llegando y
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la mesa de FemFest vitorea a Dadald cuando
baja del escenario.

Horregias

En su pdgina web principal figura una foto del
famoso cerro de Renca con la frase icénica de
'Renca la Lleva'. También hay tijeras cruzadas
unas con otras en un fondo en degradé. Horregias
es una banda que se autodenomina 'lesbiana
punk rock camién' del Cerro de Renca y todo
desde su indumentaria hasta la decoracién de la
pdgina hace referencia a ello. Las integrantes de
la banda se hacen llamar Horridia Parra, Feocia
y Mari-Crimen Kraken Krueger.

Esta banda de sonido inconfundiblemente punk,
entre alaridos y guitarras poderosas hacen uso
de un estilo marcado por letras satiricas,
ironizando con el discurso hegeménico patriarcal
todas brutales

y "desnuddndolo en sus

aberraciones”. Su musica nace desde la
necesidad de expresarse desde la experiencia
de ser mujer lesbiana, desmantelando el discurso
hegemédnico y aportando a la construcciéon de
nuevos imaginarios. Esto por medio de un punk
rock atrevido y sin censura, disfrazadas de

. . ] . ]
sacerdotes, huasos y vistiendo como ‘camionas.

El bar de René es atendido por sujetos llenos de
tatuajes y de frondosas barbas que conversan
con los comensales tras la barra de madera que
ocupa casi todo el interior del local. Es un pasillo
largo, con espacio para algunas mesas y nada
mds. Desde ahi ya se siente el retumbar ahogado
de los instrumentos, apaciguado tan solo por una
puerta de metal que esconde el verdadero
espectdculo. Entre el inconfundible olor de la
cerveza y el publico amontonado frente al
escenario, es que un grupo de mujeres aporrea
con fuerza la guitarra y grita contra el micréfono:
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“iA
arder!”.

los machos femicidas los queremos ver

Los asistentes a la tocata se unen
rapidamente a los vitores, uniéndose enajenados
a la mocha cuando la banda dedica una cancién

a quienes nos odian por ser mujeres.

“iVenimos a lesbianizar! iSomos lesbianas
lesbianizantes y vamos a ejercer el lesbianismo el
triple por quienes no pudieron!” La vocalista luce
una polera con las palabras MUERTE Y
DESTRUCCION que se ven incluso desde donde
me encuentro, en una mesa alejada del publico
para que el remezén de su baile no tire al suelo

mi cerveza.

Son estos gritos, los vitores y los comentarios
lesbianidad de
Gabriela Mistral (iSi estuviera viva estariamos

espontdneos acerca de la
pololeando!) los que solo pueden apreciarse en
la tocata, comentarios que se pierden en la
pulcritud del disco o de las canciones divulgadas
por medios digitales. Es aqui, en la tocata y con
las bandas sobre el escenario, en donde se puede
apreciar en toda su gloria la performatividad de
un discurso que se desprende de las canciones, de
los mensajes en las poleras negras y de la forma
en la que se mueven sobre un escenario que
reclaman, por fin, como suyo. “No vamos a dedicar
esta focata a ningdn conchesumadre. §Qué onda
esa wed de nadie menos?” Las Horregias son
claras, firmes, se posicionan en el escenario como
una banda de rock Iésbico. Sus letras son directas,
irénicas a lo mds, pero no poseen la codificacion
ambigua de la metéfora:

“A nosofras se nos dice que es normal jugar al
papd y a la mama
seguir un modelo universal

I”

o copiarle a un pituco homosexua
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Antes de ellas, Dadald cantaba con fuerza que
ella estd siendo testeada. No es coincidencia que
ambas artistas se presenten el 19 de octubre,
después de la masiva marcha Ni Una Menos. Se
apropian de wun
masculino como lo es el Bar de René y lo llenan

lugar tan evidentemente
de consignas contra la violencia: “iNo hacemos
nada y nos matan! Why?” La tocata se transforma
entonces en un espacio catdrtico. En este dia
especifico, las mujeres llegan de negro luego de
una marcha porque nos estdn matando caleta. En
este espacio, se toman una cerveza en un lugar
en donde bandas de mujeres como ellas les
aseguran no habrd violencia, ocupar ese lugar en
la escena se transforma entonces en un acto de
resistencia en si mismo, igual que cantar y bailar,
igual que gritar a todo pulmén “jA los machos

I“

femicidas los queremos ver arder
Diavol Strain

Diavol Strain es una banda autodenominada
Dark Wave Queer, lesbiana y feminista. Esto ya
debiese ser suficiente para llamar la atencién de
2015, se

caracterizan por una estética gdética y por un

cualquiera. Activas desde el
sonido que mezcla lo industrial con alaridos
melédicos, todo en una estética oscura. La banda
estd conformada por dos mujeres, Laura en la voz
y el bajo, Ginger ‘blue’ en guitarra y coros. La
descripcién que figura en su pdgina es un
excelente resumen de lo que Diavol Strain
representa en la escena underground, con un
publico fiel y un recibimiento positivo de la critica,

éxito que las ha fuera del pais.

“Desde el 2015 recorremos los delirios internos y
externos que nos invaden, torndndolos en melodias
llenas de atmésfera y ruido arménico. Llevamos la
rabia y el luto como verbos contra la imposicién de
vivir en un estado absorbido por el capitalismo y



las herencias patriarcales. Repudiamos los legados
de tortura hacia toda especie sensible en este
planeta. Cada Idgrima es motor que brota en

acordes. “

Hoy es la ¢ltima tocata de FemFest en el Bar de
René y quieren terminar a lo grande, eso es lo
que han anunciado. Hoy hay menos gente y las
preparaciones parecen ser mds lentas, ya van
mds de las once y la cerveza pierde el gas sobre
la mesa mientras espero a las famosas Diavol
Strain, recién llegadas de su gira en Amsterdam,
a un festival precisamente de rock de mujeres. Me
tomo mi tiempo para ver a la gente llegar a paso
lento, como sabiendo que Diavol Strain solo sale
muy de noche, por el cardcter gético que tienen.
Frente a mi una mujer de talla grande me da la
espalda y en su chaqueta de mezclilla luce un
enorme parche de Hija de Perra, caracterizando
de forma muy adecuada la clase de publico que
viene esta noche.

Un poco antes de las doce descienden. Las
anuncia diciendo que esta noche se termina a lo
grande, con la oscuridarks. Literalmente
descienden, llegan desde una puerta escondida
sobre el escenario que se conecta con una
pequeiia escalera por la cual las chicas bajan. Las
habia visto antes, tomando cerveza con sus
companeras, pero ahora son ofras personas.
Llevan vestimentas completamente géticas, con el
magquillaje oscuro y los labios negros, mucho vuelo

y cuero, es lo primero que salta a la vista.

Para entonces el lugar ya estd lleno y yo logro
llegar en frente del escenario, la gente graba y
se mueve con vasos de cerveza en sus manos. Es
lo mds lleno que he visto el recinto, casi no hay
mesas para darle espacio a quienes estamos de
pie intentando ver a la banda. En esta ocasién, si,
puedo notar que hay gran pUblico masculino. En
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otras ocasiones los asistentes han sido mitad y
mitad, pero los hombres siempre con un perfil mas
bajo, sentados mirando o acompaiando en otras
ocasiones. Ahora estdn de pie junto a mi, en
medio del tumulto que se forma para llegar hasta
adelante. Cuando logro quedar frente al
escenario me doy cuenta de que estoy justo
detrds de la vocalista de Vaso de Leche, la

escena en la escena.

El primer tema es instrumental, la baterista
aporrea con fuerza las baquetas, sentada con las
piernas abiertas y la falda arremangada para
poder tocar mejor. Los cables en el piso se
enredan con los pedales y las botellas de cerveza
a medio tomar de las que van bebiendo entre
cancién y cancién. Es otra tocata intensa, corta, el
estilo es un rock oscuro con muchos gritos y una
voz que a ratos no se entienden, pero tal vez no
es tan necesario, porque entonces baja de las
alturas una mujer completamente blanca, desde
la escalera contorsiondndose como poseida vy
mostrando los senos, el resto de su cuerpo
envuelto en una especie de vendas y un velo en
su rostro que mira cuando le tomo fotos y hace
morisquetas. Se retuerce ahi en su escalera
haciendo caras al publico mientras la banda
sigue tocando como si ella fuese parte del
escenario.

De la puerta de la cual aparecié sale humo que
le da un ambiente incluso mds fantasmagérico e
irreal a la presentaciéon. Nadie puede dejar de
mirar y tan de pronto como aparecié vuelve a
trepar su  escalera para desaparecer,
dejdndonos a todos con la impresién de haber
visto algo distinto, un poco de teatro, la
performance misma. El pidblico aplaude y yo en
primera fila me uno a los gritos con ganas porque

fue increible y la mujer me hacia caras cuando le
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apuntaba con mi cdmara. Es lo que faltaba por
ver en el escenario.

El siguiente tema se llama angustia y es
precisamente eso, gritos guturales que vienen de
las entrafas, temas que mezclan alemdn con
espaiol. Temas logubres, también, oscuros. Todo
es oscuridad desde el maquillaje, los movimientos,
la ropa. No hablan entre los temas y no es mucho
lo que alcanzo a escuchar de la letra, esto entra
por los ojos y por las visceras cuando los gritos
resuenan en el pecho y la gente mueve sus
cabezas al ritmo de la misica que transmite la
sensacion de querer irse lejos, Laura luego me
dird que de eso se trata Autoexilio, el siguiente
tema. La decepcién ante la sociedad:

“Aullando seguiré
esteparia y sin nombre
donde muere el sol
y el cuerpo se corrompe
Cae del cielo
crepusculo en sus éculos
Soy de invierno
crepusculo indémito en mi
Al-ma”

Se van por donde llegaron, desapareciendo por
esa compuerta que quien sabe a dénde va. Como
a otro mundo, asi desaparecen dejdndonos la
sensacidon de haber visto algo distinto, con la
efervescencia del pUblico ain suspendida entre la
gente y los gritos haciendo eco entre los

asistentes.
Amanitas

Amanitas es una banda distinta, conformada por

cinco mujeres, los colores oscuros son

reemplazados por tonos pasteles que hacen
su estilo de

juego con rock alternativo vy
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dreampop. Se caracterizan por coquetear con lo

onirico, con letras surrealistas y un sonido
experimental que une el ruido y la distorsién del
rock de los 70’ con melodias ensofiadoras y

armonias atmosféricas.

Su presentacién tiene lugar en un contexto
distinto, pero creo que es adecuado. La feria
Cohete Lunar acoge artistas independientes de
todo tipo, ilustradores, artistas pldasticos y de
serigrafia entre otros, ocupan los pasillos de la
Ofrecen

comida vegana y vegetariana, de todo un poco

Universidad ubicada en republica.
para todos los gustos. Es todo muy ‘alternativo’,
nada de marcas ni de grandes auspiciadores,
todos con sus propias propuestas artisticas, sus
apuestas. Hay gente con disfraces para
tematizar Halloween que se viene en dos dias
mds, con kimonos o trajes de tipo japonés o cosas
mds cldsicas, todo l0dico y cercano, gente comin,

corriente con sus puestos.

Amanitas cierran la jornada del dia de hoy, el
escenario ubicado al fondo del patio en donde
las tiendas estdn dispersas. Reviso la cartelera de
las bandas que acompafian el festival y Amanitas
es la UOnica banda femenina. A ellas si las he
escuchado antes, tienen mds difusidén que otras
bandas de la escena a las que he visto actuar,
con demos en Youtube y una pdgina en Facebook
bastante activa.

Suben pasado las ocho de la noche, mds o menos
la hora que tenian prevista. Son chicas de aspecto
simple, con mechones de colores y flequillos
rectos. Una de ellas se sienta en el piso sin tomar
posicién cuando empiezan a afinar, mira a todas
partes como esperando algo. Luce un look
rockero cldsico con el pelo corto y la chaqueta de
cuero. Es ella quien las presenta como ‘su banda,

sus amigas, sus amores’. Esta vez no podrd ftocar



porque se rompié la mano, por lo que tuvieron
que adaptar todo a un formato ‘acustico raro’,
porque ellas son mds rockeras.

Cuando comienzan a tocar la chica de la mano
rota se queda sentada en el suelo, mirando a su
banda tocar, cantando bajo las canciones vy
moviendo la cabeza al ritmo de los acordes lentos
y armoniosos que adecuaron para este nuevo
formato. Quiere estar ahi,

se miran, hay

complicidad y real carifio entre ellas.

El sonido de Amanitas es limpio y directo. Hablan
de una de sus canciones, Sudacalandia. Esta
cancién -dicen- es acerca de lo que pasa en
Latinoamérica, de los femicidios y los genocidios
que vienen ddndose “desde la colonia e incluso
antes”, por eso esta cancién es para nosotras, y
fue una de las escogidas en su gira cuando fueron

a China.

“Conozco un cielo de mentirq,
Que profundizan con un nudo de ficcién
Ooohh
Con ojos negros de rotunda atraccion
Diluyen tinta en medio del mar
que da espejismos de algin ciclo zodiacal
Las dimensiones siempre alterardn

Ohohoho”

La siguiente es una cancién erdtica y se nota en el
temple de la voz de la vocalista que ronronea
como un gato y se acopla a las cuerdas de una
guitarra acustica tranquila pero firme, cuyas
notas llegan claras y llenan el lugar sin techo.
Aventurar es una canciéon sobre la exploracién
erética y su contraparte es Desvelo, la
continuacién, la parte del enamoramiento. La
narrativa de la banda es asi, primero el erotismo
y luego el amor romdntico. Mientras cantan la

chica de la mano rota va dejando pequeiias
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led
escenario, ya es de noche y el sol se pone, los

figuras de conejos con luces sobre el
conejos brillan de colores y parece que van
cambiando segUn la muisica mientras las chicas
cantan y la gente sigue acercdndose mds y mds

al escenario.

Terminan luego, mencionando lo felices que estdn
de ser parte de una instancia asi, con todos estos
artistas haciendo dibujos e ilustraciones. Se dieron
un par de vueltas y amaron todo. La presentacion
da cierre al primer dia de la feria, ya es de noche
y tienen que desmontar rdpido por lo que no
pueden hablar mds. Me quedo un rato con
sacando fotos y las veo conversar como conversan
las mejores amigas, asi deberia ser siempre la
musica.

Conclusiones, apreciaciones y
canciones

Son muchos los detalles que van quedando tras
tanta musica. Las temdticas que se repiten y las
formas de abarcar estas desde las letras, la
interpretacion y la performance. Este articulo estd
enfocado  principalmente en la apuesta
performdtica, siendo la parte lirica tratada en
profundidad dentro de la tesis que da vida a este

articulo.

Las temdticas mds recurrentes en el escenario

pueden ser separadas en cuatro: Amor,

sexualidad, libertad y violencia. El primero se
presenta en las interacciones entre las bandas y
el publico. Este amor no discrimina ni hace
diferencias, las mujeres que aman a mujeres se
hacen notar, la cercania entre las integrantes de
las bandas sin que se note una guerra de egos
(que puede o no existir, pero a la hora de

jerarquizar espacio en el escenario o interaccion
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con el publico, no aparece). Amanitas lo dice: Mi
banda, mis amigas, mis amores. Las bandas
femeninas se lucen cuando se trata de cercania.
Becker (2013) apuntaba que uno de los puntos
la emotividad en la

mds importantes de

performance recae entre la relaciéon entre
performers y de estos con su publico. En esta
relacion horizontal

categoria la y amorosa

enfatiza la deconstruccidn de las cldsicas

jerarquias patriarcales.

El amor romdntico no es exclusivamente
heterosexual, y esto no es algo que queda
Unicamente remitido a las letras con pronombres
femeninos. Arriba del escenario, las Horregias
llaman al poblico a lesbianizar’), a ser lesbianas
lesbianizantes, a ejercer el lesbianismo. Esta
declaracién es parte de su puesta en escena en

cuanto lo gritan a todo pulmén entre tema y tema.

Las canciones dedicadas al amor romdntico son
muy corporales con movimientos mds suaves, un
acercamiento distinto al que se tiene con otras
temdticas. Se da énfasis en lo vocal vy lirico. Existe
una fuerte conexidén con el siguiente tema que es
la sexualidad, ya que se enlaza el amor
romdntico con la intimidad, algo que Dadalu
afirma los hombres le reh0yen, le tienen miedo a
pesar de que es algo tan bonito. Se realiza una
oda a la intimidad entonces, ahondando también

en el disfrute de la mujer.

