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Prologo

Un libro colectivo siempre supone un gran reto, puesto que nos
encontraremos con diversas perspectivas alrededor de, general-
mente, un mismo fenémeno. Cuando ese fendmeno se trata del
arte, las cosas pueden complicarse ain mas.

El arte es un area en la que, segtin varios tedricos, priva lo
subjetivo por sobre posturas objetivas. No obstante, nos encon-
tramos con una hipdtesis: “No hay obra humana que sea com-
pletamente inocente”. La inocencia se refiere, en nuestro caso, a
que es dificil en extremo encontrarse con el “artepurismo’, un

arte sin intereses de cualquier indole, sin ideologia. Aunado a lo
anterior, debemos pensar que todo lo que nuestros sentidos son
capaces de captar puede ser objeto de la percepcidn, es decir, de
un proceso cognitivo, mediado por la significacién y nuestras
experiencias de vida.

Hablar del arte ya no es un ejercicio plenamente subjetivo,
mistico, inefable. Hablar del arte requiere de hacernos de teorias
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de analisis, de conceptualizar, de mostrar y probar proyectos, de abordar la
obra en sus circunstancias sociohistdricas en las que emerge. Hablar del arte,
pues, debe darnos una vision panoramica de un hecho especifico.

El presente volumen nos propone diez articulos que se internan dentro
del fenémeno textual artistico para, en un primer momento, localizar deter-
minados elementos estructurales y, asi, en un segundo momento, abordar fe-
ndémenos sociales a los que refiere la obra u obras analizadas.

El primer trabajo, titulado “Un sentido expandido de la transduccién en
el arte contemporaneo. A 50 afos del término arte transductivo, de Robert Ma-
llary”, de Arturo Barrios-Mendoza y Francisco Javier Fernandez Martinez, ana-
liza el concepto ‘transduccion’ en la esfera del arte. Ese término, que aparece
primero dentro de la fisica para explicar el cambio de una sefial (por ejemplo,
eléctrica) al pasar por diferentes medios o ductos, aqui se resemantiza para
entenderlo “como un proceso que conecta dos elementos de la realidad que,
finalmente y por accién de la obra de arte en cuestidn, se comunican”. El arte
contemporaneo ya no se limita a un disefio estructurado por un solo medio
(pintura, madera, piedra, tela, etc.), sino que requiere de otros instrumentos
(computadora, maquinas, circuitos eléctricos, en fin). En este sentido, es nece-
sario dar cuenta de esa relacion entre elementos y su funcion dentro de la obra.

El segundo articulo vuelve a ponernos en un contexto mas que actual: la
destrucciéon que hemos causado por nuestro transitar en la Tierra. “La vida de
la obra de arte: Plantas némadas desde la bifurcacion de la mirada’, de Leslie
Jui Gonzalez, Raquel Mercado Salas y Brenda Maria Antonieta Rodriguez Ro-
driguez, parte de una certeza que, en adicién, pone en tela de juicio a la ciencia:
la realidad, para nosotros los humanos, no es mas que lo que percibimos, en-
tonces, hay varias realidades. El proyecto bioartistico, de Gilberto Esparza, une
maquinas (un robot mévil y circuitos computacionales) con plantas que se ali-
mentan de aguas contaminadas para convertirlas en electricidad y agua tratada.
“La experiencia estética que proporcionan las Plantas némadas abre un panora-
ma completamente divergente. Una forma distinta de cdmo, a través del arte, es
posible apreciar los recursos naturales y crear nuevos conocimientos acerca de
la relacién humano-naturaleza” Un mismo evento tiene varias facetas.

En “Organolepsia. Pasarela y subasta de drganos: un performance de Felipe
Osornio. Su dimension estética y politica segtin los postulados de J. Ranciére’, de
José Luis Lopez Torres y Maria Luisa Gonzalez Aguilera, la politica, los efectos
del poder y la estética son ingredientes que, desde una postura critica, ponen
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el dedo en una herida mas que sensible en la actualidad: otra vez el cuerpo,
los 6rganos, como elementos de mercado. Un performance que pone en esce-
na algo comun: la corporeidad humana, pero, “en esta ocasién se traslada al
museo, el lugar del gran arte, un desfile de modas con el fin de exhibir otros
accesorios: los 6rganos con mayor demanda en el mundo: pulmones, corazén,
higado y rifiones.” La deconstruccion que sufre el banal desfile de modas pone
al centro el dolor, las politicas neoliberales y el terror como su principal estra-
tegia despolitizadora.

En cuarto lugar, “Una contrapedagogia de la crueldad a través de la
indumentaria en el artivismo feminista’, de Emma Nitzel Garcia Guarda-
do, Raquel Mercado Salas y Brenda Maria Antonieta Rodriguez, revisa la
novela de Roberto Bolafio 2666 (2004). La frontera mexicana y el corredor
de las industrias maquiladoras, signo del “paso al primer mundo” (segun
Salinas de Gortari), bajo otra lectura, es signo de muerte, de feminicidios.
Es el punto en el que inicia la fase cruenta del terrorismo en México con-
temporaneo que no hemos podido superar. La vestimenta de las victimas
es una constante que remite a una sola connotacion: “mujeres-obreras”. Ese
binomio habla de una realidad terrible y deshumanizante: son mujeres po-
bres, asi que no importan. La novela establece relaciones intertextuales con
peliculas y documentales que abordan el grave problema que cosifica, en
alto grado, a la mujer en Latinoamérica, principalmente.

El quinto articulo, “Hilar memoria, urdir resiliencia y empoderamien-
to, de Aminta Espinosa Ulloa Félix, Ricardo Arturo Lépez Ledén y Fernando
Plascencia Martinez, “analiza el caso de las tejedoras nahuas de la sierra de
Zongolica, México, y de las Arpilleras chilenas, pues ambas han utilizado el
arte textil como herramienta para generar estrategias colectivas de resiliencia
y empoderamiento; estos procesos, a su vez, se relacionan con la construccion
de narrativas que dan cuenta de sus propias experiencias, utilizando el textil
como medio de expresion”. Cada obra textil de estas mujeres es, segun el escri-
to, “ideal para cuestionar los roles de género y revindicar el papel de la mujer,
ya que, en su historia éste ha estado estrechamente vinculado a un oficio me-
nor (que le corresponde por obligacioén) y al ambito privado-doméstico que
excluye a la mujer sistematicamente de la toma de decisiones y la vida publica”.

Al final de la dictadura chilena, un grupo de mujeres de Santiago se orga-
niz6 para vender sus “historias tejidas” que narran las desapariciones, tortura
y muerte del régimen pinochetista. Este fendémeno forma parte de la corriente
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conocida como “politica de la memoria™: la historia no oficial, contada por
sobrevivientes y/o familiares de las victimas bajo cualquier régimen guber-
namental. Esta tendencia se opone y cuestiona la historia oficial y, en adicidn,
visibiliza un estado de cosas atroz.

Por el lado de las tejedoras nahuas, su esfuerzo se convierte en una estra-
tegia economica para hacer frente al embate neoliberal que genera una pobre-
Za rampante.

En sexto lugar, “jTengo que hacer algo para que la bebé sienta amor! La
significacion del canto materno a los nifios en la primera infancia” de Rosa
Gabriela Gémez Martinez y Fernando Plascencia Martinez, presenta el testi-
monio de una futura madre. Por determinadas circunstancias, su embarazo es
delicado y la bebé corre el riesgo de morir. Una respuesta significativa a la que
recurre esa madre es ponerle musica en el celular y cantarle. De acuerdo con
los autores, entre otras cosas, este acto contribuyd a que la nifia luchara por su
vida después de haber pasado quince dias entre la vida y la muerte.

“La sociosemidtica: Una perspectiva de andlisis del mensaje televisivo
como un elemento cultural”, de Laura Erandi Cazares Rosales y Juan Carlos
Gonzalez Vidal, es el séptimo trabajo. La propuesta que se plantea aqui es una
teorizacidn, desde una posicién sociosemidtica, para entender el mensaje te-
levisivo como una posible herramienta de poder, cuyo objetivo primordial es
el de establecer y “naturalizar” determinadas ideologias. La dominacién tan
grande que ejerce la television en las sociedades latinoamericanas, fundamen-
talmente, ha permitido que, por ejemplo, la propaganda partidista, en tiempos
de eleccion, tenga una repercusion en la continuacion y/o instauraciéon de po-
liticas de mercado.

En el octavo articulo, titulado “Lo formal en la educacién no formal. Re-
flexiones sobre la situacion actual de la educacién artistica en el ambito no
formal en México”, Clara Susana Esparza Alvarez y Ratil W. Capistran Gracia
exponen la importancia de la ensefianza de la educacion artistica en las aulas
para entenderla, no como un area de segundo nivel, sino como otro campo de
investigacion que contribuya a la mejor formacién de los individuos.

“El Making of como recurso didactico para el aprendizaje auténomo de
la realizacién cinematografica’, de Armando Andrade Zamarripa y Salvador
Plancarte Hernandez, trata de mostrar el papel del making of como un docu-
mental y no tinicamente como “un recurso audiovisual informativo empleado
unicamente para difundir como se realizé una pelicula” sino “como un recur-
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so diddctico’, rol que pocas veces se ha destacado y, en consecuencia, apro-
vechado. En este sentido, es importante entender los diversos instrumentos
de comunicacién (computadoras, celulares, etc.) como una herramienta con
“caracter didactico y empatico que promueva la autogestion de la informacién
y el conocimiento para nuevas dindmicas de ensefianza-aprendizaje”

Finalmente, Karla Jacqueline Silva Doray Ledezma e Irma Susana Carbajal
Vaca, en “Ventana al sonido: Desde la radio al arte en el paradigma de cogni-
cion situada’, encuentran que la radio, ante otros sistemas de comunicacion,
ha perdido vigencia en las nuevas generaciones. Bajo este marco, proponen “la
oportunidad para estudiar las posibilidades artisticas de un proyecto radiofo-
nico que se transmite desde hace cuatro afnos”. El sonido es una ventana para
ingresar a la esfera del arte: “El sonido llega a aproximarse a nosotros a una dis-
tancia intima; se recibe como a un invitado familiar, sin restricciones; pero, de
igual modo, se le puede echar sin miramientos como a cualquier intruso”. El in-
grediente extra de la radio es que puede ser, a diferencia del celular o la compu-
tadora, un instrumento colectivo y aplicarse como una herramienta didactica.

El esfuerzo conjunto de estos diez trabajos nos da una muestra actual de
las investigaciones acerca de y dentro del arte. En consecuencia, por su visiéon
socio-cultural, puede considerarse como texto de apoyo en diferentes areas del
conocimiento.

Arturo Morales Campos

Morelia, Michoacdn
1° de noviembre de 2019
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Un sentido expandido

de la transduccion

en el arte contemporaneo.

A 50 afios del término

arte transductivo, de Robert Mallary

Arturo Barrios-Mendoza!
Francisco Javier Ferndndez Martinez?

Introduccion

Este trabajo se elaboré como una continuaciéon de la ponencia
presentada por Barrios-Mendoza (2018) en la Primera Jornada
de Interdisciplina en las Artes, y que se titulé: “Un sentido ex-
pandido de la transduccidn en el arte contemporaneo”. En ella se
expuso la necesidad de estudiar con mayor profundidad el uso
de los procesos de transduccion en el arte pues, a pesar de que
han sido empleados en repetidas ocasiones por distintos artistas

alrededor del mundo, la reflexion acerca de estos procesos no ha
gozado de la misma popularidad que sus aplicaciones practicas.

Estudiante. Maestria en Arte. Centro de las Artes y la Cultura. Universidad Auténo-
ma de Aguascalientes. Correo electrénico: arturo_barrios_8@hotmail.com.
Profesor Investigador. Maestria en Arte. Centro de las Artes y la Cultura. Univer-
sidad Auténoma de Aguascalientes, Correo electronico: franciscofernandez_marti-
nez@hotmail.com.
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En esta ocasidn, el objetivo principal consiste en realizar una aproximacion
hacia una definicién de la transduccion en el arte, a partir de un término acu-
fiado por Robert Mallary (1969), arte transductivo, hace 50 afos, asi como de
algunos elementos del proyecto filoséfico de Gilbert Simondon.

También es oportuno aclarar que en este trabajo la intencién de los auto-
res no es reivindicar una nueva forma de arte y dictar sus requisitos; mas ain,
el fenomeno que se estudia invita la interaccion entre medios, sensaciones y
disciplinas, y no a la division. Por esta razon, el uso en este texto del término
acunado por Mallary no debe entenderse aqui como una propuesta inconclusa
para una categoria que 50 ailos después encuentra su definicidn, sino como un
testimonio que da cuenta de la gran popularidad de un fenémeno que, hasta
hoy, mantiene su cardcter innovador, asi como una base para comprender di-
cho fenémeno.

La palabra transduccion posee significados distintos en las disciplinas en
donde se ha utilizado, como son la fisica, la genética y la semidtica (Lépez,
2009). Una definicién concebida desde el campo de las artes seria til para
comprender algunas tendencias en la produccion artistica actual, no sélo en
un entorno internacional, sino también en las propuestas del arte electronico
en México.

Antes de continuar, es necesario recordar una definicién breve de la pala-
bra transduccién; a pesar de que los significados de este concepto pueden dife-
rir dependiendo de la disciplina en la que se utilice, usualmente la mayoria de
sus definiciones coinciden en mayor o menor medida con la que proporciond
Peretd (2011) en una enciclopedia de astrobiologia: “Transduccién se refiere
a cualquiera de los diversos mecanismos de conversion entre diversos tipos
de energia. Por ejemplo, de quimica a mecanica [...], de electromagnética a
quimica” (p. 1695).

Existen, ademds, otras aplicaciones de esta palabra pueden ser de utilidad
para construir una vision mas completa del uso de los procesos de transduccion
en el arte. Uno de estos casos se encuentra en la teoria sobre la individuacion, del
filésofo francés de la tecnologia, Gilbert Simondon, y que se puede enten-
der como “el proceso dinamico de la construccion de un sistema” (Courribet,
2006, p. 3) o, en otras palabras, como un proceso en el que el individuo se con-
vierte en lo que es, al mismo tiempo que renuncia a otras posibilidades. En ese
proceso, la transduccion es una operacidon, una modificacién estructural que
se transmite de un elemento a otro (Chabot y Lagarde, 2013).
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La propuesta original del término arte transductivo

Robert Mallary fue un artista estadounidense, identificado como un represen-
tante del neodadaismo. Una gran parte de su obra escultoérica se caracteriza
por incorporar materiales de desecho. Por otro lado, también fue uno de los
pioneros en el uso artistico de la computadora (Cioffi, 2007). Incluso, parti-
cipé en la creacidn de algunos programas, como TRAN2, GRAF/D Y TRPL, que
permitian dibujar y construir piezas bidimensionales y tridimensionales.

En 1969 Mallary publicé un articulo en la revista Artforum, titulado
“Computer Sculpture: Six Levels of Cybernetics” en donde, como su titulo lo
sugiere, presentd seis niveles de interaccion entre artista y computadora para
la produccién escultérica, aunque de esos seis niveles, los tltimos dos se aden-
tran en el terreno de la ciencia ficcion. En aquel articulo, Mallary destacd,
ademas, el desarrollo y la creciente popularidad del uso de nuevos materiales
como “plasticos, juegos de luces, unidades estroboscopicas, proyectores, trans-
ductores y muchos otros” (p. 29), por parte de un gran numero de escultores,
con lo que dotaban a su produccién de un caracter contemporaneo y tecno-
légico. Asimismo, reconocié un aumento en la difusiéon de “configuraciones
transductivas intermedia” (p. 30), y propuso el término, arte transductivo (p.
30), como una forma de reconocer y referirse a este desarrollo. Sin embargo,
no profundizé en la distinciéon de aquel nuevo tipo de arte aunque, por otro
lado, si indic6 una base util para otros trabajos que pretendieran dedicar ma-
yor atencion a la definicién del arte transductivo o, como sucede en este caso,
a los procesos de transduccion en el arte:

Y si el proceso transductivo dominara la situacion multimedia, podria citarse
como un ejemplo valido de arte transductivo. Todo esto estd bien hasta aqui, y
las posibilidades son obvias: pero si la transduccion servird como la base para
un nuevo tipo de arte, deberia haber algunos criterios con los que se evalien
sus aplicaciones. Es necesario cuestionarse si todos los eventos transductivos
son igual de efectivos, o si, en todo caso, cualquiera de ellos lo es. En breve, la
transduccion misma deberia examinarse mas a fondo (Mallary, 1969, p. 30).

A pesar de que este fragmento tnicamente parece introducir el término,

arte transductivo, para ser analizado en un trabajo futuro, contiene algunos
elementos que esta investigacion debera tener en consideracién; por ahora
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bastara con senalar el protagonismo del proceso transductivo en la obra, y la
efectividad de estos eventos, pues como se analizard mas adelante, considerar
la mera presencia de un transductor, en tanto objeto técnico en una pieza,
como un proceso de transduccion, deja fuera algunos aspectos importantes,
por ejemplo: el contacto y la interaccién entre dos elementos, como pueden
ser la imagen y el sonido, o la luz y el movimiento.

En su definicion de la transduccion en el arte, aunque es muy similar a la
funcion del transductor que recuperd desde el campo de la tecnologia, Mallary
(1969) nombro algunas caracteristicas que se repiten en otros autores, como la
nocion de estructura, o la de transmision:

En la tecnologia, un transductor es un dispositivo que recibe energia de un
sistema y la transmite, a menudo de una forma distinta, a otro [sistema]. En
el arte, la energia de entrada serfa una sefal estructurada que se origina en
un medio, la cual es traducida, e imprime su patrén, en otro medio (Mallary,
1969, p. 30).

De acuerdo con esta concepcion, basada en la fisica, la transduccion con-
siste en un proceso en el cual una sefial recibe un patrén y una estructura de
otra sefial previamente existente. Por esta razdn, el mapeo es un concepto que
se ha llegado a asociar con la transduccién (Courribet, 2006; Lépez, 2009). En
las matematicas esta palabra, mapeo, se refiere a “cualquier forma prescrita de
asignar a cada objeto en un conjunto, un objeto particular en otro (o en el mis-
mo) conjunto” (Osserman, s.f.,, parr. 1). Aqui, el aspecto que se desea subrayar,
es que en la definicion de la transduccion de Mallary, la sefial de entrada a la
que se refiere, estd ya estructurada y, de cierto modo, hereda su estructura a
una nueva sefal. Esta perspectiva contrasta con la definicién de la transduc-
cién brindada por Courribet (2006) a partir de la filosofia de Simondon:

La transduccién usualmente se refiere al proceso de convertir una energia en
otra. Sin embargo, Gilbert Simondon ha propuesto, en sus estudios sobre indi-
viduacién [...], el concepto de transduccién como el mecanismo que impulsa
el proceso de individuacion, es definido como una relacién, que conecta y es-
tructura dos términos. Los términos no preexisten la relacion. Son individua-
dos y estructurados por ella, debido a su naturaleza transductiva (Courribet,
2006, p. 3).
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De este modo, Courribet se aproximd a otra definicion para la transduc-
cion en el campo de la creacion audiovisual en donde, con el mapeo, no se pre-
tende imprimir el patrén de una sefial en otra, sino desempenar una funcion
mediadora que estructura ambos términos.