La sexualidad se ve ligada al ser mujer de formas
mds explicitas. Dadald lleva una polera con una
enorme vagina dibujada con alas y colores a la
cual le pone el micréfono para que ‘hable’,
porque la vagina no ha tenido voz por mucho
fiempo. La sexuadlidad es libre y no
necesariamente heterosexual, en las canciones de
estas bandas. Queda claro con temas como

‘heteronormativa’ de las Horregias.
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Para Monod (1971) la forma de vestir y los
accesorios corresponden a un sistema integrado
de comunicacién infraverbal. Las chicas visten
traje y corbata, ropa unisex y andrégina, pero
también llevan faldas de latex apretada vy
maquillaje gético en el rostro. El pelo muy corto y
los labios pintados. Se juega con la imagen
sexual arriba del escenario, otro ejemplo de ello
es la puesta en escena de Diavol Strain con la
mujer que se contorsiona semi desnuda mientras
ellas interpretan un tema. Lo mismo con el

puede inexistente casi o

remarcado dando un

magquillaje, ser

aspecto gdtico, son
extremos, pero tienen el factor comin de no ser
tradicionales, visualmente se juega con la
sexualidad como algo fluido, en oposicién a la
‘heteronorma’ que sefialan como algo negativo en

sus canciones.

El juego con el erotismo también estd muy ligado,
las palabras orgasmo, vagina o deseo aparecen
reiteradamente, aunque no necesariomente en
canciones de corte mds cercano como se jugaba
con el amor romdntico con anterioridad. Cuando
se habla (o se canta) de sexualidad estd mucho
mds ligado al baile, al movimiento en el
escenario, a ‘chasconearse’. La sexualidad es
vista desde un punto de vista femenino, desde la
‘vulva’, por eso lo recurrente de la imagen de la
vaging, y esta sexualidad —al igual que el amor
romdntico—no estd ligada necesariamente a un
hombre, no aparecen tanto en las letras ni sobre
el escenario como aparece la idea del goce
personal. Los elementos ‘masculinos’ como son el
traje de dos piezas o las fedoras son parte de la
escena, pero no se pretender ‘ser’ el hombre,
siempre se hace énfasis en el ser mujer y ser mujer

sexuada pero no para consumo de otro:



“(...) Lo que venden es una mina caliente, siempre
lista para follar, antes q cualquiera haga algo,
antes que ella misma haga algo... cosa que me
parece mega falsa. La sexvalidad es un deporte,
un trabajo, ensayo error, siento g se vende como
una

algo inmediato y mayormente desde

perspectiva masculina (Dadaly, 201 8).

Otra temdtica es la libertad, tépico tema por
excelencia del rock. Se hace un llamado a la
libertad en muchas de las letras, y esto se
ejemplifica mediante los bailes alocados, el saltar
y gritar sobre el escenario. Sin embargo, esta
libertad tiene un puiblico especifico. La libertad
dirigida a los sectores oprimidos. Se pone de
manifiesto con la bandera mapuche en el

escenario, en las tematicas lésbicas, etc.

Estd relacionada también con la forma de vivir
los otros dos temas anteriores. En este caso la
figura de las mujeres rockeras es una figura libre
o cercana a la libertad, o al menos eso ensefian
con los bailes desenfrenados y el uso de recursos
visuales poco convencionales, como el maquillaje
o la ropa unisex. La idea que da la musica en el
escenario es la de ‘hacer lo que se quiera hacer’,
esto de forma independiente y sin hacer caso a
la opinién de los demds. Esa es la imagen que se
entrega. No hay restricciones sobre el escenario
sobre como cantar o moverse. Se grita, se salta,
se dicen garabatos, etc. El rock es corporal y la
libertad estd ligada a esto también. Asi que se
baila, se bebe y se disfruta. La idea de pasarlo
bien, por eso las bandas arriba del escenario
estdn gozando, estdn en un espacio entre amigas
donde pueden hacer lo que quieran, se notan en
espacios de confianza.

La cuarta temdtica es la de la violenciq,

expresada como algo terrible que no debe ser

naturalizado. Cuando se habla de violencia las
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vocalistas gritan, distinto a los chillidos que estdn
en las canciones de libertad que son como el grito
que se profiere en una montafia rusa. En la
violencia son gritos de angustia. Diavol Strain lo
ejemplifica bien en sus canciones guturales, en la
inflexién de la voz cuando se habla de dolor e
ira.

La violencia estd relacionada con la muerte, el
dolor. Acd se usan los recursos visuales que
evocan lo tenebroso, se juega con las luces y el
sonido, este Ultimo no es armonioso ni tampoco
alocado. Las luces se apagan o son tenues, o son
rojizas. La violencia también estd relacionada con
el enojo, con la rabia ante la injusticia que
denuncian las canciones (en contra de las mujeres,
las lesbianas y los indigenas principalmente), la
rabia no se ve en cuerpos quietos si no que en
cuerpos que gritan y se encorvan sobre si mismos
mientras aprietan con fuerza el micré6fono entre
las manos. Aparece la imagen del luto, vestir de
negro y llevar un velo porque hay mucha muerte,
se interroga al publico también 2qué esta
pasando que nos estdn matando tanto? “Nos”
estdn matando, no estdn matando a las mujeres
como otro lejano, sino que nos estdn matando a
nosofras. Quienes hacen la muisica no son un ser
ambiguo, son mujeres. Se pasa desde la idea de
la fiesta y pasarlo bien a algo més de catarsis.

Todos estos temas se encuentran en el escenario,
en el cuerpo de estas mujeres que presentan y
representan la musica desde la condicién de ser
mujeres, desde sus luchas y sus complejidades. Las
femeninas de la estdn

bandas escend

posiciondndose con fuerza, utilizando el
underground como un bastién de resistencia y
expresando su descontento a través de su musica,
pero también por medio de la forma en la que

presentan dicha misica. Todo forma parte de un
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mismo  acto  performativo  inherentemente
vivencial, en donde se va entramando un discurso
de género que nace como respuesta a la

violencia y pide de una vez por todas un alto.
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Resumen

Este articulo tiene como objetivo identificar, a
través de los 'intercambios libres' entre Pierre
Bourdieu, Hans Haacke y Andrea Fraser, las
nociones de critica institucional, arte y politica, y
campo artistico, hoy. A partir de esos debates,
el articulo analiza dos casos ocurridos en Chile y
que ayudan a ampliar las preguntas y nudos
problemdticos planteados: por una parte, la
video-instalacién “ldeologia” del artista visual
Felipe Rivas y su censura (y posterior exhibicién
bajo un “esquema de mediacién” a finales de
2016) en el Centro de Extensién del Consejo
de Artes de

Valparaiso. Por otra, el articulo ahonda en el

Nacional la Cultura y las
caso del robo al “Torso de Adéle” de Auguste
Rodin desde

Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile

una exhibicion en el Museo
el afio 2005. A partir de ambos ejemplos se
analiza cémo estas acciones de arte marcaron
un punto de inflexién en la forma de ejercer la
coordinacién discursiva y administrativa entre los
espacios institucionales de exhibiciéon del Estado
de Chile vy

contempordneas de corte critico-politico. Al final

las manifestaciones artisticas
del articulo, se abordan algunos lineamientos
tedricos y analiticos sobre la prdactica de la
critica institucional en el campo artistico local y
cémo la institucionalidad cultural administra —y
muchas veces “moldea” a su beneficio— esas
operaciones artisticas

bajo la légica de la

democratizacién cultural.

Palabras clave: critica institucional, sociologia
del arte,
Chile.

polémica, institucionalidad cultural,
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Abstract

This article aims to identify, through the “free

exchanges” between Pierre Bourdieu, Hans
Haacke and Andrea Fraser, the notions of
institutional critique, art and politics, and artistic
field, today. Starting from these debates, the
article analyzes two cases that took place in
Chile which helps to extend the questions and
problematic knots proposed: on one hand, the
video-installation artist

“Ideologia” by visual

Felipe Rivas and the censorship it suffered (and

later exhibition under a “mediation model” at
the end 2016) in the Extension Center of Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes of Valparaiso.
On the other, the article delves into the stealing
of the “Torso de Adéle” of Auguste Rodin from
an exhibition in the National Museum of Fine Arts
of Santiago, Chile in 2005. It is from these cases
that we analyze how is that these art actions set
a turning point in the way of practicing the
discursive and  administrative  coordination
between the institutional settings of an exhibition
that belongs to the State of Chile and the
contemporary artistic manifestations of critical-
political character. In the end, we deal with
certain analytical and theoretical guidelines on
the practice of institutional critique in the local
art field and how the cultural institutionality
manages -and sometimes shapes to its own
benefit- these artistic operations under the logic

of cultural democratization.”

Key words: Institutional critique, sociology of
art, controversies, cultural institutionality, Chile.
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Introduccién

El  andlisis  sociolégico sobre el arte
contempordneo ha debido enfrentar una serie
de procesos de complejizacién e interaccién
global: la ampliacién geogrdéfica del mercado
del

creativas, la administracién neoliberal de los

arte, la reformulacién de las industrias
espacios museales, la transformaciéon de las
audiencias artisticas, la diversificacion de las
formas de produccién y financiamiento del arte,
etc. Estos hechos han cambiado las formas de
pensar lo politico y lo critico del arte, asi como
también las légicas sociolégicas de andlisis de
los mundos artisticos. En un contexto cargado por
la disolucion de las fronteras simbdlico-
comerciales y la valoracién de la produccién
artistica medidtica, surge la pregunta por la
del

é2ddénde estd la critica? ¢como opera hoy? zcémo

funcién critico-cultural e institucional arte:
ha sido administrada por el espacio artistico?
2qué queda de la critica institucional hacia/del

mundo del arte?

La pregunta por la critica en el arte posee
variadas aristas.2 Esta deambula, como un traje
de corte y confeccién permanente, desde la
critica de arte hasta la astucia critica del arte;
desde la contemplacién critica de la forma hasta
la critica como eficiencia programdtica y/o
mesidnica (Eyck y Busch, 2012). Mas alld de sus
usos formalistas y procedimentales, lo cierto es
que, desde las vanguardias artistica, la nocién
de critica no puede desligarse de su especulacién
politica (Ranciére, 2005). Esta es y ha sido su
mayor insinuacién histérica. Sin embargo, lo que
comenzé como una propuesta de la disonanciaq,
de la trinchera, de los mdargenes, de la periferia,
hoy pareciera haberse incorporado como un

2 Para una revisiéon actual de la relacién entre arte y
critica, véase Foster (2017).
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lugar comdn en el mundo artistico. Si hace treinta
afios atrds la voluntad politica del arte se
establecia como una dicotomia entre el nosotros
y ellos, entre el centro y la periferia, entre el
espacio institucional y el no-institucional; hoy se
ha transformado como un discurso interiorizado,
las

productivizado y ensefiado en l6gicas

histéricamente mds institucionales del arte: la
academia, el mercado y la museografia. Hemos
pasado de la

institucionalidad de la critica.

critica institucional a una

Para entender estas tendencias y profundizar en
esa discusion, resulta importante volver a viejos
debates y revisar los actuales. En efecto, desde
mediados de 1980, Pierre Bourdieu no sdlo
participé en wuna serie de rondas de
conversacidn con artistas e intelectuales sobre la
relaciéon entre arte y politica, sino que también
generé una gran influencia en las formas
productivas de una serie de artistas que hoy se
enfrentan a los fenémenos arriba enunciados. En
una primera parte de este articulo, se analizard
la dimensién de la critica institucional desde los
intercambios e influencias reflexivas de Bourdieu
con el artista alemén Hans Haacke y la artista

norteamericana Andrea Fraser. Con el objetivo

de exponer la relacién colaborativa entre
sociologia y arte, este articulo tiene como
objetivo  identificar, a través de esos

'intercambios libres' entre Bourdieu, Haacke y
Fraser, las nociones de critica institucional, arte y
politica, y campo artistico, hoy. En una segunda
y a debates
expuestos, nos concentraremos en analizar dos

parte, partir de los antes
casos ocurridos en Chile y que ayudan a ampliar
las preguntas y nudos problemdticos planteados
aqui: por una parte, nos concentraremos en la
video-instalacion “Ideologia” del artista visual
chileno Felipe Rivas. A partir de su obra —
explicito 'y

compuesta de contenido sexual



referencias a la figura de Salvador Allende—,
se abordard cémo su censura (y posterior
exhibicién bajo un marco de “precaucién” a
finales de 2016) en el Centro de Extensiéon del
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de
Valparaiso marcdé un punto de inflexiéon en la
forma de ejercer la coordinacién discursiva y
administrativa entre los espacios institucionales
Estado de Chile y
manifestaciones artisticas contempordneas de

de exhibicion del las
corte critico-politico. Por otra parte, el articulo

ahondard en el caso del robo al “Torso de
Adéle” de Auguste Rodin ocurrido en junio de
2005. A partir del documental dedicado al
hecho (Dir. Cristébal Valenzuela, 2017, Th 30m),
nos enfocaremos en analizar cédmo un hecho
artistico como el robo de una pieza del escultor
francés desde una exhibicion en el Museo
Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile,
produjo un cuestionamiento amplio sobre la
institucionalidad artistica y la tensién entre

presencia/ausencia del objeto arte en ellas.

Al final,
lineamientos

este articulo aborda algunos

teéricos y analiticos sobre la
prdctica de la critica institucional en el campo
cémo la

artistico contempordneo y

institucionalidad cultural local administra —y
muchas veces “moldea” a su beneficio— esas
operaciones artisticas bajo la
Sin
moldeamiento siempre se pone en duda gracias

l6gica de la

democratizaciéon  cultural. embargo, ese

a nuevas ocurrencias criticas del arte.

libre

Bourdieu, Hans Haacke y Andrea Fraser

El intercambio entre Pierre

En noviembre de 1991, Pierre Bourdieu mantuvo
una serie de reuniones-entrevistas con el artista
Hans

conceptual germano-estadounidense

Haacke. Cuatro afios después, este encuentro
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seria publicado como libro en Free Exchange. En

sus pdginas se desarrolla un didlogo
caracterizado por reacciones de las reacciones
sobre la relacién entre arte, politica y critica, asi
como también los conflictos que esos términos
generan en la institucionalidad cultural global.3
Para Bourdieu, Haacke no sélo representaba al
artista critico por excelencia sino que también
serviria como un gran ejemplo de su sociologia
de las prdcticas intelectuales: a saber, aquel que
desarrollaba un andlisis critico del mundo del
arte a través de las condiciones mismas de la
producciéon  artistica. A través de su
observaciones y producciones artisticas semi-
sociolégicas, Haacke era capaz de desnudar las
particulares formas de dominacién —lo que
Bourdieu conceptualizd como “poder
simbélico”— que se ejercen tanto en la sociedad

como en el mundo del arte.

A lo largo de la conversaciéon entre el sociélogo
y el artista, se trazaron una serie de temdticas
emergentes a inicios de 1990: la libertad de
expresién artistica en Estados Unidos y Franciq,
de
privadas en el mundo artistico, la dificultad de

la participacién  exponencial empresas

unir a los artistas por luchas comunes, las

tensiones entre libertad académica y autonomia
papel del
financiamiento de las artes y el rol de los medios

intelectual, el Estado en el
de comunicacién, entre otros temas. Entre ambos
se podia evidenciar una suerte de decepcién con
el devenir de los acontecimientos generados en
la década de 1960 (Mayo del 68, la guerra
fria, el capitalismo, etc.) y sus efectos en el
mundo artistico. Especialmente preocupante
resultaba, para ellos, el creciente abandono del

Estado en el apoyo a la creacién artistica e

3 Pierre Bourdieu también mantuvo didlogos con otros
artistas. Véase, por ejemplo, su conversacién con el premio
Nobel alemén Ginter Grass.
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intelectual y el financiamiento, cada vez mds
arrollador, de empresas privadas en bienales
de arte, exposiciones, muestras permanentes y
temporales, etc. Para ambos, este hecho tenia
consecuencias directas: no sélo los intelectuales y
artistas se distanciarian del pensamiento critico y
darian paso a la gestién, sino que también era
esperable vislumbrar que las empresas privadas
prescindirian de financiar acciones de interés
publico. Si bien ambos reconocen que el Estado
tampoco garantiza el interés de lo pudblico, éste
permitiria sin embargo mayores chances de
apertura critica. Al distanciarse de las légicas de
la rentabilidad y la ganancia, el Estado daria
un margen de libertad més amplio a las artes, lo

que exigiria, al mismo tiempo, saber usarlo.?

Para ejemplificar ese saber usarlo, Bourdieu se
refiere al trabajo de su amigo Hans. En aquellos
anos, Haacke era reconocido por el mundo
artistico como un intelectual incémodo al interior
Sus
caracterizadas por develar el accionar de las

de la institucion artistica. obras
empresas en el mundo del arte— eran su mejor
arma para forzar el habla en contra de la
accion simbdlica de las corporaciones privadas.
En efecto, para Bourdieu el trabajo de Haacke
exigia a los periodistas y a la opinién publica
sobre las luchas simbdlicas

reflexionar que

ejercian las empresas sobre los contenidos
editoriales de la institucionalidad cultural en la
institucionalidad misma (especialmente en los
museos). En obras tales como MoMA Poll (1970),
On Social Grease (1975), Cowboy with Cigarette
(1990), Helmsboro Country (1990), etc., Haacke
ponia en tensidon la presidon ejercida por la
industria tabacalera, bélica y petrolera tanto en
las

la politica doméstica como en politicas

4 Bourdieu afirma: “A public system leaves a very large
margin of freedom, but one must still make use of it.”
(Bourdieu y Haacke, 1995: 75).
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estético-museales de Estados Unidos a finales
del siglo XX. Bourdieu anotaria que Haacke era
capaz de “hacer una sensaciéon (making a
sensation), que no significa ser sensacional, como
los acrébatas de la televisidon, sino mds bien, en
el sentido mds estricto del término, poniéndolo
en el nivel de la sensacién — esto es, tocando
las sensibilidades, movilizando gente.” (Bourdieu

y Haacke, 1995: 23)3

No se puede atribuir a las obras de Haacke el
hecho de que hoy, en nuestros tiempos, sea
impensable que Belmont Light auspicie una
retrospectiva de Juan Francisco Gonzdlez o
Eugenio Dittborn. Fueron contextos complejos —
como la discusion sobre el cdncer de pulmén a
del
similares— que hicieron posible esa decision. Sin

finales siglo pasado y otros procesos
embargo, lo interesante de Haacke es que su
accionar en esos dmbitos fue considerado, por
aquel entonces, como una provocaciéon critica al
Con varias

interior de la institucién artistica.

censuras a su haber —como su exposicién
individual de 1971 en el
Guggenheim Museum de Nueva York—, Haacke

Solomon R.

desarrollé una estrategia de intervencién critica
a través de los intersticios de la institucionalidad.
Considerando la importancia del contexto donde
la obra es presentada o exhibida —y si es en
un espacio publico puede, en efecto, ser victima
del vandalismo sin criterio politico—, Haacke
afirma que la censura y la auto-censura existe y
estd en todas partes. En sus palabras: “sin
embargo, si uno pone a prueba los limites, a
veces uno descubre que hay aberturas en el
muro que podemos perforar o atravesar, y que
las cosas pueden hacerse aun cuando parezcan
como imposibles” (Bourdieu y Haacke, 1995:

s> Todas las traducciones son propias.



77-82). Al igual que en el judo, el ejercicio
consistiria en usar la fuerza del adversario.

Ciertamente, y como Bourdieu lo hace notar,
Haacke conoce las reglas del arte y logra
administrar la critica en la institucionalidad.
Empero, en el tiempo histérico donde el artista
germano-norteamericano ejercia su labor, la
nocién de critica y politica mantenia una relacién
de la
Aun

cuando para Haacke era natural comprender

difusa y en construccién al interior

institucionalidad artistica norteamericana.
instituciones artisticas instituciones

las como

politicas, la teoria critica —en especial la
French Theory— no circulaba tan libremente
como lo hard en las décadas siguientes (Cusset,
2008). Por consiguiente, el trabajo de Haacke
no era fdcilmente concebible en las instituciones
culturales ni en el mercado del arte. Si para
cierta fraccién del mundo artistico su gesto
consistia mantenerse en los

politico en

mdrgenes/periferias/bordes, para otros lo
politico estaba en saber cémo conducir una linea
de

institucionalidad, es decir, una ruptura del orden

fuga critica desde el interior de Ila

sin restricciones. Y en ese juego se conformé el

movimiento de la critica institucional y
emergieron nuevas figuras en la esfera artistica,
tales como Andrea Fraser.

Oltimas de Free Exchange,

En las pdginas

Bourdieu afirma:
intelectuales —se

todo me hace pensar que los

refiere a los de 1980— no estdn para nada
conscientes sobre el momento de la performance, y
por ende no lo hacen objeto de su investigacion...
Pienso que ellos deberian tomar inspiracién de
investigaciones como la tuya —se refiere a Haacke
— o las de Andrea Fraser con el fin de dar una
efectividad simbdlica total a la revelacién de los

mecanismos sociales, en particular aquellos que
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regulan el mundo de la cultura. (Bourdieu y Haacke,
1995: 108-109)

Con

generacional

de
con

30

Hans

de
Haacke,

cerca anos diferencia
la artista
norteamericana Andrea Fraser es reconocida
mundialmente como una representante pura del
movimiento de la ‘critica institucional’ asi como
también por sustentar su prdctica artistica a
partir de elementos tedricos de la obra de
Pierre Bourdieu. A diferencia del contexto de
Haacke —-caracterizado, principalmente, por la
de

mundo del arte y la discusidon embrionaria de la

“intromisién” la empresa privada en el

critica en la institucionalidad artistica—, el
espacio performativo de Fraser se plantea
distinto:

econdémicos complejos financian extensamente el

sustancialmente hoy los grupos
mundo del arte® y, al mismo tiempo, la critica —
entendida como teoria critica y arte— aparece
como un ingrediente mds en la circulacién de
Ambos

constituyen el escenario donde circula la artista

mercancias  discursivas. 7 aspectos

norteamericana Andrea Fraser.

En su texto ‘De la critica de las instituciones a
una institucién de la critica’ —texto central de su
primera exposicion monogrdfica en Barcelona y
Ciudad de México durante 2016—, Fraser

6 Si antes las industrias del tabaco y de armamento
podian financiar bienales y grandes retrospectivas, hoy el
cuestionamiento ético general —esa difusa entelequia de
la opinién publica— las ha desterrado del mundo
artistico. Sin embargo, la industria de la mineria, asi como
las del petrdleo y las grandes transnacionales
tecnolégicas siguen haciendo lo suyo en la institucionalidad
artistica. ¢Cémo se evaluard el hecho que Minera
Escondida financie gran parte de los festivales mas
importantes de Teatro en Chile? 30 que CorpArtes se
haya inscrito como un espacio clave para la difusién de la
mUsica, las artes visuales y la danza, entre otros?

7 El Estado, en este contexto, se mantiene, muchas veces,
como un observador pasivo de la circulacién mundial de
bienes simbdlicos. Sin embargo, en paises como Chile,
sigue jugando el papel de una gran financiera.
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expone las condiciones de posibilidad histérica

de la critica institucional de la cual Haacke
también es considerado un representante. En sus

palabras:

“3Se ha institucionalizado la critica institucional?

La critica institucional siempre ha estado
institucionalizada. Sélo pudo surgir dentro vy,
como todo arte, sélo puede funcionar dentro de
la institucién arte. La insistencia de la critica
institucional puede ser, de hecho, lo que mas
exactamente la distingue de otros legados de la
vanguardia histérica. Seria Unica entre esos
legados por saber reconocer el fracaso de los
movimientos vanguardistas y las consecuencias
de tal fracaso; a saber, no la destruccién de la
institucidon del arte, sino su explosiéon mds alld de
los limites tradicionales de los objetos y criterios
estéticos

2017: 22)

especificamente artisticos”. (Fraser,

La critica institucional nace como un grupo de

artistas dedicados a develar el cardacter
ideolégico de las condiciones materiales de la
institucionalidad artistica desde dentro o, en otras
palabras, es aquel arte que expone las
estructuras y las légicas de museos y galerias de
arte al interior de la institucién arte y asi hacer
visible las fuerzas y relaciones —en su mayor
parte abstractas e invisibles— que atraviesa el
mundo del arte y el campo de poder. Entre los
arfistas que podrian ser ubicados en esta
tradicién estdn Asher, Broodthaers, Haacke y la
misma Fraser. Pero mads alld de criticar al arte
desde el arte, su objetivo fue “no sélo de
sobre éstas condiciones

reflexién y ofras

institucionales, sino también para resistir las
propias formas de apropiacién sobre las que
reflexionan” (Fraser, 2017: 17). Debido a ello,
la pregunta de la critica institucional también

recae en la discursividad critica. El constructo
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teérico del arte —su teorizacién y desarrollo
escritural— también estd institucionalizado como
arte y, por ende, se rige bajo las estructuras del
sentido del poder.

Ahora bien, el énfasis de la critica institucional
dado
cuestionamiento a la forma institucional del arte

no estd simplemente  por  su
(su museoficacién). También su tarea estd en
develar cémo opera la institucidn en términos
sociolégicos, es decir, en cémo las disposiciones
sociales son instituidas en lo que Bourdieu llamé
habitus: lo social hecho cuerpo, la institucién
hecha mente. La critica institucional, entonces, no
se restringiria en las relaciones objetivas de
sometimiento, sino que también en las formas
mas profundas de

la subjetividad: las que

definen nuestras formas de pensar, sentir y

actuar. Por ello la labor del arte es tan
relevante para los artistas de la critica
institucional: es en los museos o instituciones

donde se puede ejercer una contra-posicién del
poder.

En efecto, se podria decir por ejemplo que
Haacke no intentd echar abajo el museo. Por el
contrario, su objetivo fue o ha sido una tentativa
de defensa de la institucion del arte contra su
instrumentalizaciéon de intereses econdémicos Yy
politico-partidistas. Su propuesta, como las de
sus colegas de la critica institucional, ha sido
negar el planteamiento que sitta a la
“institucion” como algo distinto del nosotros-
artistas. Al no situarse desde el desde, se
perpetuan las condiciones jerdrquicas del campo
artistico y sus relaciones con el campo de poder.
Como sefala Fraser: “No es cuestion de estar en
contra de la institucidn. Nosotros somos la
institucidn. La cuestiéon es qué clase de institucién
somos, qué clase de valores institucionalizamos”

(Fraser, 2017: 25).



Los que buscan desmantelar o abandonar la

institucion del arte desde la resistencia se
situarian entonces en una posicidén paraddjica:
por un lado, su propdsito seria la resistencia y la
contestaciéon. Sin embargo, por otro lado, su
Unica ganancia seria expandir y ampliar el
mercado del arte (tanto sus obras como en sus
discursos y estrategias conceptuales: piénsese,
por ejemplo, en la Escena de Avanzada® y el
mercado de los premios nacionales). Al situarse
desde la oposicién institucional, no logran hacer
visibles las complicidades del mercado y el
Estado en el arte.? Mdas bien abren nuevos
mercados donde apilar formularios, inversiones
y proyectos. Por ello, resulta interesante
constatar que hoy, en las escuelas universitarias
de artes, los ramos de teoria critica parecieran
estar formando a un tipo de artista que utiliza
los postulados de la critica mds bien como una
“estrategia de posicionamiento” antes que como

una herramienta disposicional.!©

En sintesis, para Fraser seria la auto-

interrogacién  la  que definiria  la  critica

institucional como una prdctica. Siguiendo los
postulados de Bourdieu, estar dentro del campo

8 Sobre la historia, transformacién e inscripcién histérica

de la Escena de Avanzada, véase Peters (2011).

? Fraser anota: “Las afirmaciones genéricas y a menudo
incontrovertidas de que, de algin modo, el arte critica,
niega, cuestiona, desafia, contradice, contesta, subvierte o
transgrede las normas, convenciones, jerarquias, relaciones
de poder y dominacién u otras estructuras sociales —
normalmente reproduciéndolas de una forma exagerada,
desplazada o en algin modo distanciada, alienada o
extrafada- parecen haber acabado siendo apenas una
justificacién de algunas de las formas mds cinicas de
colaboracién con varias de las fuerzas més corruptas y
explotadoras de nuestra sociedad.” (Fraser, 2017: 47)

10 Véase, por ejemplo, el caso del curador y teérico del
arte inglés Anthony Downey. Como ex Director del
Programa de MA en Arte Contempordneo del Sotheby's
Institute of Art —una de las casas de subastas mds
grandes del mundo—, Downey (2014) publicé Art and
Politics Now.
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artistico no sélo significaria una situacion

problemdtica para el agente-artista (un conflicto
intimo), sino que también exigiria generar una
cierta distancia, el suficiente “no yo” que
permita elaborar, mantener y/o expandir un
discurso artistico que busque develar lo que
obras de Haacke:

Bourdieu viera en las

“indicarles la direccion que los artistas vy
académicos deberian mirar con el fin de darle a
sus acciones criticas una verdadera eficacia

simbélica” (Bourdieu y Haacke, 1995: 21).

Esa eficacia critica, ciertamente, es compleja de
desde la del
tradicional, que ha mantenido en sus postulados

avizorar sociologia arte
la nocién de autonomia como un axioma. Aun
cuando actualmente existe cierto consenso en
que los campos —especialmente el artistico—
mantienen fronteras y demarcaciones siempre
confusas, resulta importante resaltar esta idea
para comprender la operatividad de las
acciones criticas que el arte elabora en la

sociedad.

Uno de los filésofos contempordneos que ha
avanzado en forma importante en esta direccién
es Jacques Ranciére (2005). En sus postulados,
es posible poner en cuestion la nocién de
autonomia del arte, argumentando que arte y
politica no son dos realidades separadas. '

(2009)

encuentran en relacién y, por tanto, son dos

Ranciére sostiene que ambas se
esferas de la sociedad que intervienen en el
reparto de lo sensible. Segun sus argumentos, el
régimen estético del arte no es una esfera
completamente independiente y
autorreferencial, sino que implica en si mismo
una deferminada politica. Es decir, la relacién

entre estética y politica es un vinculo que ya

1 Confréntese el argumento de Ranciére y Bourdieu en
Nordmann (2010).
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habita en la definicion misma de cada uno de
los dos dmbitos. Esto implica, por cierto, una
constataciéon compleja para la sociologia. El arte
se relaciona con la politica porque constituye
una nueva configuracién de lo comin: subvierte
los antiguos modos de ser, de hacer y de decir
que define lo publico y compartido. En este
sentido, el arte implica cierta configuracién
simbélica y material de lo comin y, por tanto,
interviene en el reparto de lo sensible. Por
medio de su potencial liberador, el arte
despliega nuevas categorias de pensamiento
tanto a nivel individual como social (Ranciére,
2010). Por lo tanto, si, por el contrario, dejamos
al sistema/campo/mundo artistico como un
espacio auténomo diferenciado funcionalmente,
entonces estamos limitdndonos a comprender su
l6gica operativa, pero no su potencial reflexivo
y critico frente a la sociedad. En otras palabras,
si concebimos al arte como un espacio que
distribuye operaciones de subjetivacién por medio
de una materialidad estética, entonces estamos
en presencia de nuevas oportunidades de

andlisis y reflexién. Disentir en el espacio
material y simbélico: he ahi donde el arte tiene
que ver con la politica. Saber descubrir y
observar esas propuestas estéticas es, segun
este esquema, un desafio para las prdcticas de

la critica institucional contempordnea.

Bajo este escenario, es posible constatar que el
arte se desenvuelve en multiples esferas de la
sociedad y no solo en los espacios institucionales
como los museos Yy galerias. Si antes el
sistema /campo/mundo artistico era identificable
—e incluso sefialable—, hoy las complejas redes
de la estética estdn difuminando sus propios
limites. Frente a ello, 2es posible aun definir el
arte como un campo/sistema/mundo auténomo
(aunque tenga una relativa autonomia)? Segin

Néstor Garcia Canclini, la complejidad de la
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sociedad contempordnea estd llevando a
esferas como las del arte a mdltiples e ilimitadas
intersecciones con otras esferas de la sociedad.
Para él, estariamos en presencia de un arte post-

auténomo:

“Con esta palabra me refiero al proceso de las

Ultimas décadas en el cual aumentan los

desplazamientos de las prdcticas artisticas
basadas en objetos a prdacticas basadas en
contextos hasta llegar a insertar las obras en
medios de comunicacidn, espacios urbanos, redes
digitales y formas de participacién social donde
parece dilvirse la diferencia estética.” (Garcia

Canclini, 2010: 17. Cursivas en el texto).

A partir de esta propuesta, es posible poner en
cuestion —o simplemente discutir— un eventual
agotamiento de la productividad critica del arte
en los espacios exclusivos del campo artistico. De
esta forma, es necesario pensar el arte
expandido a las mds variadas esferas de lo
social: las nuevas formas de experiencias
subjetivas y la globalizacién del gusto puede
abrir una nueva comprensién del lugar del arte
en la recomposicidn del reparto de lo sensible

como nos anotaba Ranciére.

Desde esta perspectiva, la critica institucional no
puede entenderse actualmente sin un registro de
apertura operativa. Los artistas contempordneos
elaboran sus estrategias de circulacién critico-
discursivas no solo a través de galerias o
espacios museadles, sino también a fravés de

nuevas estrategias criticas (Net.aart o el
ciberactivismo) o por plataformas sociales
disponibles en la actualidad (Facebook,

Instagram, Twitter, YouTube, etc.). Estos nuevos
dispositivos de accién se suman a los recursos
histéricos critica

que la institucional  ya

atesoraba, tales como el periodismo y los

medios de comunicacién tradicionales. Empero,



lo interesante al respecto es que el recurso de la
polémica o el escdndalo se erige muchas veces
como una técnica de efectividad instantdneaq, ya
que se puede ejecutar inmediatamente al hecho
artistico, sin esperar, como antes, la atencién
periodistica del acontecimiento. Hoy, gracias a
las  redes las

sociales vy plataformas

tecnolégicas, es posible hacer circular las
caracteristicas del hecho casi al instante y sin
mediar agentes de interés o de poder. Y esto,
por cierto, modifica las légicas de operatividad
critica —y de debate social— que las obras

contempordneas ofrecen.