Antes de presentar los otros elementos que se deben considerar para
completar una definicion de la transduccion en el arte, es conveniente ofrecer
algunos ejemplos del uso de estos procesos en algunas obras.

Dos ejemplos de arte transductivo

Este término acunado por Mallary, arte transductivo, ha sido recuperado por
otros autores, como Shanken (2009), quien consider6 que el uso de procesos
de transduccién por parte de los artistas ha sido “uno de los desarrollos mas
interesantes de las ultimas cuatro [o ahora cinco] décadas” (p. 21), y que ha
surgido a partir de la exploraciéon con medios electrénicos en el arte. A pesar
de que no profundizé en una definicion de la transducciéon en el campo del
arte, ofreci6 algunos ejemplos de lo que, al igual que Mallary (1969), llamo arte
transductivo, aunque en su trabajo tampoco se muestre una insistencia en asu-
mir y defender este término como una forma de arte. Dos de estos ejemplos
pueden ilustrar de una manera sencilla lo que sucede en este tipo de piezas. Se
trata de Heart Beats Dust (1968), de Jean Dupuy; y Protrude/Flow (2001), de
Sachiko Kodama y Minako Takeno.

El primer ejemplo consiste en una caja con un foco ubicado en su tapa
superior, que ilumina y colorea el interior del contenedor con un tono rojo
intenso. En la base de la caja se ha colocado una gran cantidad de polvo. Esta
misma base, similar a la membrana de un altavoz, hara que el polvo salte vio-
lentamente al ritmo de los latidos del corazén del espectador, que son detecta-
dos con un sensor, y transmitidos como un impulso eléctrico.

Heart Beats Dust de Jean Dupuy, presentada en la exposicion The Machi-
ne: As Seen at the End of the Mechanical Age (1968) curada por Pontus Hul-
tén (Shanken, 2009), ha servido como antecedente para otras obras de arte
transductivo, en las que el pulso cardiaco se identifica como un elemento de
gran importancia, como la instalacion interactiva del artista mexicano Rafael
Lozano-Hemmer, Almacén de corazonadas (2006), que se presentd en el pa-
bellén mexicano en la ediciéon 52 de la bienal de Venecia, o Fidgety (2015),
una instalacion del artista chino Leung Kei-chuek, también conocido como
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GayBird, con la que gand la categoria 3D/Interactive en la edicion de 2018 del
Lumen Prize.

En el segundo ejemplo, Protrude/Flow, un ferrofluido oscuro reacciona a
los estimulos sonoros de su entorno. El publico puede observar una vitrina, en
donde el extrano fluido circula, y también puede observar una imagen am-
plificada de la sustancia oscura proyectada en tiempo real en una de las pa-
redes. Cuando los espectadores silban, aplauden, o emiten cualquier sonido en
la sala de exhibicidn, el fluido interrumpe, acelera, o ralentiza su movimiento.
Sin embargo, este movimiento es mucho mas complejo, impetuoso e imprede-
cible que el del polvo en Heart Beats Dust, o el de las piezas de metal en Fidgety,
que solamente son impulsadas hacia arriba y después caen naturalmente por la
gravedad, ilustrando las fases de sistole y didstole. Por otro lado, en el fluido en
Protrude/Flow se forman protuberancias y elevaciones aleatorias que suben y ba-
jan a distintas velocidades; se expanden y se concentran; se unen y se dispersan.
Todo esto, en respuesta a los estimulos sonoros de su alrededor, aunque es dificil
comprender a qué caracteristicas de este sonido obedecen; a su intensidad, a la
posicion desde donde se emiten, a su tono, a su duracidn, o a todas esas variables.

Una definicion para el arte transductivo
o una definicion para la transduccion en el arte

Mallary (1969) destacé la importancia de contar con un término especifico
que comprendiera las obras de arte en las que se integra la transduccion, mien-
tras que Shanken (2009) utilizd este término y, ademas, mencioné algunos
ejemplos de este tipo de obras, que iban desde el aflo 1968 hasta el 2001, aun-
que también incluyd antecedentes de estas piezas que se remontaban al siglo
xvIi, con los experimentos sobre visualizacion de vibraciones armdnicas de
Ernst Chladni, fendmenos que en 1967 fueron nombrados por Hans Jenny
como cimdtica (Lega, 2013).

No obstante, las obras que se podrian considerar como arte transduc-
tivo también se pueden identificar bajo otros nombres y categorias, muchas
de las cuales cuentan ya con amplio reconocimiento y difusion. Si se consideran
las siguientes piezas (de las cuales algunas han sido abordadas en este trabajo,
mientras que las otras unicamente se mencionaran), sera inevitable asociar
términos como arte cinético, arte electrénico, arte sonoro, arte computacional,
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media art, o bioarte: Heart Beats Dust (1968) de Jean Dupuy; Protrude/Flow
(2001) de Sachiko Kodama y Minako Takeno; la serie Aura (2009) de Joyce
Hinterding; Black Noise (2012) de Marcia Jane; Fidgety (2015) de Gaybird; The
Punishment of Tantalus (2017) de Ziewi Wu; Ping Roll (1997) de Manuel Rocha
Iturbide; Almacén de corazonadas (2006) de Rafael Lozano-Hemmer; Residuo
sonoro post-consumo (2006) de Ivan Abreu; Pulsu(m) Plantae (2011-2014) de
Leslie Garcia; Cordiox (2013) de Ariel Guzik; BioSoNot 2.0 (2015-2017) de
Gilberto Esparza; o Tsinamekuta (aun en proceso) de Marcela Armas.

En 1969, cuando Mallary sugiri6 considerar el arte transductivo como una
nueva forma de arte, la idea se adecuaba a los sucesos caracteristicos de las déca-
das de 1960 y 1970; Dietrich (1985), por ejemplo, ubicé el primer decenio del
arte computacional entre los aflos de 1965 y 1975. El desarrollo alcanzado en
las primeras décadas del siglo xx de lo que ahora es el media art, fue retoma-
do en la década de 1960 después de ser interrumpido por la Segunda Guerra
Mundial (Daniels, 2004). El afio de 1968 fue de gran importancia para aquellas
nuevas expresiones, con eventos como el lanzamiento de la publicacién Leo-
nardo, las exposiciones The Machine: As Seen at the End of the Mechanical Age,
Cybernetic Serendipity, o Some More Beginnings (Shanken, 2009). Si hubo un
momento adecuado para postular una nueva forma de arte, cuya base fuera la
transduccion, efectivamente fue cuando Mallary lo hizo.

Por otro lado, hoy en dia las fronteras entre las distintas disciplinas y
practicas artisticas se ven cada vez mas difuminadas. Ademds, Lopes (2010)
ha declarado que para que una categoria de arte pueda considerarse como
una forma de arte, no basta con ser un tipo de arte, sino que debe ser un tipo
apreciativo de arte, es decir: “un grupo de obras que poseen una caracteristica
distintiva [en] comun y que son normalmente apreciados en parte por poseer
esa caracteristica” (Lopes, 2010, p. 18). Bajo esta premisa, Lopes (2010) plan-
ted una teoria del arte computacional, en donde “un objeto es una obra de arte
computacional solamente si (1) es arte?, (2) es ejecutado en una computadora,

3 Es probable que algunos lectores se sorprendan al encontrar en esta clausula uno de los elementos que
define (arte), como sucedi6 al presentar esta ponencia. Es necesario aclarar que esta teoria sobre el arte
computacional no fue elaborada por los autores del presente texto, sino por Dominic Mclver Lopes en
su libro, A Philosophy of Computer Art (Lopes, 2010). Ademas, en el trabajo de Lopes sirvi6 para abordar
algunos temas como la creatividad en la obra de arte o la inclusion de los videojuegos dentro del arte com-
putacional, entre otros. Para una justificacion mas profunda sobre esta situacion el lector podra consultar
directamente el texto de Lopes (2010).
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(3) es interactivo, y (4) es interactivo porque es ejecutado en una computado-
ra’ (p. 27).

Con esas cldusulas, el objetivo de Lopes (2010) era comprobar que el arte
computacional puede considerarse una nueva forma de arte, a diferencia del
arte digital. Por el contrario, en este trabajo no se pretende anunciar el arte
transductivo como una nueva forma de arte. En vez de esto, ofrecer una forma
para comprender el uso de los procesos de transduccién en el arte, se presenta
como una alternativa mas util y adecuada en el panorama actual del arte. No
obstante, la propuesta de estas clausulas, puede ser de utilidad para identificar
algunos elementos cruciales para realizar esta definicion.

La primera cldusula de Lopes (2010) no sera discutida, puesto que se
infiere que las obras de arte que utilizan la transduccién son enunciadas y
aceptadas como tales, es decir, como obras de arte. El resto de las clausulas de
Lopes para una teoria del arte computacional se refieren a la herramienta (2),
al proceso que esta herramienta hace posible (3), y a las condiciones bajo las
que este proceso sucede (4). En las obras que podrian considerarse como arte
transductivo no es posible identificar el uso de las mismas herramientas, mas
aun, es necesario aclarar que la transduccion no es una herramienta, ni una
practica, sino un proceso. Por lo tanto, definir este proceso en el campo del
arte, es el punto central en la presente investigacion.