Asi, en un contexto de post-autonomia, la critica
institucional se ha visto trastocada en su
operatividad histérica, pero, al mismo tiempo,
logra un efecto de productividad inédito. Al
lograr una mayor circulacién —muchas veces,
informativo-virtual—, las obras cuestionadas (o
etiquetadas como conflictivas por ciertos agentes
o instituciones al interior del campo artistico),
logran muchas veces niveles de apoyo social
inesperado Yy, en conjunto, ejercen presiones
directas sobre los “persecutores”. Pero, al mismo
fiempo, no solo logran presencia en las redes
sociales y en los espacios de discusidon estética
(historia del arte, estudios culturales, etc.), sino
también en los mercados del arte. Muchas de las
obras consideradas como “rupturistas” en su
momento lograron un inesperado ascenso tanto
en su interés comercial como patrimonial. De
hecho, como ha demostrado David W. Galenson
(2009), las revoluciones conceptuales en el siglo
XX tuvieron un impacto directo en la forma de
pensar el mercado del arte, asi como también la
funcién misma del campo artistico.

Saber administrar el funcionamiento y estructura
del arte contempordneo, asi como también las

estrategias de la provocaciéon son requisitos
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fundamentales entonces para los artistas del
presente. Si el artista —y su provocacion—
logra cautivar la atencién del campo artistico,
entonces se logra alimentar lo que Nathalie
Heinich (2001) ha denominado como el “régimen
de singularidad”, es decir, la creencia y fomento
del creador increado, original, Unico y genio. La
bisqueda de este estatus es, por cierto, nunca
reconocida por el provocador. Sin embargo,
cada cierto tiempo somos testigos de nuevas
estrategias u ocurrencias que actualizan las
prdcticas histéricas de la critica institucional y la
critica a nivel general. Independiente de lo
“polémico” del acontecimiento artistico, lo cierto
es que su rendimiento critico-politico puede
lograr impactos importantes en el espacio social
y artistico. Y es justamente ahi donde la
sociologia del arte puede ofrecer dimensiones
de andlisis para comprender cémo se ejerce la
critica en los  espacios institucionales
contempordneos. Yeamos, a continuacién, un par

de ejemplos de aquello.

“Ideologia’ de Felipe Rivas y “Robar a
Rodin™: dos casos de estudio

Sin ser representantes “puros” de la critica
institucional a lo Haacke o Fraser, la obra
“Ideologia” de Felipe Rivas y el robo del “Torso
de Adéle” de Rodin en 2006 (que fue hecho
documental por Cristébal Valenzuela en 2017)
sirven como casos de estudio o andlisis para
pensar lo hasta aqui discutido. Ciertamente,
ambas obras o gestos artisticos tienen
diferencias notables y poseen caracteristicas
propias. Sin embargo, en ambos ejemplos es
posible advertir un punto en comdn: fueron
obras/acciones que causaron polémicas al
interior de instituciones culturales publicas vy
dependientes del Estado, a saber, el Centro de

Extensién del Consejo Nacional de la Cultura y
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las Artes y el Museo Nacional de Bellas Artes.

Estos dos espacios no solo representan la
méxima institucionalidad cultural del pais, sino
también ejercen un papel fundamental para el
ejercicio puUblico —democratizador— del arte

en Chile.

Al mismo tiempo, e independiente de sus
cualidades estéticas, ambas obras/acciones de
arte se justifican por la reflexividad sistémica
que generaron en su momento. Es decir, no
fueron simplemente instancias que generaron
“ruido” en las légicas operativas del campo
artistico, sino también un alto despliegue
reflexivo en variadas instancias de la sociedad
sistema

chilena (como el juridico, politico y

comunicacional, por ejemplo). Si bien han
existido durante décadas ejemplos posibles de
incorporar aqui '2, estas obras/acciones nos
ayudan a pensar la prdactica de la critica
institucional en el campo artistico contempordneo
y, al mismo tiempo, cémo la institucionalidad
cultural administra —y muchas veces “moldea” a
su beneficio— esas operaciones artisticas bajo

la légica de la democratizacién cultural.
Veamos, a continuacién, cada caso.

El video-performance “ldeologia” (2011, 5:03
min.) de Felipe Rivas se inicia con un encuadre
de “plano medio” a una fotografia de Salvador
Allende y, de fondo, una tela blanca sobre un
bastidor. Al ingresar el artista al plano, emerge
sobre la tela —enmarcada por ella— el titulo
de la obra: “ideologia”.’3 Segundos después, se

2 Un caso a nivel internacional interesante de analizar
podria ser el trabajo de Deborah de Robertis, quien
realizé una intervencién en el Musée d'Orsay (Paris) frente
a la obra “El origen del mundo” de Gustave Courbet. En
el caso chileno, el artista “Papas Fritas” también serviria
como un ejemplo paradigmdtico de lo aqui abordado.

13 Para un andlisis reciente sobre el concepto, véase
Larrain (2017).
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inicia un entrecruzamiento de retazos de videos
de la Unidad Popular (imdgenes de partidarios
del Allende),
pornografia homosexual y diversas tomas del

y oponentes gobierno de

cuerpo de Rivas (rostro, ojos, cuello y su
masturbacién frente a la imagen de Allende,
etc.). De fondo, se escucha un relato-discurso que
el artista elabora a partir de tres puntos:
masturbacién, Allende y el cum shot. A partir de
este Ultimo elemento, Rivas elabora una serie de
referencias sobre la reproductibilidad técnica
de la imagen —en este caso, la de Allende—
asi como también sobre la pornografia y su
funcién social. En la 0Oltima seccién del video,
Rivas eyacula sobre la fotografia de Allende. Al
hacerlo, el cum shot nos confirma que, al igual
que en el porno, “lo que hemos visto es real”.
Junto con los créditos de la video-performance
se nos muestra, en primer plano y en diferentes
tipos de angulacién, el semen sobre el rostro del

expresidente.

Segun la filésofa feminista Alejandra Castillo
(2016),
interpretar de la siguiente forma:

la obra de Rivas es posible de

Es en esta contradiccion de dos regimenes visuales
donde es posible situar el problema que plantea
“Ideologia”. El problema de

una politica de

izquierda que aln hoy se sigue describiendo
escindida en linealidades antagénicas: lo productivo
y lo improductivo. La productividad del cuerpo
masculino todo accién, determinacién y reproduccién,
versus la improductividad de un cuerpo disidente que
resiste a describirse desde el orden de la familia. Es
preciso indicar que este productivismo de izquierda
no sélo describe cuerpos heteronormados sino que
también un orden de lo social cuyo “indice de
realidad”, su cumshot, no es otro que un indice
econdmico que margina e invisibiliza los asuntos del

arte, las humanidades y la cultura.



“Ideologia” de Rivas tendria, en este sentido, un
rendimiento critico gracias a su cuestionamiento
a la izquierda de la transicién que no ha sabido
leer el deseo y el cuerpo improductivo-
homosexual como un recurso politico legitimo.
Situdndose en una lectura desde el post-porno,
Castillo logra productivizar desde la escritura el
gesto performativo de Rivas y ofrece, al mismo
tiempo, un soporte intelectual a la accién de

arte.

“Ideologia” fue exhibida por primera vez en el
Festival de Video Arte Porno "Dildo Roza" el
afo 2011. En esa oportunidad, el escritor Pedro
Lemebel cuestioné6 el video-performance e
intenté censurar su participacién en el festival sin
éxito. Para el escritor, que ejercia como jurado
en el certamen, la imagen de Allende eyaculada
significaba un  desagravio innecesario e
irrespetuoso con el presidente. En efecto, la
iconografia de izquierda resultaba para él un
dificil de
diferencia de la accién masturbatoria —donde

terreno exploraciéon estética. A

la historia del arte chileno mantiene cierto
registro, como en la performance de Raul Zurita
de 1979 o las performances de Carlos Leppe en
la década de los ochenta—, la iconografia
politica de la izquierda ha mantenido cierto
taby en el arte local. Y es ciertamente en este
punto donde la obra “Ideologia” logré mayor
rendimiento politico-critico.

A mediados de 2016, Rivas fue invitado por la
curadora Montserrat Rojas a participar en la
“InVisibles”

realizaria en el Centro de Extension (CENTEX)

exposiciéon  colectiva que se

del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(CNCA)
proponia,

en Valparaiso. La exhibiciéon se

entre otras cosas, explorar la

disidencia sexual y las politicas de la inclusién.
Bajo esos conceptos, Rojas decide incorporar en
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su curatoria la video-performance “ldeologia”.
Entre los profesionales del CENTEX, la curadora
y el artista deciden que la obra, al contener
contenido sexual explicito y eventualmente
ofensivo para cierta poblacién (menores), debia
exhibirse en una sala especial semicerrada y
con un informativo especial que sefialara las
caracteristicas de la obra. Bajo ese criterio, el
24 de junio Rivas recibe una “orden de compra”
que oficializaba la compra institucional de la
obra por parte del CNCA. Sin embargo, a

pocos dias de aquello se gestaria el problema.

Segun sefialan los antecedentes periodisticos, a
comienzos de julio la curadora recibié una
advertencia por parte de asesores del ministro
de cultura, Ernesto Ottone, de que la obra
“Ideologia” podria generar molestias al interior
de su colectividad politica. Aun cuando se habia
establecido un plan de tratamiento especial
video-performance  —lo

para la que

actualmente se conoce como mediacidn

artistica—, las aprehensiones de las autoridades
del CNCA estaba en
conflictos en la familia politica de Salvador

que podia generar

Allende y afectar, eventualmente, la discusién
legislativa del nuevo Ministerio de las Culturas,
las Artes y el Patrimonio. Bajo ese argumento, el
del
CNCA les sefala a Rivas y Rojas que existe una

Departamento de Civdadania Cultural

“normativa  patrimonial” que impediria un

montaije como la obra “Ildeologia”

del
video y la posible visibilidad por parte de

(principalmente por el contenido sexual
menores de edad) y se les ofrece exponer otra
obra del artista. Esta propuesta fue rechazada
por Rivas y, en vistas de aquello, el CNCA
decide unilateralmente “bajar” la obra a dias
de la inauguracién de la exposicidon colectiva.
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Desde ese momento, se iniciaron una serie de
acciones de protesta en contra del CNCA: por
Universitario de

parte, el Colectivo

Disidencia Sexual (CUDS) — donde participa

una

Rivas— jugd un rol clave en la sistematizacion y
circulacion del hecho tanto en las redes sociales
como en los principales medios de comunicacién.
Por otra parte, y a nivel internacional, la Red
Conceptualismos del Sur realizé un férreo apoyo
al artista. Para ellos, la decisién del CNCA era
una clausura a la posibilidad de abrir un

espacio critico para pensar y discutir los
conflictivos cruces entre politica y disidencia
sexual. 14 Adicionalmente, una serie de medios
de comunicacién y artistas a través de redes

sociales hicieron lo suyo.

Si para el ministro Ottone la decisién de
incorporar “Ideologia” era un descriterio por
parte de la curadora, para el artista significaba
un acto de censura explicito y acudié a
tribunales para demostrarlo. En efecto, el 4 de
agosto Rivas interpuso un Recurso de Proteccién
por la vulneracion de fres garantias
la Libertad de

Expresién, Igualdad ante la Ley y Libertad de

constitucionales: Derecho a
Difusién de las Artes (garantia incluida luego de
las reformas constitucionales en democracia). A
partir de la judicializacién del acto de censuraq,
Rivas establecié un antecedente al respecto. El
16 de septiembre la Primera Sala de la Corte
de Apelaciones de Valparaiso desestimaria los
argumentos esbozados por los abogados del
del Estado
representacién del ministro Ottone y del Consejo

Consejo de Defensa —en

Nacional de la Cultura y las Artes— vy

decretaria que, efectivamente, se habian

4 hitps://redcsur.net/es/2016/07 /26 /declaracion-de-
la-red-conceptualismos-del-sur-ante-la-censura-de-la-
obra-ideologia-de-felipe-rivas-san-martin/ (febrero,
2018)
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vulnerado las tres garantias constitucionales de
Rivas y que la obra debia ser exhibida en el
CENTEX de Valparaiso por el tiempo previsto
originalmente (tres meses). Al mismo tiempo, se
debia pagar el trabajo
realizado y anulaba la cancelaciéon de la orden

estipulé que se le

de compra emitida por el mismo CNCA.'5

El CNCA no apeld la decision de la Corte. Por el

contrario, le ofreci6 a Rivas realizar una
exposicién individual en el CENTEX y segin los
criterios estipulados inicialmente. De esta forma,
de obra polémica y censurada, “ldeologia”
pasé «a

destacado al interior mismo del CNCA. E, incluso,

lograr un espacio privilegiado y
la obra posteriormente seria exhibida en la
Feria Ch.ACO y adquirida por el coleccionista
Juan Yarur, asesor de la Tate de Londres para
la adquisiciéon de arte latinoamericano. 16 Al
igual que a los impresionistas hace un siglo y
medio atrds, el binomio exclusién/inclusién
ofrecié un rédito simbdlico —y econémico— al
artista.

El caso del robo al “Torso de Adéle” de Auguste
Rodin es completamente diferente al video-
performance de Rivas. En este caso, el ejercicio
critico no se establece a partir de una obra sino

a partir de la sustraccién de una.

En la tarde del 16 de junio de 2005, en el
Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago se
inauguraba la exposicién “La Tentacién de San
Antonio (Siete Versiones)” del artista y profesor
Frommer. Como es

universitario  Guillermo

tradicional, el encuentro contaba con invitados,

15 Ver fallo en
https://disidenciasexualcuds.files.wordpress.com/2016/0
9/resolucic3b3n-corte-de-apelaciones-valpo.pdf (febrero,
2018)

16 hitp://www2.latercera.com/noticia/montserrat-rojas-
corradi-curadora-independiente-curadora-la-censura-del-
ministro-ottone-fue-mucho-mayor/ (febrero, 2018)
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discursos, estudiantes y autoridades artisticas. El
vino de honor, por cierto, ejercia su rol histérico.
En paralelo a la vernissage, el museo albergaba
una de las exposiciones mds importantes de su

tiempo:  “Auguste  Rodin,  Retrospectiva".
Compuesta de 62 esculturas, 30 dibujos y 28
fotografias del artista francés —todas

pertenecientes a la colecciéon del Museo Rodin
de Paris y disefiada exclusivamente para el
publico nacional—, la exposicién parecia ser
una destacada actividad mas en el calendario
del
siguiente, y ante los aténitos ojos de los guardias
del
medidticos mds complejos de la historia artistico-

cultural pais. Sin embargo, la mafana

lugar, se develaria uno de los casos
institucional del pais: la noche anterior alguien
habria sustraido, desde el MNBA, la obra el

“Torso de Adéle” de Rodin.

El hecho, sin precedentes en la historia del arte
local, desatd una ola inédita de flashes noticiosos
de autoridades

y movimientos politicas 'y

culturales. Segun la policia, se barajaban
variadas hipétesis: ladrones internacionales de
arte, robo a pedido e incluso un acto terrorista.
Sin embargo, a las pocas horas, los hechos
quedarian al descubierto. Segun las primeras
fuentes policiales, un joven sefialaba que la
habia encontrado tirada en el Parque Forestal.
Pero, luego de interrogatorios, el estudiante
la habia robado como

confesaba el hecho:

parte de una accién de arte.

Luis Emilio Onfray Fabres (OF) era estudiante de
artes visuales de la Universidad de Artes y
(Arcis,
participaba en la inauguracién de su profesor

Ciencias  Sociales hoy extinta) vy

Guillermo Frommer. Al robar la estatua de

Rodin, OF jamds pensd en las repercusiones
politicas

y culturales que esto generaria.

Ademds del descrédito global de los museos
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locales en términos de seguridad, su accién tuvo
repercusiones judiciales. De hecho, la causa fue
etiquetada rdpidamente como un delito. Luego
de un juicio abreviado, OF fue sentenciado a un
afo de trabajos voluntarios en la cdrcel de
Santiago y se dejé sin efecto otras medidas
punitivas. ¢Cémo fue posible evadir la pena de
cdarcel? En su defensa, el artista sefialé: "Es un
proyecto de vulnerabilidad en que quiere dejar
presente la dualidad entre lo ausente y lo
presente, y su forma de manifestarlo era estard
presente y estard ausente al mismo tiempo una
obra de arte no estédndolo?". Luego de aquello,
la exposicion de Rodin se convertiria en la
muestra mds concurrida en la historia del Museo
Nacional de Bellas Artes, con mdas de 300 mil
asistentes. El pUblico queria situarse a observar
el plinto vacio.

Cristébal
Valenzuela realizaria el documental “Robar a
Rodin” (80 minutos, 2017) a partir de los hechos
del caso. Su propésito fue intentar dilucidar el

Diez afos después, el director

rendimiento critico de la tesis de OF, a saber,
“la pérdida trae de nuevo a la memoria lo que
no estd”.

La vulnerabilidad de las obras de arte y el
sentido de la tensién ausencia/presencia de
ellas es el eje del trabajo documental. Empero,
se alimenta de una serie de dimensiones. El
documental se compone de variados archivos
periodisticos, asi como también de montajes
audiovisuales histéricos que sirven de apoyo.
Ademds de entrevistar a artistas, tedricos del
abogados, el Milan
guardias, jueces, ministros, curadores, etc., el film

arte, exdirector Ivelic,

se estructura como un relato detectivesco que

ironiza sobre el campo artistico y las

contradicciones de su oficio. A través de un

Santiago expandido visualmente por medio del
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recurso dron —el nuevo fetiche del cine local—,
“Robar a Rodin” es tanto una intriga policial
como una parodia/comedia del arte.

Uno de los aspectos interesantes del documental

es su intento por profundizar en la tesis
biogrdfica del artista. Es decir, el rol que cumple
la ausencia del padre biolégico de OF en su
accién. Situdndose desde la posicion del régimen
de singularidad, el documental ofrece una serie
de fuentes —entrevistas a companeros de la
universidad, vecinos, registros caseros, etc.—
que intentarian demostrar la particularidad del
artista en su actuar. En una entrevista con el
critico de cine lvdn Pinto, Cristébal Valenzuela
sefiala: “En la pelicula Onfray es como un
accidente, un hombre-accidente, un error que
empieza a provocar una serie de problemas
que a su vez destapan una serie de otros
problemas mayores, abriendo, de paso, muchas
preguntas”. Ademds, se pregunta: “zPor qué no
puede ser lo que él hizo una accién de arte?”!”
Efectivamente, la pregunta es legitima y no
menor: OF, como estudiante de artes de una de
las instituciones universitarias mdas reconocida por
su misién critica e intelectual, se reconoce asi
mismo no como un “ladrén”, sino como un artista.
Y lo hace justamente a través de argumentos

tedrico-criticos.

escrito tedrico es

papel
fundamental. Al final del mismo, una serie de

Al reconstruir la escena del

donde el documental juega un
actores del hecho leen el documento que sirvié
de prueba para exculpar la accién de arte de
OF. Segun la recopilacion de antecedentes, el
documento estaria escrito previa la accién del
Sin dudas sobre la

robo. embargo, las

1 https:/ /elagentecine.cl/2017 /11 /16 /cristobal-
valenzuela-en-la-pelicula-onfray-es-como-un-accidente-
un-hombre-accidente/ (febrero, 2018).

69

veracidad de su pre-existencia queda siempre
en duda. Lo interesante al respecto es cémo la
operacién tedrico-textual sirve como medio de
prueba para su inocencia parcial. Y lo hace a
través de una simple pregunta al interior del
de Bellas Artes de Chile:
“sestard presente y estard ausente, al mismo

Museo Nacional
tiempo, una obra de arte no estdndolo?”

Institucionalidad cultural y critica en
Chile: apuntes

Las instituciones culturales no solo definen y
construyen legitimacién artistica, sino también
regulan la oferta artistica y sus
transformaciones. Al ser repositorios formales de
convenciones artisticas flexibles, en ellas se
producen sinergias y divergencias —tensiones y
confluencias— las artisticas

con propuestas

contempordneas asi como también con las
histéricas. En un contexto como el chileno, donde
el mercado del arte es pequefio y el Estado
asume gran parte de las légicas de coordinacién
del sistema artistico (exposiciones, publicaciones,
selecciones a bienales o envios internacionales,
financiamiento, promocién, etc.), las obras
emergen sin mucha vigilancia y son expuestas en
vitrinas precarias. En efecto, toda obra puede
ser re-interpretada y excluida/incluida en la
del

mantenerse por siempre en el olvido. Como se

institucionalidad histérica arte local o

ha documentado al respecto, en Chile hay
experiencias emblematicas (De la Maza, 2014).

De esta forma, los dos casos antes expuestos son
proclives de ser recordados en la gloria u
olvidados a su muerte. Y lo son gracias a su
gesto incémodo en y con la institucion. A raiz de
ello, la institucionalidad cultural se ve
enfrentada a una disyuntiva: 3cémo administrar

lo politico y lo critico en el arte al interior de sus


https://elagentecine.cl/2017/11/16/cristobal-valenzuela-en-la-pelicula-onfray-es-como-un-accidente-un-hombre-accidente/
https://elagentecine.cl/2017/11/16/cristobal-valenzuela-en-la-pelicula-onfray-es-como-un-accidente-un-hombre-accidente/
https://elagentecine.cl/2017/11/16/cristobal-valenzuela-en-la-pelicula-onfray-es-como-un-accidente-un-hombre-accidente/

paredes? Como hemos visto hasta dhora, las
tacticas y conceptos desplegados por ambas
acciones de arte fueron posibles, justamente, al
productivizarse con ellas. No son operativas
simplemente en su forma y/o escritura, sino en su

intervencion al interior de las instituciones
culturales y académicas. Si bien el factor
polémica es un recurso Ufil, el indice de

productividad estd dado en la alteracién
estratégica ocurrida posteriormente al interior
institucionalidad. Tanto en

de la “Ideologia”

como en el robo a la obra de Rodin, las
instituciones que acogieron las acciones de arte
debieron desplegar una nueva légica de
coordinacién artistica y tedrica. Y no solo en
términos de mediacién artistica o medidas de
seguridad, sino sobre todo en la forma de
pensarse en un contexto contempordneo
(caracterizado por la ampliacién geopolitica del
mercado del arte, la reformulacién de las
industrias creativas, la administraciéon neoliberal
de los espacios museales, la transformaciéon de
los publicos culturales, la diversificacion de las
formas de produccién y financiamiento del arte,

etc.).

Ambas acciones, en este sentido, refuerzan la
de

rendimiento critico. La critica institucional, como

importancia las instituciones para su

se refirié arriba, no busca la desaparicién de la

institucidn sino  su  transformacién. Y una

transformacién no solo organizacional, sino
sobre todo simbdlica. Es decir, que, desde la
critica artfistica, las instituciones permitan ampliar
las posibilidades critico-culturales de la sociedad
en su conjunto. Si bien el riesgo de la institucién
de la critica siempre estd presente, lo
interesante es advertir que siempre emergen
ocurrencias artisticas que vuelven a complejizar
y/o cuestionar los acuerdos adquiridos en

polémicas previas.
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“Ideologia” de Rivas y el robo de “Torso de
Adéle” nos demuestran que, como acciones de
arte, develan las estructuras y légicas de poder
que la institucionalidad artistica (en sus museos,
espacios de exposicion, légicas de compras,
selecciones curatoriales, etc.) define tanto
simbédlica como fdacticamente. Asi como la critica
institucional de Haacke y Fraser intenté derribar,
subvertir 'y sabotear las politicas de la
“institucion arte” '8 desde la década de 1960,
las acciones de los artistas chilenos buscan en el
presente elaborar una pregunta incébmoda en
las légicas burocrdticas que ha ido tomando el
arte y la cultura en el pais. De hecho, desde mi
punto de vista, en ambos casos lo que se pone
en tension es el rol que juega el arte en
del

acceso y la democratizacién cultural, que, desde

contraposicion a las politicas culturales
la institucionalizacién cultural en Chile en 2003,
se han venido implementando hasta el presente.
El problema radica en cédmo hacer visibles las
de —y
autocensura— que cierto arte en Chile ha
OI

instituciones

redes complicidad comodidad o

logrado con la institucionalidad cultural.

desde otra lectura, cémo las

culturales no reflejan un interés publico, sino a
veces de intereses particulares.

Siguiendo ese argumento, lo que ambas obras

aqui expuestas hacen es aufo-interrogar al

campo artistico local. Con mds o menos polémica

—o con mayor o menor astucio—, ambas

8 En palabras de Fraser: “La institucién del arte no es
algo externo a cualquier obra de arte, sino la condicién
irreductible de su existencia como arte. No importa cudn
publica sea su localizacién o lo inmaterial, transitoria,
relacional, cotidiana o incluso invisible que sea: lo que se
anuncia y percibe como arte estd ya siempre
institucionalizado, sencillamente porque existe como arte
dentro de la percepcion de los participantes en el campo
del arte, una percepcién no necesariamente estética sino
fundamentalmente social en su determinacién”. (Fraser,

2016: 21)
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acciones de arte no solo han cumplido una

funcién clave en develar las conductas

restrictivas y precarias del espacio artistico
local, sino también en la forma de pensar el arte
como espacio de contestacién en un contexto de
dependencia institucional casi total. Pero, al
mismo tiempo, corren las fronteras de lo posible
en el arte y agregan complejidad al campo. Y,
al hacerlo, logran un “nuevo trato” —o un
update— en la coordinacién entre arte e

institucion.

Nathalie Heinich ha denominado esta nueva
condicién como “la experiencia de los limites” en
el arte contempordneo. En sus palabras,

1

el arte contempordneo se basa en la
transgresion de los limites del arte tal como el
sentido comin lo percibe (...) y las instituciones,
incluso  fomentar

al  aceptar e esas

transgresiones,  propician una  “paradoja
permisiva” que lleva a una radicalizaciéon de las
propuestas artisticas en una escalada de
apuestas que no deja de expandir los limites del
arte. Pero en lugar de “transgresion de los
limites”, que remite al punto de vista de los
del

contempordneo, hablamos aqui mds bien de

actores  externos al mundo arte

“experiencia de los limites”, acercdndonos asi al
punto de vista de los que estdn directamente
involucrados (artistas y especialistas en arte),
pues éstos no son siempre capaces de percibir el
cardcter trasgresor de unas  propuestas
prdacticamente normalizadas en la gramatica

que suelen usar.” (Heinich, 2017: 59).

Esta paradoja permisiva de las instituciones

culturales genera una sensacion de

democratizacién cultural, pero, al mismo tiempo,
fomenta un sentimiento de rechazo —e
incomprension— a las prdcticas transgresoras

por parte de los “externos al mundo del arte”.
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Para los artistas, la “experiencia de los limites”
resulta ser una matriz de trabajo bdsica, donde
el escandalo, la polémica y la transgresion se
convierten en una necesidad permanente a
pesar del Estado. La
gracia de esa permanente actualizacion es que

control financiero del
siempre logran poner en (nuevos) aprietos a la
institucion cultural. Y las acciones de arte de
Rivas y OF, aunque a veces son romantizadas
por sus pares, lo demuestran con creces.

Gracias a sus gestiones artisticas, las instituciones
han debido moldear sus espacios asi como
también sus proyectos expositivos. No solo se
establecen espacios semi-cerrados para la
exhibicién y mediacién de ciertas obras, sino
también generan pardmetros de gestiéon de las
mismas (seguros, conservacién, textos tedricos,
curatorias, etc.). En su conjunto, el potencial
critico y politico del arte se transforma en
politico, solidaridad

social 'y

compromiso con la

subalternidad, justicia trabajo
comunitario, pero definido bajo un criterio de
acverdo establecido con la institucionalidad. Y
es ahi donde el juego entre resistencia vy
adecuacién se ve puesto en prdctica. En este
sentido, el factor de criticidad que las obras
ofrecen pueden ser inscritas o, mejor dicho,
escritas en catdlogos de papel couché, pero no
rendimiento es real en sus
Aun

contempordneo se esfuerza en demostrar su

por eso su

consecuencias. cuando el arte
operacién critica a través de la escritura o la
explicacién comunicacional, lo cierto es que es en
la polémica donde, aparentemente, se avanza
en la discusidon critica del arte. Los curadores,
criticos, tedricos y conservadores pueden seiialar
lo contrario y defender sus postulados. Sin
embargo, los hechos demuestran que no todas
las obras obran en cualquier lugar: al parecer, lo

hacen mejor si logran despistar al orden y



ejercen su ocurrencia critica en los intersticios de
la institucionalidad cultural.

Entre estas contradicciones debe situarse el
artista contempordneo. Mds alld de producir
cambios en el “mundo real”, lo que hacen ciertas
obras puede obijetivarse en las instituciones
culturales. Quizd ahi estd su mayor rendimiento
critico. Lograr esa distancia critica —ese “no yo”
que senala Bourdieu— entre la obra y la
institucion es un logro para el campo artistico asi
como también para el conjunto social. Es posible
que en un centro de extensién o en el principal
del

paradigmas en el arte contempordneo. Y, para

museo pais se produzcan nuevos
ello, nuevas obras o acciones de arte podrdn

decirnos o develarnos lo que antes
considerdbamos correcto y hoy lo vemos como
barbdrico y conservador. Frente a ello,
bienvenida la polémica en el arte, pero hay que

“saber usarla”.
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Resumen

En este articulo sostenemos que el proceso de
organizacién categorial de la realidad es
decisivo para entender los procesos creativos,
y que el pensamiento animista y poético se
encuentran atravesados por el desarrollo de
dicho proceso. El estudio de la transformacién
de las competencias creativas literarias de
Julio Cortdzar, gracias a la reorganizacion,
desde 1953-1955 aproximadamente, de su
interpretacion del ejercicio poético, da cuenta
de ello. Como mostramos en el andlisis, su
literatura no habria tomado el rumbo que
conocemos sin la recuperacién operacional de
antropolégico destinado a
proceso de
mundo en

un concepto
describir el
del
piensan en términos animistas, a saber, el

organizacién
categorial sociedades que
concepto de “participacién” del antropdlogo
francés Lucien Lévy-Bruhl. Como lo sostenemos
a lo largo del arficulo con la ayuda del
modelo “compromiso y distanciamiento” del
socidlogo Norbert Elias, la posibilidad de una
recuperacion de este tipo se debe a la
oportunidad de tomar distancia de dichas
fin de

uvtilizarlas de manera estratégica para la

estructuras de pensamiento con el
escritura literaria. Las razones se encuentran
en los desafios que la vida social exige a los
individuos a lo largo del desarrollo de sus
estructuras del pensamiento.

Palabras clave: Julio Cortdzar, compromiso y
distanciamiento, animismo, poesia.
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Abstract

In this article, we argue that the process of

categorical  organization of reality s
fundamental to understand creative processes
and that the animist and poetic thought are
traversed by the development of this process.
The study of the transformation of the literary
Cortazar
referred process by the
1953-1955

approximately of his own interpretation of

capabilities of  Julio
the

reorganization

creative
describes
from

writing poetry. As we propose in the analysis,
his literature did not follow the way we know
the
anthropological concept “participation” of the

without the operational recovery of

French anthropologist Lucien Lévy-Bruhl, in
which he describes the process of categorical
organization of the world in societies which
thinks in animist terms. We defend with the
help of the model presented in “Involvement
and detachment” of the sociologist Norbert
Elias, that the possibility of a retrieval of that
kind owes its existence to the opportunity of
taking a distance of such structures of thought
with the idea of using them strategically in the
literature writing. The arguments can be found
in the challenges that social life poses to
the their

structures of thought.

individuals in development of

Key words: Julio Cortdzar, involvement and
detachment, animism, poetry.
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Je ne congois pas d’ceuvre comme détachée de
la vie.
Antonin Artaud.

Introduccién

Como el titulo lo sugiere, el interés de este
articulo es el de presentar una reflexién desde
la sociologia del conocimiento sobre la
relacion entre el pensamiento animista y el
pensamiento poético segun Julio Cortdzar.
Realizar una reflexion como la que
presentaremos aqui no es muy comin en los
estudios sociolégicos del arte. El pensamiento
animista, como forma de experiencia de la
vida cotidiana, no es un tema fdcilmente
abordable en los sujetos de conocimiento de
sociedades industriales diferenciadas, sobre
todo entre los adultos. Si volcamos nuestra
atencién sobre un entendimiento especifico del
desarrollo psicogenético en estas sociedades,
las fronteras de dicho tipo de pensamiento se
atraviesan en gran medida en un momento
muy temprano de la vida (Piaget, 1995), lo
que hace dificil su estudio a través de
sociologias que se concentran por lo general
Sin
investigaciones recientes, sobre todo desde la
(Dux, 2012),

dan a pensar que este no es un impedimento

en la vida social adulta. embargo,

perspectiva histérico-genética
para encontrar en los adultos formas de
conocimiento que, de una manera u otra, se
entendimiento

mantienen ligadas a un

subjetivista de lo real.