Tres posturas sobre los procesos de transduccion en el arte

Definir estos procesos no sélo es el elemento central sino también el mas pro-
blematico. Para ilustrar esta dificultad servira de ejemplo el proyecto de Leslie
Garcia, Pulsu(m) Plantae, en el que se “plantea el disefio de una protesis sono-
ra, basada en el principio de biofeedback [...]. La proétesis transduce las lectu-
ras obtenidas del biofeedback en un proceso de sintesis sonora, produciendo
de esta forma una voz abstracta para plantas” (Garcia, 2010, parr. 2).

Aunque la artista enuncia su obra de este modo, para Lara (2016), no se-
ria posible considerarla como un verdadero proceso de transduccion, debido
al uso de la sintesis digital, pues explicd que este término, transduccién, “apli-
ca en realidad sdlo a la conversion técnica de la energia electromagnética en
energia mecanica o viceversa” (p. 75), y que “es ajena a la codificacion digital”
(p. 75). Desde este angulo, ninguna obra en la que el proceso de transduccién
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se haya realizado mediante la codificacion digital, podria considerarse como
arte transductivo, aunque existen otras dos posturas al respecto.

Por su parte, Adell y Casacuberta (s.f.) reconocieron en la transduccién el
mismo origen de conversion electromagnética y mecanica sefialado por Lara
(2016). Sin embargo, decidieron abordar este concepto desde una perspecti-
va mas abierta, en la que incentivaron el uso de programas de computadora,
como SuperCollider, para estructurar y “convertir en audio informacién que
originalmente no era sonido” (parr. 1), como “las dérbitas de los planetas, la evo-
lucién del 1BEx 35, [y] la reduccion de los casquetes polares” (parr. 3). Si la defi-
nicion de los procesos de transduccion se realizara desde esta perspectiva, se
podria afirmar que el proyecto de Leslie Garcia utiliza estos procesos.

En una tercera postura, Jane (2015) identificé dos tipos de procesos de
transduccion: aquellos que pueden realizarse técnicamente, como la obten-
cion de sonido a partir de un flujo electromagnético; y aquellos que no se
pueden realizar tan facilmente, en cuyo caso, “es posible realizar un proceso
alusivo, uno en el que no se presente necesariamente un cambio de estado
técnico, literal, de energia y, aun asi, la ilusién de haberlo hecho podria estar
ahi” (p. 23). En este caso también se podria afirmar que en Pulsu(m) Plantae
existen procesos de transduccion.

Bajo esta vision se vuelve mas complicado diferenciar entre procesos de
transduccidn alusivos y otros procesos distintos, con una naturaleza mas “in-
terpretativa’. Por ejemplo: La vida en los pliegues, una obra de Carlos Amora-
les, en donde se establece una relacion entre lo visual y lo sonoro mediante la
construccion de una serie de ocarinas cuyas formas estan basadas en caligra-
tias dibujadas por el artista, a las cuales se les dio volumen (Montero, 2017).
En esta instalacion, los sonidos que producen las ocarinas son distintos entre
si, y a cada instrumento le corresponde un dibujo. Existe una correspondencia
entre los elementos visuales y sonoros, pero ;podria considerarse como un
proceso de transduccion alusiva? ;qué la separaria de la obra de Leslie Garcia,
cuando en ambas piezas, a cada cambio en un medio le corresponde un cam-
bio en otro medio?

También es necesario considerar que existen obras en las que se utilizan
transductores, sin que su intencion sea la de mostrar cémo un tipo de energia
se convierte en otro. A saber: entre los ejemplos de transductores menciona-
dos por Helmreich (2015), se encuentran un altavoz, un micréfono, y un telé-
fono. El artista Antonio Fernandez Ros, en su obra titulada La regadera (2009),
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expuesta en la reciente exposicion Modos de oir: prdcticas de arte y sonido en
México (noviembre 2018 - marzo 2019), colocd 24 altavoces que reproducian
“un collage de voces humanas [entre las que se podia escuchar] al revolucio-
nario Ernesto ‘Che’ Guevara [...]; a Yasser Arafat [...] y a Nelson Mandela”
(Modos de oir, s.f., parr. 1). A pesar de utilizar 24 transductores (altavoces), lo
que el artista buscaba era reproducir estos sonidos con una intencién distinta
ala de mostrar el proceso mediante el cual una sefial eléctrica es transformada
en sonido. De modo que utilizar un transductor y exhibir un proceso de trans-
duccion en una obra de arte son cosas distintas, y si este concepto, transduc-
cidn, sera utilizado en el campo del arte, queda claro que su definicién debe
distanciarse aun mds de lo que significa para la fisica o para la tecnologia.

Otra aproximacion a la transduccidon

Fox (2015) recordé que a menudo se reconoce a Simondon como un filésofo
de la tecnologia, pero seria un error separar su trabajo sobre tecnologia e indi-
viduacion. De hecho, la transduccién no fue el tnico concepto que adaptd a su
produccion filosofica desde otra disciplina; la metaestabilidad es un término
que Simondon recuperd de la termodindmica, y que se refiere a “un estado que
trasciende la oposicion clasica entre estabilidad e inestabilidad, y que esta carga-
do con potenciales para un devenir” (Barthélémy, 2012, p. 217).

Para Simondon, la transduccién es un proceso en el que las modifica-
ciones y las operaciones de reestructuracion energética de fuerzas preindivi-
duales suceden gradual y simultdneamente (Lapworth, 2016). Para Mackenzie
(2002), un proceso de transduccion es también un proceso de individuacion,
y este ultimo involucra la resolucion de tensiones e incompatibilidades entre
dos realidades heterogéneas que, sin embargo, pueden ser moduladas (Mac-
kenzie, 2002; Fox, 2015).

De vuelta al texto de Courribet (2006), el mapeo, que en su trabajo es
comprendido como un proceso digital y, por lo tanto, opuesto a la definicion
de transduccion de Lara (2016), se presenta como una relacion transductiva
que pone en contacto dos dominios distintos. No imprime el patréon de uno en
el otro, sino que estructura simultdneamente a ambos.

Los conceptos simondonianos de transduccion e individuacion ya han
sido utilizados en el arte para analizar y discutir obras y procedimientos re-
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lacionados con el uso de la tecnologia (Courribet, 2006), o directamente con
practicas especificas, como el bioarte (Mitchell, 2012; Fox, 2015; Lapworth,
2016). También en la presente propuesta, serd posible recuperar algunas ca-
racteristicas del proyecto filosofico de Simondon para construir una defini-
cion para la transduccion en el arte, cuya necesidad fue planteada por Robert
Mallary hace 50 afios.

Consideraciones preliminares para una definicion
de la transduccion en el arte

De modo que la propuesta en desarrollo para una definicién de la transduccion
en el arte no se enfocard en la definicion de una forma de arte, sino en una serie
de procesos que ocurren en la obra. Tampoco es posible conformar esta defini-
ci6én Unicamente a partir del articulo de Mallary (1969), sino que es necesario
recurrir a otras definiciones, entre las que destaca el trabajo filoséfico de Gilbert
Simondon, quien también ha utilizado el término transduccién en su propuesta.

En cuanto a la estructura de esta definicidn, se han recuperado tres de las
cuatro cldusulas de la teoria del arte computacional de Lopes (2010); sobre la
herramienta (2), sobre el proceso que hace posible (3) y sobre las condiciones
bajo las que este proceso sucede (4). Asi, se plantea lo siguiente:

Existen diversas formas en las que dos elementos de la realidad pueden
relacionarse dentro de una obra de arte, sean estos el sonido, la imagen, el
movimiento u otros. No todas estas formas involucran el uso de herramientas
electrénicas, como es el caso de La vida en los pliegues, de Carlos Amorales.
No obstante, un proceso de transduccién requiere de una interfaz que fun-
cione a manera de transductor. En este trabajo, se considera que esta interfaz
puede consistir en herramientas que utilicen la codificacion digital.

La transduccion se entiende aqui como un proceso que conecta dos ele-
mentos de la realidad que, finalmente y por accion de la obra de arte en cues-
tidn, se comunican. La nocién de conversion no es la ideal para describir este
proceso; en Simondon, el proceso de individuaciéon no sélo produce un indi-
viduo, sino que con éste también surge un medio, el medio asociado (Mitchell,
2012). La obra de arte podria entenderse aqui como el objeto que esta en un
proceso de individuacion: de resolucion de tensiones entre dos realidades que
se comunican y se estructuran mediante el mapeo. Un elemento no se con-
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vierte en otro, sino que ambos existen simultaneamente y conforman el medio
asociado en el que existe la obra, por ejemplo: un medio audiovisual.

Conclusiones

En mayo de 2019 se cumplieron 50 afios de la publicacién del articulo de Ma-
llary en la revista Artforum. En estas cinco décadas, el término que propuso,
arte transductivo, no ha tenido una difusién amplia, aunque si ha sido utiliza-
do por autores como Shanken (2009), cuyo libro, titulado Art and Electronic
Media, se public6 hace ya una década.

Es necesario realizar un corte en el que se evalte el arte transductivo, por
ser un concepto que, desde hace justo medio siglo, ha requerido de una dis-
cusion mas extensa. Cierto sentido festivo debe motivar el debate sobre el uso
de estos procesos pues, se prevé, continuara ampliandose dado el caracter de
rapido desarrollo que el arte de los nuevos medios ha presentado.

A pesar de que son 51 afios los que separan a este trabajo de piezas como
Heart Beats Dust (1968), de Dupuy, las obras que integran procesos de trans-
duccion no han cesado de presentarse en galerias, museos, bienales y festivales.
El uso de estos procesos ha sobrevivido durante este tiempo, y su popularidad
es mayor de lo que era cuando Mallary decidi6é dar un primer paso en una
ruta, en la cual esta investigacion no buscara dar una respuesta final y defini-
tiva, sino unificar una serie de elementos que permitan continuar y fortalecer
esta discusion.
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la puerta del antiguo templo de Rashomon, con un monje y un peregrino. El
monje, también testigo de lo que ha pasado anade: Después de lo que he visto no
creo que pueda confiar en nadie mds.