Lo anterior quiere decir que el entendimiento
de los objetos y los sucesos del mundo como
dotados de
necesariamente una

una constelacién de agentes
intencionalidad no es

prerrogativa del pensamiento infantil. En
nuestra vida prdctica, esto representa una
obviedad. No es dificil

nuestros paises latinoamericanos, pero también

reconocer que, en
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en otras latitudes del globo, nos toparnos por

doquier adultos una

relacién

con que mantienen

con la realidad mediada por
inteligencias que existen en mundos detrds del
solo es vdlido para las

mundo. Esto no

creencias religiosas judeo-cristianas y  sus
derivadas. También se encuentra consignado,
por ejemplo, en los mitos de creacién de
pueblos Asi,

Koguis de la Sierra Nevada de Santa Martaq,

nuestros indigenas. para los

en Colombia:

Primero estaba el mar. Todo estaba oscuro. No
habia sol, ni luna, ni gente ni animales, ni plantas.
Sélo el mar estaba en todas partes. Asi, primero
sélo estaba la madre. Se llamaba Gaulchovéng.
La madre no era gente, ni nada, ni cosa alguna.
Ella era Aluna [pensamiento o ideal. Ella era
espiritu de lo que iba a venir, y ella era
pensamiento y memoria. Asi la madre existié sélo
en aluna en el mundo més bajo, en la profundidad,

sola (Robledo & Gonzdlez Restrepo, 2012, p. 13).

En este mito de la creacién, el principio de
todas las cosas es el mar (objeto), quien es a
su vez la madre (sujeto), quien a su vez es
pensamiento y memoria (subjetividad). El hecho
de que para muchos adultos, no solo de
sociedades latinoamericanas, sino del globo
entero, el entendimiento de la materialidad
del mundo se encuentre o se haya encontrado
en parte o enteramente fundado en modelos
subjetivistas no debe ser objeto de tabu para
las ciencias sociales. Por el contrario, asumir

diversidad de
mundo en

sociolégicamente la
del
sociedades abre la posibilidad de entender no

estructuraciones nuestras
solamente nuestra posicidon en el desarrollo del
saber, sino también de ser cada vez mads
conscientes de nuestras formas creativas y de
sus potenciales estratégicos. El desarrollo de
las competencias creativas del escritor Julio
Cortdzar, desarrollo que, segin nuestra
investigacién, atraviesa entre 1953 y 1955

una reorganizaciéon que significard la toma de
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consciencia de los potenciales estratégicos del

pensamiento subjetivista para la escritura
literaria, lo ilustra de manera particularmente
reveladora. Sin embargo, antes de entrar en
la materia, consideremos mds en detalle el

marco tedrico de nuestra discusion.

Marco teodrico: el animismo desde el

modelo ‘““‘compromiso y

distanciamiento”

La reflexién que intenta abarcar en un mismo

sistema légico las relaciones entre la

psicogénesis y la sociogénesis necesita hacer
uso, como minimo, de conocimientos disponibles
en sociologia, psicologia, antropologia, e
historia. Comencemos por la sociologia. La
vertiente sociolégica del conocimiento que nos
interesa aqui es la desarrollada por Norbert
Elias en sus investigaciones. El texto mds
conocido del autor en el que se presenta dicha
perspectiva se intitulla Compromiso y
distanciamiento. En dicho ensayo, el socidlogo
presenta un modelo que busca entender la
oscilacién histérica del pensamiento en un

confinuo que une dos polos: aquel

comprometido consigo mismo y aquel que se
distancia de este. Segun Elias, la pregunta

tipica del pensamiento comprometido es,
“3Qué representa eso para mi o para
nosotros?”, mientras que aquella del

distanciado es, “2Cémo estdn relacionados
estos fendmenos entre si¢” (Elias, 2002, p. 16).
Dicho de otra manera, el esfuerzo reflexivo
del primer tipo se concentra en la significacién
del

pensante, mientras que en el segundo lo hace

particular fenédmeno para el sujeto

en la reconstruccién de su materialidad.

En las primeras palabras de su ensayo, el
socidlogo sostiene que “Unicamente los nifos
pequeiios, y entre los adultos, tal vez los
dementes, se comprometen absolutamente con
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su actitud y sus experiencias de modo que se
abandonan sin condiciones a lo que sienten
(Elias, 2002, p. 11). El
argumento es claro: el pensamiento altamente

aqui y ahora”
comprometido es corriente en el nifio, mientras
que en el adulto se ha puesto en jaque. Hoy en
dia esto lo explica sin mucho esfuerzo la
de toda
desde el

sociologia. Los miembros adultos
sociedad han debido atravesar
nacimiento procesos de estructuracién
emocional y psicoldégica en funcién de las
exigencias de la vida social adulta para
insertarse  de manera mds o menos
satisfactoria en la sociedad. Por ende, a lo
largo del proceso de maduracién psicolégica
al interior de una configuracién social
especifica, los conocimientos se tornan cada
vez mds distanciados, y esto, en funcién de,
por una parte, un control creciente de sus
contenidos emocionales, y por otra parte, del
fondo de conocimientos desarrollado en la
historia de la estructuracién de la sociedad.
Esta es una premisa de la teoria de la
civilizacién de Elias. En sus palabras: “los nifos
devienen progresivamente adultos a lo largo
de un proceso de civilizacién a la vez

individual y social, que varia segin el
modelo de civilizacién de la
2010).

la oscilacién

desarrollo del
sociedad” 2 (Elias, ende, la
posibilidad de del
pensamiento adulto entre el compromiso y el

Por

conocer

distanciamiento depende a su vez del estudio
del desarrollo histérico de las estructuras de la
sociedad y del tipo de desarrollo psicolégico
que tiene lugar en dichas estructuraciones. Es
por ello que las investigaciones de Elias son
sociogenéticas y psicogenéticas.

Al volcar nuestra atencién a la psicologia, uno

de los grandes aportes de los estudios

psicogenéticos del nifio a la presente discusion
se encuentra en haber identificado que el

2 La traduccién al castellano es mia.
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pensamiento que interpreta los objetos y los
sucesos del mundo como una constelacion de
agentes subjetivos, el pensamiento animista,
pasa por procesos dan

cognitivos que

prioridad al compromiso, es decir, a la
significacién particular de los fenédmenos para
el sujeto pensante. Dicho de otra manerq, el
pensamiento  animista  corresponde  dl
pensamiento comprometido. De ahi el alto
grado de

conocimientos. Esto lo podemos entender un

emocionalidad de  estos
poco mejor recurriendo a la explicaciéon del
pensamiento animista segin el representante
mads celebre de esta psicologia, a saber, Jean
Piaget.

Para Piaget, la proyeccién de intencionalidad
a los objetos y sucesos del mundo representa
“un simple caso particular del mecanismo muy
general que constituye el pensamiento
simbdlico” (Piaget, 1995, p. 346). En términos
piagetianos, esta resulta de la continuidad, en
la asimilacién simbdlica en el periodo
preoperacional, de la asimilacién egocéntrica
propia al proceso de  estructuracion
preconceptual del nifio en el periodo sensorio-
motor. Dicho de otra manera, durante la
estructuracion categorial del nifio que todavia
no sabe hablar se  construyen los
procedimientos cognitivos que posibilitardn la
proyeccion ulterior de intencionalidad a través
del pensamiento simbdlico, tanto a los objetos
como d los sucesos del mundo. En la medida en
que, en aquel momento del desarrollo, el nifio
no cuenta todavia con una “conciencia de la
subjetividad del pensamiento” que le permita
localizar la impresién interna, los esquemas de
asimilacién “deforman [los] datos exteriores en
funcién del yo” (Piaget, 1995, p. 346). Por
consiguiente, los fenémenos del mundo no
serdn interpretados en funcién de un examen
minucioso de sus caracteristicas materiales, sino

“No
hay barcos en el lago: duermen los barcos

de las estructuras mentales construidas:
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[...]; La luna se esconde de nuevo en las nubes,
tiene frio [...]; es fea la escalera, me ha
golpeado” (Piaget, 1995, p. 344), etc.

Asi, el pensamiento del nifo en el periodo
sensorio-motor (0O a 2 afos de edad aprox.) y
en gran parte del preoperacional (2 a 7 afios
de edad en las sociedades modernas
industriales), al no contar con los recursos
cognitivos necesarios para tomar distancia de
las estructuras mentales construidas, se inclina
al compromiso, es decir, da prioridad a la
significacion particular del fenémeno para el
sujeto pensante, el cual involucra un alto grado
Sin
tendencia se desdibuja a medida que el

de emocionalidad. embargo, esta
infante atraviesa el umbral del pensamiento
operacional (el cual se alcanza hacia los 7
afios de edad en estas sociedades). Uno de los
rasgos de este tipo de pensamiento es la
ausencia de animismo en la interpretacion
inmediata de los objetos, y un acercamiento
mds distanciado a estos. Sin embargo, a pesar
de esta oscilacién hacia el distanciamiento, a
diferencia de lo que pensaba Piaget, el
sistema conceptual del nifio continua mostrando
rasgos subjetivistas y puede llegar incluso,
bajo ciertas condiciones, a la vida mental
adulta (lbarra Garcia, 1995). Solo asi es
posible, por ejemplo, la creencia en seres
sobrenaturales, fantdsticos, o divinos entre los

adultos.

dia
observaciones empiricas provenientes de la

Hoy en contamos con suficientes

psicologia, la sociologia y la antropologiaq,

para argumentar que las formas de

entendimiento  subjetivista de lo real se
encuentran también, en diversos grados, en la
adultos de
diversas sociedades (Descola, 2015; Dux,
2012; Elias, 2016; Hallpike, 2011; Piaget &

Garcia, 1982). Asi, como lo recuerda Philippe

estructuracién mental de los

Descola, para un Makuna de la Amazonia
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colombiana las plantas y animales son gente.
Son personas “disfrazadas” que, al regresar a
sus tribus, detrds de la montafa, retoman sus
Alli, los
“viven en comunidad, [...] cultivan jardines de

caracteristicas humanas. animales
yuca, se desplazan en piraguas y se entregan,
bajo la orientacién de sus jefes, a rituales tan
elaborados como los de los Makuna” 3
(Descola, 2015, p. 22-23). Al igual que en la
representacién de los fenémenos en el nifio
durante el periodo preoperacional, no parece
existir la conciencia de wuna naturaleza
completamente indiferente de lo que se piensa
de ella (es decir, un pensamiento altamente

distanciado) entre los Makuna.

Las analogias entre el juego simbélico infantil

y los rituales colectivos, aunque evitadas
sistemdticamente en ciencias sociales durante
la segunda mitad del siglo XX bajo la sancién
moral del prejuicio de la “infantilizacion del
salvaje”, han sido objeto de discusiones
recientes entre algunos representantes de estas
ciencias, sobre todo entre aquellos que se
interesan en reforzar su andamiaje teérico
desde las ciencias cognitivas (Clément, 2014).
Por su parte, las observaciones antropolégicas
durante dicho periodo, han demostrado cada
vez mds que el entendimiento subjetivista de lo
real en la edad adulta se expresa de diversas
maneras y en diversos grados por doquier, y
dicha diversidad

correlacién con el tipo de organizaciéon de la

que encuentra  una
sociedad y de sus formas culturales (Hallpike,
2011). El problema a resolver frente a estas
analogias sigue siendo: ¢cémo es posible que
el sistema conceptual logre mantener rasgos
subjetivistas en la estructuracién cognitiva
adulta? Es decir, zporqué y de qué manera
dicha estructuraciéon mental, que se construye

en una etapa temprana de la vida, logra o no

3 La traduccién al castellano es mia.
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remontar hasta la estructuracion mental de la
edad adulta?

Las investigaciones sociogenéticas y
psicogenéticas de Elias brindan la clave para
dicho

configuracién social no se exige superar una

entender desarrollo. Si  en una
interpretacion comprometida de la realidad,
dicha

tiene lugar en el desarrollo psicogenético. Este

entonces superacion simplemente no
argumento resulta valido también para la

epistemologia de Piaget, gracias a las
correcciones que le aporta la teoria histérico-
genética, sistematizada por el profesor Gunter
(Dux, 2012).

entender que a lo largo de su vida el ser

Dux Estos aportes permiten

humano construye por doquier las herramientas
practicas necesarias para actuar y sobrevivir
en el medio fisico y sociocultural, sin que esto
suponga la construccion de un sistema
conceptual que corresponda a un conocimiento
exhaustivo de las relaciones que componen la
materialidad de los fenémenos (es decir, en
términos de Elias, un sistema conceptual
distanciado). En sociedades en las que no se
exige la construccidén de un sistema conceptual
se desarrolla. Las

de este tipo, este no

investigaciones sobre la vision del mundo

azteca de la sociéloga mexicana Laura Ibarra,
entre otros, dan cuenta de ello (Ibarra Garciaq,

1995).
Contextualizacion tematica e histérica

Ahora que hemos hecho explicito el marco

tedrico que permite entender que el

pensamiento comprometido (subjefivista o

animista) resulta del proceso psicogenético

temprano, y que su oscilaciéon hacia el
distanciamiento en la adultez depende de las
exigencias provenientes de la vida social, y
del

podemos entrar en la materia de este articulo:

por ende, desarrollo  sociogenético,

el entendimiento de la relacién entre el
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pensamiento poético y el pensamiento animista
segun el escritor Julio Cortdzar. Sin embargo,
para dar cuenta de este entendimiento en su
reconstruir

literaturaq, es necesario

retrospectivamente un periodo especifico del

desarrollo tardio de sus competencias
creativas. Ya que, como veremos, su
entendimiento de la relacién entre el

pensamiento poético y animista en un momento
sus 39 o 40
aproximadamente), dio las pautas necesarias
prolongada de un
procedimiento creativo muy importante en su

de su vida (a afios

a la construccidon

literatura, y que muchos afos después
conceptualizé bajo el nombre de “el
sentimiento de lo fantdstico”.

“El sentimiento de lo fantdastico” como

matriz creativa

La obra de Julio Cortdzar es una de las

manifestaciones literarias que recrea un
pensamiento fantdstico (es decir,
comprometido), con gran acogida en

sociedades en las que sus miembros adultos se
contemplan a si mismos y al mundo que les
rodea en términos distanciados. Como es
conocido, la literatura de este autor reivindica
este pensamiento no solamente como una
herramienta mds para crear ficciones
literarias, sino también como una manera de
ver

y experimentar el mundo que pone

constantemente en entredicho los marcos de
entendimiento cientifico. Esto queda bastante
claro en su libro Prosa del Observatorio,
publicado en 1971. Citemos rdapidamente dos

ejemplos para comenzar:

1) A propdsito de la reivindicacion de lo

fantdstico frente a la ciencia, Cortdzar
escribié:
Esta carta infundird en la sefiora Bauchot la

horrenda sospecha de que los brontosaurios saben
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escribir, por eso una postdata gentil, no me
entienda mal, querida sefiora, qué hariamos sin
usted, sin Dama Ciencia, hablo en serio, muy en
serio, pero ademds estd lo abierto, la noche
pelirroja, las unidades de la desmedida, la calidad
de payaso y de volatinero y de sondmbulo del
ciudadano medio, el hecho de que nadie lo
convencerd de que sus limites precisos son el ritmo
de la ciudad mds feliz o del campo mds amable
(Cortazar, 1999, p. 65).

2) En otro pasaje del texto, a propdsito del
principio de identidad (A=A, A#B), aquella
operacién légica en que identifica una de las
piedras angulares del pensamiento cientifico,
el escritor expresd lo siguiente:

[...] perra aristotélica, que lo binario que te afila
los colmillos sepa de alguna manera su innecesidad
cuando otra esclusa empieza a abrirse en marmol
y en peces, cuando Jai Singh con un cristal entre los
dedos es ese pescador que extrae de la red,
estremecida de dientes y de rabia, una anguila
que es una estrella que es una anguila que es una
estrella que es una anguila (Cortdzar, 1999, p.
15).

Estos dos ejemplos bastan por ahora para

ilustrar un punto: esta actitud del escritor
representa una buUsqueda creativa que da
prioridad a lo que entendia como “lo
fantdstico”. Aquello que llama “lo abierto” en
la primera cita representa a lo largo del libro
el espacio donde es posible definir de otra
manera la realidad. La percepciéon de “lo
abierto” es posible por lo que algunos anos
atrds dio a llamar el “sentimiento de lo
fantdstico”. Y “lo fantdstico” es aquello que
define esa otra realidad. El resultado del
ejercicio queda ejemplificado en la segunda
cita, donde Cortdzar asegura percibir gracias
al “sentimiento de lo fantdstico” que el sultdn
Jai Singh, al observar los astros desde su
observatorio en Jaipur, es a su vez un
pescador que extrae de la red del cielo una

estrella que es una anguila.
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Ahora bien, el procedimiento creativo del
escritor que acabamos de describir trasciende
las fronteras de Prosa del observatorio. Para el
afio de publicacién de este libro, 1971, ya el
escritor habia formulado al menos cuatros afios
atrds, en su libro La Vuelta al Dia en Ochenta
Mundos, la existencia de un “sentimiento de lo
matriz de creatividad
1978). Esta

conceptualizaciéon de su propia experiencia

fantdstico” como

literaria (Cortézar,

creativa lo acompaid por el resto de su vida.
Asi en 1982, en una conferencia pronunciada
en la UCAB, el escritor afirmé que:

Ese sentimiento, que creo que se refleja en la
mayoria de mis cuentos, podriamos calificarlo de
extrafiamiento; en cualquier momento les puede
suceder a ustedes, les habrd sucedido, a mi me
sucede todo el tiempo, en cualquier momento que
podemos calificar de prosaico, en la cama, en el
émnibus, bajo la ducha, hablando, caminando o
leyendo, hay como pequeiios paréntesis en esa
realidad y es por ahi, donde una sensibilidad
preparada a ese tipo de experiencias siente la
presencia de algo diferente, siente, en otras
palabras, lo que podemos llamar lo fantdstico
(Cortézar, s. f.).

De “la exploracion del otro lado de las
cosas” al “sentimiento de lo fantastico”

Si nos concentramos en la biografia del

escritor e intentamos reconstruir
diacrénicamente esta conceptualizacién de su
propia experiencia creativa, notamos que
antes de que Cortdzar la formulara en dichos
términos, los grandes rasgos del “sentimiento
de lo fantdstico” estdn transpuestos en las
impresiones 'y los pensamientos de sus
personajes literarios como un “sentimiento de
lo extraiio”: un sentimiento a través del cual
estos exploran una disposiciéon distinta de la
realidad objeto,

(espacio, etc.).

Ademds de la génesis de toda la novela 62.

tiempo,

Modelo para armar en el pensamiento del
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escritor ficticio Morelli, es este el caso, por
citar los dos ejemplos mds conocidos, del
personaje principal de su  obra mas
importante, Horacio Oliveira de Rayvela —
publicada en 1963— (Cortdzar, 2008b), y maés
atrds en el tiempo, de Johnny Carter en su
cuento El Perseguidor, escrito a partir de
finales de 1955 2012b), vy
publicado en 1959 en el libro Las Armas

Secretas (Cortazar, 1987).

(Cortazar,

Sin embargo, si regresamos mds atrds en el
tiempo, mds alld de 1953 aproximadamente,
la formulacién de aquel sentimiento se torna
difuso tanto en sus personajes literarios como
en sus reflexiones personales. Asi lo fantdastico
o extraio inunde la narrativa de todos sus
cuentos, entre mds retrocedemos en el tiempo,
menos lo fantdstico o lo extrafio es presentado
por el escritor como “pequeiios paréntesis” que
permiten a una subjetividad la percepciéon o la
exploraciéon de otra realidad. Aunque existan
algunos asomos a aquel procedimiento en su
literatura temprana, este es prdcticamente

inexistente en los cuentos de Bestiario, el
primer libro de cuentos publicado bajo su

nombre en Buenos Aires, en 1951,

De hecho, las pistas histéricas conducen a

considerar que los primeros infentos de
exploracién mds o menos consciente de este
procedimiento en el escritor se encuentran en
el periodo en que escribié cuentos como
Axolotl, Continvidad de los parques, La Noche
Boca Arriba, todos publicados en 1956 en la
primera edicién del libro Final del Juego
(Cortézar, 2008a). En el primer cuento, ya
publicado en 1954 en México, Cortdzar relata
como un personaje sin nombre ni perfil
definido (lo cual hace pensar que se trata de
una proyeccién literaria de si mismo) vy
fascinado por los ajolotes del acuario del
Jardin de Plantas de Paris se convierte en un

ajolote. Tan solo mirdndole fijomente en el
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acuario durante horas, junto a una fascinacién
que no deja de ser extrafia, el personaje
termina por “fundirse” con el ajolote, para
luego tomar su lugar y ver el mundo a través
de sus ojos. En el segundo cuento, el lector de
un libro irrumpe en la realidad de este para
terminar siendo parte de la trama, y en el
tercero un soiiador termina siendo el sofiado.

Esta exploracién “del otro lado de las cosas”,
por decirlo asi, es el procedimiento que el
biégrafo Herrdez

Miguel reconoce en

Cortdzar a partir de la escritura de El
Perseguidor, es decir hacia finales de 1955,
como un ejercicio de irrupcién literaria en otro
ser humano (Herrdez, 2013, p. 175). Tomando
en cuenta que es posible encontrar en los
cuentos Axolotl, Continuidad de los parques, La
Noche Boca Arriba, etc., un ejercicio andlogo,
nosotros situamos la emergencia de este
procedimiento literario un poco antes. Segin
nuestra procedimiento

reconstruccién, aquel

creativo que consiste en la irrupcién de una

subjetividad (sea la suya o la de sus
personajes) en otra realidad, comienza a
tomar cierta forma en el escritor entre,

aproximadamente, 1953 y 1955,
Contexto sociolégico: Julio Cortazar en 1953

Durante el periodo de 1946 a 1953, la vida
del argentino tomé un giro muy importante. En
primer lugar, al renunciar a su puesto de
profesor en la Universidad de Cuyo en
Mendoza a finales de 1945, se instalé de
nuevo en Buenos Aires después de casi diez
de vivir fuera de la

anos por

argentina. Publicé un nimero considerable de

capital

ensayos en revistas literarias, entre ellos, uno
que nos interesa particularmente, y sobre el
que regresaremos mds tarde, a saber, la
Teoria del Tdnel. Obtuvo también un titulo como
traductor puiblico en la capital. Luego viajé por
primera vez en su vida a la Europa con la que
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tanto habia sonado, a Francia e ltalia, antes

de tomar la decision de mudarse
definitivamente a Paris en 1951 badjo
condiciones econdémicas dificiles, ya que

continuaba a hacerse cargo de su familia. En
Paris se casé con su primera esposa, Aurora
Berndrdez, con quien trabajé luego como
traductor en la UNESCO durante varios afos y
que representd un gran pilar por el resto de su

vida (Herraez Serra, 2013).

A diferencia de lo que sucedié con su partida
al interior de la Argentina en 1936, cuando
debié abandonar los estudios universitarios
para concentrarse en la ensefianza secundaria
por razones econdmicas, la mudanza de
Cortdzar a Paris en 1951 fue un paso que iba
en el sentido mismo de sus deseos mds
anhelados. Esto habria de tener implicaciones
muy importantes en su escritura literaria. Ya
instalado de una buena vez en Paris, ejercié
una vida cultural muy rica y llena de sentido,
aunque su vida social no era especialmente

diversa (Herraez Serra, 2013, p. 151-152).

En la correspondencia que mantenia con sus

allegados, el escritor deja entrever que
gracias a esta nueva situacion de su existencia
social estaba mucho mds presto que en el

pasado en la Argentina a la bUsqueda y al

sentir de nuevas experiencias. Esto se
expresaba especialmente en la actitud
completamente nueva, mds expectante,

apasionada e impresionada con la que iba a

relatar sus experiencias en sus cartas
(Cortdzar, 2012a). Asi, ademds de tener un
conocimiento literario considerable —para
1952 ya habia publicado una cuarentena de
criticas literarias en revistas, sin hablar de sus
trabajos tedricos— toda una nueva visidon de
mundo se redefinia en él en este momento

particular de su existencia social. Como lo
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discutimos en otro lugar4, la reconfiguracién de
las redes socio-afectivas del escritor durante
este periodo participé de manera clara en la
reorganizacion de su posicién frente a la
literatura, lo cual habria de tener un impacto
muy importante en su escritura y en su carrera
como escritor. Es necesario ahora entender en
que consistié dicha reorganizacién, ya que el
objeto de este articulo, su entendimiento de la
relacion entre el pensamiento animista y el
pensamiento poético es el resultado.

Antecedente: la bUsqueda hermenéutica de
la historia de la literatura

Para dar cuenta de la reorganizaciéon del

entendimiento de Cortdzar frente a la
literatura en este periodo de su vida debemos
reconocer, al menos rdpidamente, cémo la
entendia algun tiempo antes. En su ensayo La
Teoria del Tonel, publicado en 1947, cuatro
afios antes de su mudanza a Paris, Cortdzar
presentd por primera vez de manera
sistemdtica su interpretacién de la historia de

la literatura. Para él:

El estudio de los usos estilisticos prueba cémo
los escritores impresionistas [...] buscan ya —
valiéndose en general de la imagen— aludir,
sesgar, decir extraetimolégicamente. En
argucias como la aliteracién, la imagen, el
ritmo de la frase [...] y en los trucos de efecto
[...], se barrunta ya la rebelién contra el verbo
enunciativo en si. La historia de la literatura es
la lenta gestacion y desarrollo de esa rebelién

(Cortézar, 2004aq, p. 75).

La rebelién de la que nos habla es aquella del
lenguaje poético (que permite sostener que

4 Se trata de nuestra tesis de Master 2 de sociologia en
la Universidad de Grenoble 2 UPMF, en Franciq,
intitulada “La Creacién de Prosa del Observatorio de
Julio Cortdzar: Problemas de Sociologia del
Conocimiento”.
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A=B, es decir que una cosa puede ser otra)
frente al lenguaje enunciativo (que por el
contrario no admite sino Unicamente que una
cosa puede ser la misma, es decir A=A). Segiun
el escritor, para la escritura “rebelde”, es
decir aquella que da prioridad cada vez mas
al lenguaje poético en la literatura, la
destruccion de las formas establecidas en el
fundamental

lenguaje enunciativo es para

a cabo la renovacidon de esta. La
del

destruccién para construir—, expresa segun él

llevar

metdafora tonel —un movimiento de
la necesidad del uso de las formas verbales
contra ellas mismas, para superar los limites
que imponen a aquello que designan, y el
instrumento debe ser la poesia, debido a la

re-1

movilidad semdntica que procura. iste!

Esta la historia de la

literatura, que en este momento de su vida es

interpretacion de

profundamente hermenéutica, se corrobora en
Notas  Sobre la
Contempordnea, publicado en la
Realidad en 1948. En dicho texto Cortazar
hacia explicitas las relaciones entre el uso del

otro  escrito, Novela

revista

lenguaje enunciativo y del lenguaje poético.
Precisamente en este texto hard alusiéon de
manera muy sucinta, y por ende sin mucha
profundidad, a otra idea que serd clave
algunos afos mds adelante en su ensayo Para
una Poética, en 1953, dos afos después de su
mudanza a Paris: los “juegos infinitos de la
Analogia” (Cortdzar, 2004b, p. 195) propios
al lenguaje poético. Es sobre la idea de la
“Analogia” que reposa la discusion que nos

interesa en este articulo.



Revista A Contrahilo N°1(2018): 74-89

Anadlisis: la antropologizacion de la
comprension que tenia Cortazar de la

expresion poética, a través del
andlisis de Para una Poética
Ahora que hemos identificado que el

procedimiento creativo literario sine qua non
de lo que
“sentimiento de lo fantdstico” (es decir, la

Cortdzar dio a llamar el

exploracién de otra realidad por wuna
subjetividad) emerge en el periodo de su vida
en el que opera una cierta reorganizacién de
su vision de mundo (y, por ende, de la
literatura) en funcién de la reconfiguracién de
sus redes socio-afectivas, podemos explicitar
mejor en que consiste aquella reorganizacion.
caracterizarla de la

Podemos siguiente

manera: en el periodo que comprende
1953 y 1955, Cortazar

“antropologiza” su visiéon de la literatura. Esto

aproximadamente

puede ser ilustrado a través del andlisis de su
ensayo Para una Poética, con la ayuda del
marco tedrico de este estudio.

La imagen poética como procedimiento del
pensamiento comprometido

En el ensayo Para una Poética, publicado en la
revista La Torre en 1954 (Cortazar, 2004b), y
escrito  tal momento en

vez en un que

reflexionaba  particularmente  sobre el
encuentro entre culturas que experimentaba en
su nueva vida el viejo mundo (Cortdzar, 2012),
Cortdzar desarrolla de manera
completamente nueva para él (en todo caso,
no encontramos vestigios de ella en sus
estudios de critica literaria precedentes), una
discusién entre la poesia y la antropologia.
Mas

poético y el pensamiento “primitivo”. Alli da a

concretamente entre el pensamiento
entender que, a diferencia de la posicién

dominante entre los criticos literarios en

Francia, encontraba discutible la concepciéon
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segun la cual la posibilidad de sentir de
manera préxima y conexa elementos que la

ciencia considera como aislados y
heterogéneos es una simple relacién
privilegiada del poeta con el mundo.
Ciertamente, las imdgenes poéticas se

construyen a través de la figura de la

metdfora. Sin embargo, Cortdzar continua:

Harto se ha probado que la tendencia metaférica
es lugar comin del hombre, y no actitud privativa
de la poesia. (...) En cierto modo el lenguaje
integro es metaférico, refrendando la tendencia
humana a la concepcién analégica del mundo y el
ingreso (poético o no) de las analogias en las
formas del lenguaije (Cortazar, 2004b).

La importancia de esta cita reside en una idea
fundamental. Recordemos que en la escritura
de este articulo el argentino se encuentra
reorganizando su comprensién del lenguaije
poético, es decir, de aquel lenguaje al que
concede nada mds y nada menos que la
direccion de la historia de la literatura. Es
decir, estd re-conceptualizando aqui el tipo de
lenguaje que creia mds importante en la
literatura de su época, y que por ende, mds
deseaba explorar en su propia actividad
creativa. Ahora bien, como lo indica la cita
precedente, la metdfora, aquel mecanismo
mental en que reconoce la creacién poética, no
es para él exclusiva al “poeta” la metafora
representa para él una de las facetas de una
operaciéon mental humana compartida por

todos, a saber, la aprension del mundo

mediante la  “analogia”. Asi, Cortdzar

continta:

Esa urgencia de aprehensién por analogia, de
vinculacién pre-cientifica, naciendo en el hombre
desde sus primeras operaciones sensibles e
intelectuales, es la que lleva a sospechar una
fuerza, una direccién de su ser hacia la concepcién
simpdtica, mucho mds importante y trascendente de

lo que todo racionalismo quiere admitir. (..) El
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mismo hombre que racionalmente estima que la

vida es dolorosa, siente el oscuro goce de
enunciarlo con una imagen: la vida es una cebolla,

y hay que pelarla llorando (Cortdzar, 2004b).

En este momento de su argumentacion,
Cortdzar da con un punto que, como veremos,
serd crucial para su escritura literaria. Pues
reconoce, al menos superficialmente, pero con
gran agudeza, la reflexividad necesaria para
la construccion de una imagen poética: aquella
que permite establecer relaciones de
identidad entre los objetos y las estructuras
mentales construidas. En términos de Elias, un

pensamiento comprometido.

Recordemos que, segin los estudios

psicogenéticos de Piaget, en el periodo
preoperacional del desarrollo mental infantil,
los fenémenos del mundo no pueden ser
interpretados en funcién del examen minucioso
de sus caracteristicas materiales, sino del
examen de las estructuras del pensamiento
construidas. Asi, cuando, en el ejemplo que

I"

brinda Cortdzar, el hombre “racional” (que es

un adulto de las sociedades modernas
industriales) “estima que la vida es dolorosa” y
busca enunciar esta estimacién mediante una
“imagen”, el escritor reconoce que aquel
hombre construye dicha imagen valiéndose de
la significaciéon que el hecho tiene para él. Por
ello, el dolor que produce la vida, que pasa
por el llanto, se identifica mentalmente aqui
con un recuerdo fomado de lo conocido en el
dominio del dolor, mds concretamente algo
susceptible de producir llanto: el recuerdo de
la irritacién que produce la cebolla a quien la
pela. La vida y la cebolla se unen asi en una
sola y Unica imagen (“la vida es una cebolla”,
es decir A=B), que serd ahora el agente
encargado de producir el llanto. La imagen se
convierte entonces en lo que en lingiistica se
conoce como el sintagma nominal de la frase, o

en términos simples, el sujeto de la frase. Cémo
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se construye luego el resto de la oracion (“y
hay que pelarla llorando”), es una cuestion del
uso creativo del lenguaje por parte de aquel
hombre, que debe tomar en cuenta la accidén
posible de aquella imagen subjetivizada (que
seria: “infringir llanto cuanto se pela”). La
imagen poética asi construida (“la vida es una
cebolla, y hay que pelarla llorando”), es
entonces el resultado de un proceso creativo
que se apoya en el la significacién del
fenémeno para el sujeto pensante. Se trata

entonces de un pensamiento comprometido.

La participacion como mecanismo poético
para ser otra cosa

Pero, scomo llega Cortdzar a reconocer que la
aprensiéon del mundo mediante la “analogia”,
esa operacién segun él compartida por todos,
se encuentra a la base de la construccion
poética? Ciertamente, el escritor no llegé alli a
través de un entendimiento del proceso
psicogenético como lo acabamos de describir.
No solo porque los conceptos que moviliza no
son los mismos, sino porque para ello es
necesario introducir la dimensién temporal del
desarrollo en la interpretacién de los procesos
psicolégicos, y Cortdzar no va tan lejos. De
del

desarrollo, su reflexién sobre la poesia como

hecho, sin la dimensién temporal

el resultado de una operacién “analégica”
conduce mds bien a la idea sincrénica, es

decir, esencial, de la naturaleza humana:

Entonces, si la poesia participa y lleva a su dpice
esta comun urgencia analdgica, haciendo de la
imagen su eje estructural, su “légica afectiva” que
la arquitecta y la habita al mismo tiempo, y si la
direccién analégica es una fuerza continua e
inalienable en todo hombre, 2no serd hora de
descender de la consideracion solamente poética
de la imagen y buscar su raiz, en esa subyacencia
que surge a la vida junto con nuestro color de ojos
y nuestro grupo sanguineo? (Cortdazar, 2004b).