Para mostrar los hechos a los que aluden las frases anteriores, Kurosawa
orquesta en una estructura disruptiva diferentes puntos de vista de un mismo
suceso asi como la existencia de diferencias entre las distintas versiones. Para
ello, utiliza tanto el tiempo cinematografico: el presente, y el pasado en dos
momentos distintos, como el espacio cinematografico a través de la puesta en
cuadro y del bosque como el espacio en que se genera el acontecimiento del
que trata la pelicula.

Un samurai ha muerto y su mujer ha sido violada, todos coinciden en
esto, por lo cual hay una verdad objetiva, segtin plantea Kurosawa; pero los
testimonios no concuerdan. Mentiras, los dos mienten, afirma el lefiador. Los
hombres siempre decimos mentiras, tenemos tantas cosas ocultas que no somos
sinceros con nosotros, responde el peregrino; porque son débiles, corrige el
monje. La realidad de lo que ha pasado queda oculta, entonces, bajo subje-
tividades no solo de la perspectiva y parcialidad de los acontecimientos, sino
por las intenciones e intereses de los testigos. Kurosawa en el filme plantea la
imposibilidad de conocer una verdad absoluta.

Kurosawa no devela la verdad al espectador, le imposibilita conocer qué
paso en el bosque; sin embargo, a través de la nobleza de los hombres del lefia-
dor recupera la fe en la humanidad y la convierte en la tinica verdad posible.

Esta pelicula, basada en el cuento homoénimo escrito por Rytnosuke
Akutagawa dieron pie a lo que el antropoélogo estadounidense Karl G. Heider
ha llamado “efecto Rashomon’, el cual se refiere a la “subjetividad detectable en
la percepcion y la memoria, cuando testimonios de un mismo acontecimiento
pueden ofrecer relatos o descripciones de éste sustancialmente distintos pero,
sin embargo, igualmente plausibles” (Heider, 1988).

Rashomon se plantea el viejo problema nietzscheano que dicta asi: En
el mundo no existen verdades, lo que existen son interpretaciones. Un hecho,
un evento o un acontecimiento pueden ser vistos desde las perspectivas mas
dispares, aun si los espectadores lo viven en un espacio y un tiempo comunes.
Esto se debe a que las referencias personales, el gusto y el horizonte epistemo-
légico de cada individuo varia y, por lo tanto, se expresa de distinta forma. Mas
complicado resulta aun, si la experiencia de por si diversa se hace respecto a
un objeto hibrido, a una especie de quimera, creada por y para el siglo xxI.
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La obra como proceso

No lo entiendo, no lo entiendo, de veras no lo entiendo... Podria ser la primera
frase de un lector de Frankenstein de Mary Shelley, al leer cémo aquel hibrido,
hecho de partes de cuerpos a partir de la fuerza de la naturaleza, transfigurada
en energia eléctrica, estaba vivo. Sin duda, esta irrupcion de la potencia de la
vida en la obra de arte a partir de los circulos romanticos es la primera critica a
la unidimensionalidad de la verdad artistica, y a la apuesta ilustrada por la razén.

Uno de los términos de la “vida como proceso” es el acento que se pone
en la poiesis en el siglo x1x, es decir en la capacidad de produccion y autopro-
duccidn de la vida. Esta produccidn creativa se centra en las relaciones que nos
cambian conforme nuestra experiencia del mundo se mueve y deviene otra.
Por ello, los conceptos dejan de ser fijos y comienzan a ser pensados en contex-
tos historicos (Hegel, 2015) y la experiencia siempre implica tener en cuenta los
pliegues y las perspectivas. La vida de la obra de arte se alimenta de sus rela-
ciones con el mundo en un determinado momento histdrico, dando asi una
respuesta a una pretendida subjetividad pura en términos analiticos. La critica
de ese momento también implica que la razén tiene un problema de sesgo,
pues el problema del arte es no solamente un problema de conocimiento sino
de sensaciones, del cuerpo. Y de €1, nadie sabe lo que puede.

Asi, de la modernidad inaugurada por Descartes (2011) con “Yo soy una
cosa pensante, esto es, una cosa que duda, que afirma, que niega, que entiende
pocas cosas, que ignora muchas, que quiere, que no quiere, que imagina tam-
bién y que siente” (Descartes, 2011, p. 31) —en la que estaba incluida como ulti-
ma caracteristica el sentir-, a la primera modernidad critica con Kant, hay una
emergencia de la sensibilidad como el aval tltimo de toda practica del mundo,
pues: “No hay duda alguna de que todo nuestro conocimiento comienza con la
experiencia’ (Kant, 2013, p. 41). Placer, conocimiento y deseo, se conforman en
ese momento como los tres grandes ejes que discutira la critica a la modernidad.
Posteriormente, a inicios del siglo veinte, las practicas artisticas son, sin duda,
las que ponen en duda el placer-displacer de lo que es considerado arte tomando
en cuenta el contexto histérico, lo que desde el conocimiento puede ser conside-
rado como arte, cuestionando la verdad como discurso y circuito; y, finalmente,
el deseo, como aquella relacién de la acciéon como el ambito mas importante
de la practica artistica. Dentro de este panorama general, ocurre ademas que el
epicentro desde el cual se enunciaba el paradigma del arte cambia de continente:
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de la Europa central en medio de las guerras mundiales se emplaza el territorio a
un programa de nacion que se pone en marcha desde la recesién norteamerica-
na. Con este movimiento tanto discursivo como geopolitico, que exponemos de
manera general, ocurren los dos primeros antecedentes (Guash, 2000) impor-
tantes del arte procesual: la antiforma y el minimalismo.

Un par de ejemplos pueden ilustrar los antecedentes. Los ejercicios de
Robert Morris, desde el less is more, a partir de la repeticion de formas, de una
sola forma (en este caso, geométrica), a la configuracién de un espacio com-
pletamente distinto por la sutileza de los angulos. Pensemos la participacion
del espectador como alguien en movimiento al recorrer la propuesta en su
tridimensionalidad, para quien la experiencia de la obra sea siempre distinta,
a partir “del punto de vista” de aquel que la vive. De esa manera, la obra se
vuelve multiple, no solamente por sus referencias discursivas respecto al arte
sino también por la forma en que la experiencia del mismo se da.

Figura 1. SEQ Figura \* ARABIC 1. Untlitled (Mirrored Cubes) de Robert Morris. Recuperado de:
http://art.moderne.utl13.1r/2014/03/cours-du-24-mars-2014/2/.

32



La vida de la obra de arte: Plantas ndmadas desde la bifurcaciéon de la mirada

Estos ejercicios con el espacio se multiplican cada vez mas a lo largo de
las décadas y se distribuyen en lugares no institucionales del arte: las monta-
fias, los bosques, los lagos, los desiertos. Obras que desde el ecological art, land
art, earth art, y sus representantes vuelven a poner en el centro de la discusién
el problema de la poiesis antropoldgica y la natural. La intervencién de una
alteridad viva y latente se puede observar; por ejemplo, en obras como The
Lightning Field de Walter de Marfa.

Las que mejor definen la contribuciéon de W. de Maria al arte de la tierra son
aquellas en que las nociones de espacio y tiempo quedan modificadas por lo fe-
némenos atmosféricos. Tal era la voluntad del artista al crear The Lightning Field
con 400 esbeltos mastiles-pararrayos de acero terminados en punta de 5.40 m
de altura puestos regularmente en diversas alineaciones en una zona (1x 1.6
km) semidrida e inhabitada de Nuevo México. Las frecuentes tormentas eléc-
tricas que se producen en esa region convertian los pararrayos en vehiculos de
las descargas eléctricas producidas por las nubes y la tierra y, en cierto modo,
en ordenadores y concentradores de fuerzas de la naturaleza en una especie
de sinfonia cdsmica en la que lo bello queda subsumido por el concepto de lo
sublime expuesto por Barnett Newman. Los mastiles transforman, pues, un
espacio real en un espacio temporal, cambiante por la luz, por las variaciones
de temperatura, y sobre todo, por la accién de los rayos, cuya captura convierte
el fendmeno natural en obra de arte (Guasch, 2000).

Figura 2. SEQ Figura \* ARABIC 2. Lightning Field de Walter de Maria. Recuperado de: https://
auladefilosofia.net/lightning_field/.
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De esta manera, la intervencion del espacio por parte de De Maria en el
semidesierto, y los rayos cayendo en las varillas colocadas premeditadamente
nos hacen experimentar de otra manera la relacién entre la poiesis humana
como la de los fenémenos atmosféricos. De nuevo, una sola forma, una varilla,
repetida #n nimero de veces, es la forma minima en la que se enuncia desde
la accion artistica un espectaculo no sélo atmosférico sino, simultdneamente,
procesual.

En ese trayecto experimental del arte coincide con el pensamiento postes-
tructuralista y las perspectivas decoloniales, lo cual hace que las disciplinas sean
cuestionadas en sus lindes y los procesos dimensionados en sus enunciaciones. La
practica artistica, sin embargo, gana posibilidades, pues en su apertura de soporte
y en su vinculacion entre existencia-mundo-alteridad se modifica y modifica a
todos aquellos con quienes se encuentra en su camino. En su cualidad procesual,
nos conduce a categorias mas abiertas de temporalidad también, pues no es sola-
mente la cronolégica sino la de la duracion, como existencia, en si misma. La obra
artistica soberana de su propia vida se yergue como un bloque de sensaciones y
como tal, existe y crea realidad para expandir las posibilidades de mundo.

Plantas que caminan

No lo entiendo, no lo entiendo, de veras no lo entiendo... Podria ser el pensa-
miento de un espectador al dar un primer vistazo en la materialidad vivificada
de una obra de bioarte. Esta disciplina hereda del earth art, land art y ecology
art, la preocupacién por devolver un lugar esencial a las fuerzas de la vida. Su
aparicion solo pudo ser articulada a principios de la centuria actual, pues a
finales del siglo xx la ciencia concentraba el mayor conocimiento en cuanto
a “la biologia y las tecnologias asociadas a ella” (Smith, 2004). Con el devenir
tecnocientifico, llega un discurrir de horizontes novedosos, en diversos cam-
pos del conocimiento, y el arte no se queda atras.

La utilizacion de materiales vivos, tales como el ADN y sus componentes,
células, microorganismos u organismos complejos, como elementos para dar
corporeidad a la expresion artistica, es una singularidad del bioarte. La mani-
pulacion de estos ingredientes, poco usuales, propicia el traslado del taller ar-
tistico tradicional al laboratorio cientifico, fusién que da como resultado una
dimension transdisciplinar con infinitas posibilidades. La vida de la obra, al
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integrar literalmente a lo vivo, produce la atomizacién de los limites conocidos
en el arte contemporaneo canonico. El proceso artistico sale del sedentarismo
medial, se nutre del método cientifico, de sus instrumentos y saberes, el resul-
tado es un didlogo abierto con lo que esta por venir.

Un ejemplo de esta vinculacion de conocimientos entre arte y ciencia, en
el discurso sensible, es el artista mexicano, Gilberto Esparza, en cuya praxis se
incluye la reutilizacién de residuos provenientes de la sociedad de consumo
y la exploracion de la biotecnologia. Esparza, en su proceso de investigacion,
descubrid la capacidad de generar energia a partir de aguas residuales y bacte-
rias. Asi nacio el proyecto: Plantas némadas.

Este hibrido del siglo xx1 nace gracias al trabajo colaborativo del artis-
ta con diversos cientificos, expertos, entre otros. Es una especie biotecnolé-
gica creada en el antropoceno, que sobrevive emigrando constantemente en
lugares donde la impronta humana ha causado desbalance en el ecosistema.
Es un organismo vivo, que subsiste gracias a la homeostasis que mantienen
sus sistemas internos, pues se compone de un robot, una planta, asi como de
“un conjunto de celdas de combustible microbianas y fotovoltaicas.” (Esparza,
2008). Absorbe los nutrientes de las aguas residuales que bebe y los transforma
en electricidad gracias al metabolismo de la sobrepoblacién de bacterias, que
habitan en el medio hidrico contaminado. El proceso resulta en agua trata-
da, de mejor calidad, para que los “retofios de Mala madre o Chlorophytum”
(Programa BBvA Bancomer-MACG, 2012), puedan conservarse vivas. Al mis-
mo tiempo, genera y almacena bioelectricidad, una forma de produccién de
energia limpia y empdtica con el entorno natural, lo cual, le permite al robot
recargarse para volver a comenzar su ciclo alimenticio una vez mas.
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Figura 3. Planta Nomada. Recuperado de http://plantasnomadas.com.

El paisaje-hogar adecuado para que la vida de esta obra se desarrolle, es
en las orillas de los rios cuya polucién es elevada. Esparza, elige el mas extenso
del pais: el rio Lerma, el cual, ademas de atravesar varios estados de la republi-
ca también cruza el centro de la ciudad de Salamanca, en Guanajuato. En esta
region se concentra una gran actividad industrial incluyendo una refineria, de
Petroleos Mexicanos, que fue inaugurada en 1950 (PEMEX, 2016, parr. 2). Y a
partir de ahi, el rio se volvié un vertedero de desechos agroindustriales. ;Qué
sucedio con la vida frente a la invasidn de la industria petrolera y agroquimica
en esta comunidad? “Actualmente, los niveles de contaminacién en Salamanca
provocan enfermedades respiratorias y de la piel en los habitantes. Numerosas
especies, animales y vegetales de la cuenca del Lerma han desaparecido o estan
en peligro” (Programa BBvA Bancomer-MACG, 2012).

La intencién de esta obra, que mezcla biologia, ingenieria y robdtica, es
mostrar los problemas socioambientales debido a que “el poder soberano ex-
pone la vida a la muerte” (Castro, 2014). Ademas, reflexiona sobre “la falta de
una conciencia para encontrar formas de vida que se relacionen en empatia con
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la naturaleza” (Esparza, 2008). Estos bichos, como Esparza (TEDxMexicoCity,
2016) los llama, son ejemplo de un individuo simbionte. Donde la unién de dis-
tintas formas de vida, “de inteligencia [...] constituyen una especie mas fuerte,
entendida como un anticuerpo, con el potencial para restaurar a pequea esca-
la los dafios del entorno.” (Esparza, 2008). En este sentido, la biorremediacion
producida por las Plantas némadas muestra al “arte como un agente capaz de
realizar actividades y proyectos orientados a la restitucion de la vida® (Gutié-
rrez, 2014: 174). Su existencia resalta la importancia de las relaciones empati-
cas con el mundo y con la alteridad. Pues, al mostrar que la regeneracion del
liquido vital es posible, al menos en microescala, se abre una nueva perspectiva
para la colectividad que lo percibe. Aqui el testimonio de una joven mujer que
comparte su imaginario, en el documental Plantas némadas Lerma:

El rio siempre ha tenido como un concepto negativo y el proyecto que traen
ustedes, estd como interesante para que a la gente le llame la atencién y se
empiece a concientizar de lo que tenemos aqui y hacer cosas positivas, que
puedan recuperar alguna parte del rio. Si el bicho fuera gigante y de verdad
absorbiera toda la contaminacion, seria increible, o tener muchos bichos de
este tipo (Esparza, 2011).

La experiencia estética que proporcionan las Plantas nomadas abre un
panorama completamente divergente. Una forma distinta de como, a través
del arte, es posible apreciar los recursos naturales y crear nuevos conocimien-
tos acerca de la relacién humano-naturaleza. Como Guattari (1996) menciona:

La potencia estética de sentir, aunque igual dé derecho a las otras potencias de
pensar filosoficamente, de conocer cientificamente, de actuar politicamente,
nos parece en trance de ocupar una posicion privilegiada en el seno de las
conformaciones colectivas de enunciacién de nuestra época (p. 125).

En la pelicula de Rashomon (Kurosawa, 1950), se hace evidente que no
existe una verdad universal, lo que existe son diferentes interpretaciones que
se producen de un mismo acontecimiento. En las Plantas némadas de Gilberto
Esparza, la fuerza estética se vierte manifestada en las diversas interpretacio-
nes que el autor hace de un mismo acontecimiento: lo vivo. Por un lado, estd la
sensibilizacion que produce su imagen diminuta, mecdnica, inquieta, inmersa
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en el formidable paisaje. Por otro lado, en el imaginario que despierta en los
espectadores de la localidad donde habita la obra, que reaniman su ilusién
por rescatar el patrimonio hidrico. También muestra la preocupacion por co-
municar que es posible crear artefactos empaticos con los recursos naturales.
Ademas de conformar en si misma, un cumulo de organismos orgéanicos e
inorganicos donde conviven maquina, bacterias y planta, en un nuevo espéci-
men que ademads de poseer vida, la restituye.

La vida de la obra traspasa el proceso de intervencion de la potencia na-
tural, ya no se situa como una especie de agente geoldgico que manipula la
tierra, las piedras, la atmdsfera. Gracias a la posibilidad que incorpora la tec-
nociencia en el campo del arte, el artifice se transforma en un cocreador del
entorno natural, que logra proporcionar vida a su obra, que integra biomate-
riales y que vivifica, a microescala, el entorno en que habita.
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Introduccion

El arte actual y contemporaneo presenta aspectos y acciones
diferentes a los que definen el concepto de arte sostenido por
la modernidad. Una de las mayores diferencias es que ya no se
concibe un arte “puro” aislado de las contingencias de la vida
cotidiana. En el presente capitulo intentaremos analizar el per-
formance titulado Organolepsia, de Felipe Osornio (Querétaro
México, 15 marzo 1991) destacando su importancia en el per-

formance contemporaneo mexicano; el valor estético y politico
del cuerpo en tanto herramienta fundamental de performance,
asi como la articulacion del performance con sus contextos his-
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toricos y sociales. Para ello nos ubicaremos en la perspectiva del pensamiento
del fil6sofo francés Jaques Ranciére. (Argel, 1940)

Creemos que es importante utilizar los conceptos de Ranciere para com-
prender los aportes del performance contemporaneo mexicano desde una nue-
va perspectiva mas apropiada al arte actual, ya que, de acuerdo con Ranciére,
estética y politica no son campos separados, siempre van juntos en la acciéon
de los cuerpos.

Para desarrollar lo anterior, organizamos el trabajo de la siguiente mane-
ra: un primer apartado lo dedicamos a presentar conceptos basicos que sobre
estética y politica postula J. Ranciere. Un segundo apartado esta dedicado a la
presentacion y andlisis del performance Organolepsia de Felipe Osornio segin
las propuestas de Ranciére.