Revista A Contrahilo N°1(2018): 74-89

Sin embargo, como vimos, Cortdzar no define
al “poeta” como el resultado de la naturaleza
del sujeto en el sentido biologicista, ni en el del
“don natural” de la estética clésica kantiana
(Kant, 2015). En realidad, el escritor ve en el
poeta simplemente aquel ser humano que
logra hacer uso de la analogia como un medio
Ahora

precisamente en esta definicién del poeta que

instrumental eficaz. bien, es
Cortazar introduce la vision de la naturaleza
humana que moviliza en la discusién: la
antropolégica. Pues, segun su interpretacién, el
uso de la analogia como un medio instrumental
se encuentra también en el hombre “primitivo”,
tal y como lo expresa el concepto central de
participacién del antropdlogo francés Lucien
Lévy-Bruhl, el cual, segin muestra Para Una
Poética, Cortdzar leia con atencién en aquella
Dicho de

reconocimiento del mecanismo poético como

época. otra  manera: el
relaciones de identidad entre los objetos y las

estructuras mentales construidas, fue
posibilitado en el escritor a través de su
acercamiento al concepto antropolégico de

“participaciéon” de Lévy-Bruhl.

Es asi que el argentino cita el libro mas
del Mentalidad
Primitiva, para luego refutar una parte de su

celebre antropdlogo, La
argumento en un comentario al pie de pdgina
que dard cuenta de lo que piensa que en
realidad hace un poeta. Segun Lévy-Bruhl:
“Alli

simbdlicas, ellos [los primitivos] sienten una

donde nosotros solo vemos relaciones

intima participacién. Esta no puede traducirse
en nuestro pensamiento, ni en nuestro lenguaije,
mucho mds conceptual que el de los primitivos
(...)". Es justo en este momento del argumento
del
categdéricamente con su nota en pie de pdgina:

francés  que Cortdzar  irrumpe

“2No puede? Pues justamente el poeta si
puede — o lucha por poder —, y si es capaz
llega a ello. No hay como un antropdlogo
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para olvidarse del (Cortdzar,

2004b).

dntropos”

El argumento es claro: para Cortazar, el

poeta, de instrumentalizar el mecanismo
analégico, puede

“participacién” con la realidad, tal y como lo

establecer una intima
hace el hombre “primitivo”. Es entonces a
través de la participaciéon que, al igual que
este Ultimo, el poeta da un sentido espiritual a
las cosas. La analogia, como participacion, es
entonces “algo como ojos y oidos y tacto
proyectados

aprehensores de

fuera de lo sensible,

relaciones y constantes,
exploradores de un mundo irreductible en su

esencia a toda razén” (Cortdzar, 2004b).

Ahora
mostramos

bien, recordemos que, como Ilo

mds arriba, el procedimiento
creativo literario de lo que Cortdzar dio a
llamar el “sentimiento de lo fantdstico”, es la
percepcion o exploracién de otra realidad por
una subjetividad. Asi pues, segin muestra
mediante  la
del

lenguaje poético a través de la recuperacion

nuestra  investigacién, es

reorganizacion de su entendimiento
del concepto de participacion en Para Una
Poética, que Cortdzar se planteard claramente
por primera vez que el lenguaje poético
implica, en realidad, una irrupcién del poeta
“en otro ser”. Esto queda evidenciado en la

citacién siguiente:

[El ciervo es como un viento oscuro] El ciervo es un

|“

viento oscuro... al eliminar el “como” (puentecito de
condescendencia, metdfora para la inteligencia),
los poetas no perpetdan audacia alguna; expresan
simplemente el sentimiento de un salto en el ser,
una irrupcién en otro ser, en otra forma de ser: una

participacién. (Cortdzar, 2004b).

El deseo de “ser en otra cosa” es, segun el

escritor, el anhelo del poeta angustiado
(categoria en la cual parece reconocerse a si

mismo desde muchos afos atrds, si se sigue,
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por ejemplo, su correspondencia y sus primeros
ensayos criticos desde principios de los afios
cuarenta (Cortdzar, 2004a, 2012)). Asi pues,
si el lenguaje poético, aquel al que segun él se
dirige la historia de la literatura, es propio del
escritor que anhela romper con un desencanto
de la realidad, entonces dicho anhelo sélo es
alcanzable a través de la irrupcidon poética en
decir, a través de la

otra realidad, es

participacién. En sus propias palabras:

Reconocimos en la actividad poética el producto
de una urgencia que no es sélo “estética”, que no
apunta sélo al resultado lirico, al poema. En
verdad, para el poeta angustiado — y a ése nos
referimos aqui — todo poema es un desencanto, un
producto desconsolador de ambiciones profundas
mds o menos definidas, un balbuceo existencial que
se agita y urge, y que sélo la poesia del poema
(no el poema como producto estético) puede,
analégicamente, evocar y reconstruir. (...) El poeta
y sus imdgenes constituyen y manifiestan un solo
deseo de salto, de irrupcién, de ser ofra cosa
(Cortdzar, 2004b, p. 380-381).

Como veremos a continuaciéon esta conclusidn

serd crucial en la reorganizacién de su

escritura y de su vision de mundo.
andlisis:

Conclusion del la participacion

como operacion

Detengdmonos ahora un momento sobre el

impacto que la reorganizacién de su
comprensidon de la expresidn poética tuvo en su
prdctica de escritura. Lo primero que hay que
reconocer es que, al fomar consciencia de que
la escritura poética no responde a
poeta,

estructura del pensamiento, Cortdzar hace de

una
cualidad exclusiva del sino a la
ella una accién profundamente humana. Mas
precisamente, hace del poeta alguien que se
encuentra en una buUsqueda, en lugar de
considerarlo como el simple derivado de algun
Este camino

poder transcendental.
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reorganizaba en su edad adulta (a sus 40

afios aproximadamente) una idea que
trabajaba desde hace mucho tiempo, presente
ya en sus lecturas tempranas de Rimbaud: la
poesia responde a una necesidad humana de
realizacién. Asi escribié en su ensayo Rimbaud
en 1941 (alrededor de sus 27 afos): “Ocurre
que Rimbaud (y de ahi su diferencia con
todo

problema no fue un problema poético, sino el

Mallarmé) es ante un hombre. Su
de una ambiciosa realizacién humana, para la
cual el Poema, la Obra, debian constituir las

llaves”. (Cortdzar, 2004b, p. 22)

La reorganizaciéon de su entendimiento de la
poesia gracias a la recuperacién del concepto
de participacién alrededor de 1953-54 (a sus
40 anos aproximadamente) trajo consigo un
paso cognitivo considerable. Con ella el

escritor desarrolldé un medio para hacer
operacional en su escritura, su apuesta poética
de la literatura. Esto se evidencia en el hecho
que su uso representd un impulso experimental
continuado en la

que, en su desarrollo

practica, tuvo como resultado una

transformaciéon profunda de su vision de

mundo, y sobre todo, una transformacién
cualitativa y cuantitativa que marcaria hasta el

final de sus dias su carrera como escritor.

En lo que tiene que ver con el cambio
cuantitativo de su produccién literaria, antes
de Para una Poética, es decir antes de 1953-
54, Cortdzar no habia publicado bajo su
nombre sino algunos cuentos en revistas
especializadas, su libro de cuentos Bestiario en
1951, junto a un libro de poemas y otro de
cuentos bajo el pseudénimo Julio Denis. De
1954 a 1963, publicd cinco libros repartidos
como sigue: 1) Final del Juego (18 cuentos); 2)
Las Armas Secretas (5 cuentos); 3) Historias de
Cronépios y de Famas (69 textos entre cuentos
y narraciones experimentales); 4) Los Premios

(novela); 5) Rayuela (novela).
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En lo que tiene que ver con las

transformaciones cualitativas de su obrq,
asistimos a la emergencia de una serie de
textos que exploran diferentes realidades a
través del concepto de participaciéon. Entre
ellos hemos ya citado Axolotl, Continuidad de
La Noche Boca Arriba, El

Perseguidor, y Rayuela. Ya hemos indicado

los parques,

rapidamente mds arriba que en el cuento
Axolotl un ejercicio de participaciéon hace de
un observador desconocido (probablemente
una proyeccion del escritor mismo) un ajolote
del Jardin de Plantas de Paris. En La Noche
Boca Arriba, un hombre que ha sufrido un
accidente de moto en Paris (que puede ser el
mismo Cortdzar, quien sufrié un accidente
similar en la época (Herraez Serra, 2013)),
irrumpe,  mediante un ejercicio de
“participacién”, en un rito mortuorio azteca a
través de un suefio, a tal punto que no se sabe
si el condenado a muerte es el sofiador o el
sofiado. En el texto Continuidad de los Parques,
el lector irrumpe de la misma manera en la
trama de una novela. Y en el cuento El
Perseguidor, Cortézar utilizard la participacion
para irrumpir en la existencia de otro ser
humano (Charlie Parker), como él mismo lo
declara en el momento en que escribié a Jean
Barnabé desde Ginebra el 31 de octubre de

1955:

Quiero presentarlo como un caso extremo de
busqueda, sin que se sepa exactamente en qué
consiste esa busqueda, pues el primero en no
saberlo es él mismo. Ni qué decir que en cierto
modo estoy haciendo una transferencia personal, y
que mucho de lo que me preocupa ira a la cuenta
del personaje. (Cortdzar, 2012b, p. 328)

Conclusion

De los andlisis que preceden podemos rescatar
lo siguiente: el proceso de organizacién y de
reorganizacion categorial de la realidad, es
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decir, de estructuracién y restructuracion del
sistema conceptual de los seres humanos —que
tienen siempre lugar en la interaccidon con otros
seres humanos—, es decisivo para el desarrollo
de la creatividad. Ciertamente, el proceso no
es Unicamente psicogenético, ni Unicamente

sociogenético. El proceso se desenvuelve
necesariamente, como minimo (ya que no
hemos tratado aqui, los procesos relativos a
las condiciones biolégicas e histéricas), del
encuentro entre ambos. Asi, por ejemplo, sin
entender que el proceso psicogenético varia
segun el proceso sociogenético de la sociedad,
no habriamos admitir

podido que el

pensamiento animista y el pensamiento
poético, siendo profundamente distintos en la
estructuracidn cognitiva de los adultos de
sociedades,

producto de una misma estructuracién cognitiva

nuestras son, en realidad,

temprana. Su diferencia radica en la
restructuracién que en estas sociedades ha
sufrido el sistema conceptual, a través de, por
ejemplo, los procesos de secularizacién de las

sociedades cientificas.

En el marco de esa discusidon tedrica, nuestro
estudio busca probar que la literatura del
argentino no habria sido como es sin una
del
antropolégico de “participacion” de Lucien

recuperacion  operacional concepto

Lévy-Bruhl. Las oportunidades creativas que se

abrieron en su literatura gracias a la

recuperaciéon operacional de este concepto
fueron inmensas, ya que se trata de una nocién
describir el mecanismo de

que intenta

organizacién categorial de la realidad

predominante  entre los miembros de
Dicho de otra
del

permitié «

sociedades no modernas.

manera: la recuperacidon operacional

concepto de “participaciéon”
Cortdzar la exploraciéon de los potenciales
estratégicos del pensamiento subjetivista para
la escritura literaria. Una exploraciéon que,

indudablemente, dio grandes frutos.
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Ahora bien, mas alld de la animosa discusidn
que sufrié en ciencias sociales la plausibilidad
del concepto de participacién (y la persona)
de Lévy-Bruhl, que no parece haber influido
especialmente en la recepciéon del argentino,
se han acumulado cada vez mds observaciones
antropolégicas y psicolégicas desde entonces
que corroboran la logicidad del concepto. Por
ejemplo, se ha registrado muchas veces en la
historia del pensamiento que cuando el criterio
de clasificacién de los objetos y los fenédmenos
del mundo es una propiedad mistica, estos
mantienen una relacién de identidad con ella.
Sin hablar de
identidad entre Dios y la naturaleza, que la

la profunda relacién de

ciencia y la filosofia europea mantenia
todavia en los conceptos absolutos de los siglos
XVIII, XIX, y XX, es este también el caso de la
estructuracion conceptual de, por ejemplo, los
antiguos mexicanos. Asi, como lo demuestra
Laura lbarra (lbarra Garcia, 1995, 2008),
varios documentos cuentan que los aztecas se
desesperaban terriblemente del miedo a
causa de la irrupcidén de algunos ruidos vy
animales en sus moradas, pues reconocian en
ellos la presencia de Mictlantecutli, el dios de
la muerte. Solo una organizacién conceptual
del

relaciones de identidad profundas (es decir,

mundo estructurada en funcién de

de participacién) entre elementos

aparentemente inconexos (para nosotros), Yy
alrededor de una entidad subjetiva, es decir
que puede actuar (como los dioses, las
divinidades, o los principios), posibilitan una
Estamos hablando

reaccidén tan emocional.

entonces de un fipo de pensamiento que

presenta una organizacién clara del mundo

para los miembros de dicha sociedad, pero

que, al mismo tiempo, que es

considerablemente heterogénea para nosotros.

Pero entonces, équiere esto decir que dichas

estructuraciones nos son inaccesiblese El

ejemplo que trabajamos aqui muestra que no
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es necesariamente el caso. La exploracién
operacional del concepto de participacion en
la escritura literaria realizada por Julio
Cortdzar es uno de muchos ejemplos que
muestran la posibilidad de extender puentes
entre las diferentes estructuraciones cognitivas
a través de la creatividad literaria. Podemos
explicar este argumento con un experimento

mental simple, junto a una comparacién:

Si decimos “las hojas son los vestidos de los
arboles”, y suponemos que el enunciado tiene
algin valor poético, el ejercicio mental que
permite reconocer este valor consiste en
agrupar en relaciones de identidad, por un
lado, las hojas y los vestidos, y por otro lado,
los arboles y las personas, bajo la premisa de
la proteccién aparente que brindan los
primeros a los segundos. Como lo hemos
explicado mds arriba, la relacién de identidad
entre ellos es posibilitada por la activacién de
recuerdos que tienen que ver con nuestras
anteriores. En

experiencias este ejemplo,

deducimos que las hojas protegen de la
intemperie a los arboles, como sabemos que la
ropa nos protege a nosotros. Esta imagen
representa una interpretacién profundamente
comprometida de lo que es una hoja, y de la
funcién que cumple la hoja para el arbol.
Puesto que no interpretamos la hoja y su
funcién en términos de una descripciéon de su
materialidad, sino de la significacién que estas

tienen para nosotros.

Ahora, si comparamos este caso con la

interpretacion del mundo de los aztecas,
encontramos una actitud andloga: de la misma
manera que el azteca agrupa bajo el signo
del dios de la muerte el ruido del viento entre
los arboles y la presencia de un sapo en el
hogar, nosotros agrupamos bajo el signo de la
proteccién frente a la intemperie los vestidos y
las hojas de los arboles. Y la comparacion

muestra otros aspectos aun mds interesantes:
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de la misma manera que el dios de la muerte
produce un miedo terrible en el azteca, la
proteccién frente al intemperie puede producir
o no en nosotros una agradable sensacién de
seguridad. Bajo el concepto de participacion,
que hemos utilizado para construir y reconstruir
estos “afectos” son el

estas imdgenes,

resultado de wuna participaciéon espiritual
estrecha con el mundo. Una que, si seguimos
las pistas tedricas, puede sentir todo ser
estructuracién

humano desde su cognitiva

temprana.

Sin embargo, para terminar, debemos indicar
que, a pesar de la sorprendente similitud entre
ambos tipos de pensamiento, hay un muro que
los separa: los afectos provocados por la
imagen poética son inestables (en el sentido en
que se entiende que se trata con ellos, por
decirlo en términos cortazarianos, de “juegos
de la analogia”), mientras que, en el caso de
las representaciones mitoldgicas, los afectos
provocados son por el contrario bastante
estables. Dicho de otra manera: a diferencia
de las imdgenes poéticas, los dioses o los
definicion, representan el

principios, por

fundamento primero y JUltimo del mundo.
Constituyen centros inmutables que aseguran la
seguridad del conocimiento. Por el contrario,
en la poesia, por decirlo asi, no se puede
Asi

confrontemos a los mismos versos, es dificil leer

entrar al mismo rio dos veces. nos
en ellos dos veces el mismo poema. Por ende,
las imdgenes poéticas no pueden asegurar la
seguridad del conocimiento en una sociedad
los distintos

moderna. La diferencia entre

afectos tiene que ver con el grado de
compromiso y distanciamiento propio al tipo
de conocimientos desarrollados en la sociedad.
Pero, ante todo, a la estructuracién de la vida

mental de los miembros de cada sociedad.
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