Ilustracion 1. Cartel Organolepsia, Felipe Osornio, Lechedevirgen Trimegisto.
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El reparto de lo sensible, la estética, la politica y la policia

Para iniciar, es necesario hacer una breve resefa del pensamiento de Ranciere.
El filésofo argelino, siguiendo la recomendacién deleuzeana, crea conceptos
nuevos o recrea otros ya conocidos dotandolos de nuevas posibilidades; caso
especifico es la estética y sus posibilidades de formar comunidades desde lo
estético. Otro ejemplo es la manera en que se entiende el accionar de lo politi-
co; no como el arte de gobernar, sino de manera mas amplia, como una fuerza
que se opone al poder del consenso o el dominio hegemdnico de la policia.
Veamos algunos de esos conceptos.

Lo sensible

El reparto de lo sensible es el sistema que funda una comunidad en donde se re-
parten los espacios, tiempos, actividades. Para Aristoteles, el ciudadano es el que
tiene parte en el hecho de gobernar y ser gobernado. Es conocida la idea aristo-
télica que concibe al hombre como el inico animal politico, ya que se reune en
comunidad para hablar y fundar el Estado. Un hombre aislado no hace politica,
ya que no tiene parte en esta reparticién comunal, el que vive “errante y sin ley,
o es mal hombre o es mas que hombre” (Aristdteles, p. 15). Pero no cualquiera
participa de ese “tener parte”. El artesano y el esclavo, no tienen tiempo de dedi-
carse a otra cosa que a su trabajo. Por lo tanto “tener tal o cual ocupacion define
competencias o incompetencias respecto a lo comun. Eso define el hecho de ser
o no visible en un espacio comun”. (Ranciére, 2009: p. 10) es decir, el oficio y el
lugar donde se realiza, la pertenencia a tal clase social, definen la inclusion o la
exclusion en la participacion de la toma de decisiones en la ciudad.

Estética
;Qué papel juega la estética en esto? La estética es, ademas de la manera de
percibir de los cuerpos sensibles, una conformacién de lo comun, un sistema

que abarca los modos de hacer y de ser del arte, asi como sus relaciones politi-
cas; es decir, lo estético abarca siempre el cuerpo, el arte y la politica.
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Para Ranciére la estética es:

[...] no la teoria del arte en general o una teoria del arte que lo remitiria a sus
efectos sobre la sensibilidad, sino un régimen especifico de identificacién y de
pensamiento de las artes: un modo de articulacién entre maneras de hacer,
formas de visibilidad de esas maneras de hacer y modos de pensabilidad de
sus relaciones, que implican una cierta idea de la efectividad del pensamiento.
(Ranciere, 2009, p. 7)

Hay entonces una estética en la base de la politica. Hay también una poli-
tica en los cuerpos; en sus acciones, actividades, oficios; en el hecho de ocupar
ciertos lugares y administrar ciertos tiempos. Ya que, tanto la estética como la
politica, son dos maneras de distribucion de lo sensible. El esclavo es invisible
e ilegible para el espacio politico; no participa de la palabra comun, su discur-
so es ignorado y percibido como ruido. Esta situacién aun se vive hoy en el
siglo xx1, cuando el ciudadano comun es requerido sdlo en tiempo de elec-
ciones buscando su voto, pero el resto del tiempo es ignorado. La estética es,
ademas, segun Ranciére, todo un régimen de comprensién que hace posible
pensar la idea de arte como tal.

Policia

El concepto ranciereano de policia, debe entenderse, en un sentido amplio, no
como el personaje represivo armado con una macana, sino mas bien como la
ley, la norma, el consenso sobre lo practicado en la comunidad. Este consen-
so se extiende sobre los cuerpos, sus funciones, manifestaciones y formas de
habitar el mundo. Es la norma que hace que tal o cual expresion sea percibida
como discurso articulado, propio del animal racional que posee la palabra o
bien, del animal carente de razon que posee una voz limitada a expresar dolor
o placer; es decir, el excluido. (Aristdteles, s.f., p. 23)
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Politica

La politica, por otra parte, siempre es la capacidad de los excluidos de hacerse
de la palabra y conformar una parte, una comunidad que se aleja del sentido
unico establecido por la policia y ocupar espacios que les eran prohibidos. La
funcion politica consiste en oponerse al orden policial. Es decir, el disenso
siempre es parte de la accion politica.

La actividad politica es la que desplaza a un cuerpo del lugar que le estaba
asignado o cambia el destino de un lugar; hace ver lo que no tenia razén para
ser visto, hace escuchar un discurso alli donde sélo el ruido tenia lugar, hace
escuchar como discurso lo que no era escuchado mas que como ruido. (Ran-
ciére, 1996, p. 45)

La politica en este sentido, es el desacuerdo, la accién de grupos heterogé-
neos que se oponen al consenso establecido y buscan alternativas de igualdad
entre cualquier ser provisto de la palabra con “cualquier otro ser parlante”
(Ranciére, 1996, p. 46).

El arte y sus formas de hacer

Para Ranciere, las précticas del arte, o practicas estéticas, son formas en que se
hace visible el arte dentro de sus espacios y la manera en que son percibidas
por la mirada de la comunidad. Platdn muestra tres grandes formas de prac-
ticas estéticas: el teatro, la escritura, y la “forma coreogréfica de la comunidad
que canta y danza su propia unidad”; el movimiento auténtico de los cuer-
pos comunitarios. Estas formas estructuran el régimen de las artes en general
(Ranciere, 2009, p. 12).

El teatro es el espacio de una actividad publica, en cuya ficcion se trastoca
la distribucién de los cuerpos, sus identidades, lugares y espacios (Ranciere,
2009, p. 11).

La escritura no es otra cosa que signos pintados sobre una superficie bi-
dimensional; y el coro de los cuerpos siempre esta presente en el sentido de la
comunidad.
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Tenemos entonces que las practicas estéticas y artisticas son maneras de
hacer esas tres formas que hemos mencionado: “Definen la manera en que
las obras o performances hacen politica” (Ranciere, 2009, p. 12), todo esto
sin importar sus intenciones o la manera en que el arte refleja las estructuras
sociales. En esta cita el fildsofo francés emplea la palabra performance como
la accién o la manera en que cualquier tipo de obra artistica incide en su
contexto social.

Regimenes del arte

Ranciére divide el arte occidental en tres grandes regimenes. Régimen ético
de la imagen. Régimen poético de la representacion y Régimen estético. El
Régimen ético de las imagenes se encarga de la forma en que aparecen las ima-
genes, siempre unidas a un ethos, de individuos y colectividades. Recordemos
que, para Platén, no existe el concepto arte; existen formas de hacer oficios, es
decir artes en plural. De esta manera se deben considerar las imagenes prime-
ro por su origen, es decir por su verdad, segundo por su destino, el uso que de
ellas se hace, (en la publicidad, por ejemplo). Asi, puede existir una imagen,
una escultura de un dios, que en principio no es considerada en su calidad de
arte sino como objeto de adoracion religiosa, capaz de congregar a la comuni-
dad y difundir dogmas que inciden en la ética de la poblacién.

Del régimen ético se separa el régimen poético de las artes, se identifica
como poiesis/mimesis. Es un apartado que tiene un hacer particular: imitar.
Este régimen organiza en jerarquias las maneras de hacer (Ranciere, 2009,
p. 24). El régimen estético se opone tanto al régimen ético como al régimen
poético de la representacién porque ya no se encarga de los modos de hacer
sino de las formas de ser, lo cual es la especificidad de los productos del arte.
Formas de ser arte. (Rancieére, 2009, p. 24) Las cosas del arte habitan un régi-
men estético “desligado de sus conexiones ordinarias. [...] un pensamiento
que se ha vuelto extranjero a si mismo, producto idéntico al no-producto,
saber transformado en no-saber, logos idéntico a un phatos, intencion de lo
inintencional” (Ranciére, 2009, p. 25). Lo estético se superpone a lo repre-
sentativo. En el régimen estético, las artes cobran una singularidad que las
alejan de los modos de la ética de las imagenes tanto como de la mimesis de
la representacion. Aunque no se debe entender que estos regimenes actian
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cronolégicamente, de manera sucesiva, sino que siempre estan presentes en
mayor o menor grado.

El arte en el régimen estético

No es el objetivo de este articulo alcanzar una definicién de arte, pero con-
viene aclarar de qué manera empleamos ese concepto en la actualidad. Desde
luego, no nos referimos a la idea de arte tradicional, sino al arte contempora-
neo de nuestros dias, el arte que aparece en el periodo llamado por Ranciére
Régimen estético. Periodo que coincide con el inicio de la modernidad y hasta
nuestros dias. De hecho, el concepto arte aparece en la modernidad gracias a
las condiciones de pensamiento que lo hacen posible. Estrictamente, antes de
este momento, durante el medioevo o el periodo griego, no hay arte.

Arthur Danto, aludiendo al historiador aleman Hans Belting, encuentra
revelador el subtitulo que éste le dio a su libro donde relata la historia de las
imagenes religiosas cristianas desde tiempos romanos hasta 1400 d.C. El subti-
tulo es: La imagen antes de la era de arte. Tales imagenes no eran consideradas
arte, ya que aun no existia tal concepto; las producciones anteriores al renaci-
miento cumplian otras funciones diferentes a la nocion estética. Es decir, fun-
ciones éticas o de representacion.

Hay una fractura radical en el modo en que se conciben las artes visuales,
un antes y un después de la llamada era del arte que inicia en el renacimiento;
y segiin Danto hay otra discontinuidad no menos importante en la década de
1980, cuando finaliza el periodo de la modernidad, lo que nos lleva a pensar
“en el arte después del fin del arte, como si estuviésemos emergiendo desde la
era del arte a otra cosa, cuya exacta forma y estructura, resta ser entendida”
(Danto A., 1999, p. 26).

Para intentar comprender los acontecimientos en el arte contempo-
raneo debemos tener presente que, segin muestra Ranciére, alrededor del
acontecimiento llamado artistico se entrelaza un tejido interpretativo que le
da su significaciéon. Hay emergencias artisticas que obligan a modificar los
paradigmas del arte. Hay ciertos acontecimientos u objetos que entran en la
constelacion del arte, es decir hay un régimen donde se forman los modos
de afecto, formas de interpretacién que definen un paradigma estético (Ran-
ciére, 2013, p. 11).

47



ARTE, CULTURA Y SOCIEDAD

Ranciere describe el advenimiento de la democracia de las artes, en el
régimen estético, como el momento en que se rompen las jerarquias rigidas en
los modos de hacer de las artes. Se trastocan los modos esperados en que las
artes debian aparecer. Hay una igualdad democratica en la indiferenciacién de
los modos.

Es decir, “Se desdibujan las especificidades que definian las artes y las
fronteras que las separaban del mundo prosaico” (Ranciere, 2013, p. 11). El
concepto académico tradicional de arte se desmorona, ya no hay un “arte puro”
incontaminado. Sin embargo, el arte no muere, se reinventa al acoger ideas he-
terogéneas y sensibilidades diversas de su época, de tal manera que “hay arte
para nosotros al precio de que sus razones se mezclen sin cesar con las de las
otras esferas de la experiencia” (Ranciére, 2013, p. 11). El arte contemporaneo
se redefine por la intrusion de las cosas del mundo vulgar, cotidiano.

De esta manera, Ranciére denuncia ese proceso de indiferenciacion en
que se confunden las formas y las categorias, ya no solamente entre géneros
artisticos sino también entre arte y no-arte. Las formas del llamado “arte puro”
se mezclan con artesanias y oficios en el “arte aplicado”; esto demuestra ya una
superacion de la representacion (Ranciere, 2009, p. 14).

Es decir que se desdibuja la necesariedad de esperar una relacion inevi-
table entre una forma y un contenido. No hay un arte “puro” o no se puede
atribuir un medio propio de cada forma de hacer arte. La esfera del arte se abre
para acoger retazos de vida. En el proceso de superacion de la idea de arte tra-
dicional y de la representaciéon “hay un pensamiento que modifica lo pensable
al acoger lo impensable” (Ranciere, 2013, p. 12).

En el panorama del arte contemporaneo se puede constatar el fenéme-
no advertido por Ranciére; la esfera del arte se mezcla con la vida cotidiana,
acoge lo que antes era impensable. Después de la primera y segunda guerras
mundiales, los artistas e intelectuales sabian que nada podria ser como antes.
Artistas como John Cage, Marcel Duchamp, Allan Kaprow, Yves Klein, o el
japonés Kazuo Shiraga se alejan de los espacios consagrados de las galerias y
expresan sus ideas a través de performances o acciones en lugares publicos. Es
trastocada la concepcién del artista como genio individual, se da preponde-
rancia a la idea sobre la produccion visual. El movimiento fluxus en la década
de los anos 1960, realiza eventos colectivos en los que involucra al publico
activamente en sus acciones (Amelia Jones, 2006). Pero veamos ejemplos mas
recientes aparecidos en bienales y ferias de arte.
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Rirkrit Tiravanija organiza una cena en casa de un coleccionista y le deja el
material necesario para preparar una sopa thai. Philippe Parreno invita a un
grupo de gente a practicar sus hobbies favoritos un 1° de Mayo en la linea de
montaje de una fabrica. Vanessa Beecroft viste de la misma manera y peina
con una peluca pelirroja a unas veinte mujeres que el visitante sélo ve a través
del marco de una puerta... Christine Hill encuentra trabajo de cajera en un
supermercado o propone un taller de gimnasia una vez por semana. Carsten
Holler recrea la formula quimica de las moléculas segregadas por el cerebro
del hombre cuando esta enamorado, construye un velero de pléstico inflable o
cria pajaros para ensefiarles un nuevo canto (Bourriaud, 2008).

El arte asume formas relacionales, colectivas, se mezcla con la vida coti-
diana, social, indistintamente terrible o banal.

Un punto a tener en cuenta cuando hablamos de arte contemporaneo, es
el predominio del significado, hay una preponderancia de lo conceptual sobre
lo formal. El filésofo Arthur C. Danto, si bien, se asume como anti relativista,
reconoce que al dia de hoy el arte puede tomar cualquier forma y el aspecto
meramente formal ya es insuficiente para contrastar lo que es arte de lo que
no lo es. Hay dos objetos que se parecen demasiado, pero uno es considerado
arte y el otro no. El ejemplo paradigmatico ofrecido por Danto es una compa-
racion entre la Caja de brillo, de Andy Warhol puesta en un museo y otra caja
del mismo producto tomada del supermercado. También podriamos pensar
en el mingitorio de Duchamp, firmado y colocado sobre un pedestal en el mu-
seo, y otro mingitorio cualquiera. Pero lo formal y lo conceptual son aspectos
inseparables, aun cuando predomine uno de ellos en mayor o menor grado.
La forma es el contenido porque “una obra de arte encarna su significado [...]
las obras de arte son significados encarnados” (Danto A. C., 2005), y pueden
leerse como un texto.

Es decir, coincidiendo con la afirmacién de Ranciére: no hay un soporte
que pueda llamarse “propio” para tal o cual forma de arte. El significado o
aspecto conceptual puede ser alojado indistintamente por variados e invero-
similes soportes.

Es asi que un banal desfile de modas puede ser llevado al museo y exhi-
bido como un acontecimiento artistico. O una subasta de érganos humanos
sea elevada a la esfera del arte, como sucedid en el performance Organolepsia
presentado por Felipe Osornio, que enseguida abordaremos.
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Organolepsia

Felipe Osornio es un artista del performance que se interesa en trabajar sobre
temadticas que incluyen la reflexion sobre la fragilidad del cuerpo, dolor, sado-
masoquismo, sexualidad disidente, muerte y supervivencia. En el performance
contemporaneo el cuerpo es tomado como soporte de la accion artistica; de
esta manera el cuerpo deviene territorio politico, se convierte en lugar donde
se juega lo publico y lo privado, la construccidn de identidades, la lucha por la
emancipacion.

Ilustracion 2. Organolepsia, Felipe Osornio, Lechedevirgen Trimegisto.

Los artistas del performance y del body art crean identidades diversas que
se manifiestan en las apariencias visuales o bien, lingtiisticas y de género; abar-
can también sexualidad, raza y devienen jerarquias de poder. El cuerpo es em-
pleado como un lenguaje ciertamente impreciso comparado con el lenguaje
verbal, pero mas rico y expresivo. En la puesta en escena del cuerpo se ponen
en cuestion los parametros de convenciones y expectativas sociales sobre las
identidades, géneros o limites entre lo privado y lo publico (Amelia Jones,
2006, p. 13). Hannah Wilke, Cindy Sherman, Paul McCarthy o Jurgen Klauke,
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cuestionan no sélo los estereotipos de género y sexualidad, sino la nocién de
una identidad estable y sentimiento de «yo» (Amelia Jones, 2006, p. 14).

Los cuerpos disidentes construyen desde lo estético, nuevas formas de
explicar la realidad, mas alld del consenso hegemonico de lo que Ranciere
identifica como la policia.

El performance siempre estd conectado con temas politicos y sociales
porque, al desdibujarse las fronteras que mantenian separado el “gran arte”
del mundo prosaico, y al no definirse ya por modos de hacer o por soportes
que supuestamente les son propios, el arte se redefine al mezclarse con la vida
cotidiana del mundo (Ranciere, 2013, p. 10).

Un ejemplo de esto es el performance mas reciente de Osornio, titulado
Organolepsia, en el cual se mezclan ciencia, arte, politica y rituales médicos. El
performance fue presentado en el Museo de la Ciudad, en Querétaro, el 14 de
junio de 2018. Consta de dos acciones: un desfile de modas y una subasta de
érganos (diariodequeretaro.com, 2018).

Tustracion 3. Organolepsia, Felipe Osornio, Lechedevirgen Trimegisto.
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Nada mas banal, superficial y alejado del arte que un desfile de modas,
donde esbeltas modelos desfilan luciendo accesorios, ropas coloridas y joyas
de la temporada. En esta ocasion se traslada al museo, el lugar del gran arte, un
desfile de modas con el fin de exhibir otros accesorios: los érganos con mayor
demanda en el mundo: pulmones, corazén, higado y rifiones.

Ea_ _J

Ilustracion 4. Organolepsia, Felipe Osornio, Lechedevirgen Trimegisto.

Felipe Osornio, haciendo de maestro de ceremonias, informa sobre la
legislacion actual en México acerca de la donacion y trafico de drganos; luego
anuncia: “Damas y caballeros, con ustedes los drganos mas buscados”. Luces,
musica techno industrial, aparece una modelo contoneandose por la pasarela,
la sefnorita pulmdn, lleva sobre el pecho un par de recortes ovalados de carton
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de color azul; mientras tanto el locutor dice: “Los pulmones son los érganos en
los cuales la sangre filtra el oxigeno procedente del aire y a su vez se despren-
de del bidxido de carbono...” (Osornio, 2018) Continta el evento y desfilan
sucesivamente el corazdn, el higado, los rifiones, representados por las y los
modelos, mientras el publico aplaude.

Para la siguiente accion se involucra la participacion del ptblico. Un vo-
luntario es llevado al escenario donde se ha dispuesto una mesa de opera-
ciones y gran cantidad de aparatos misteriosos, mangueras y pantallas; se le
tiende sobra la mesa y un médico vestido de blanco realiza el simulacro de una
operacion quirdrgica para extraer los érganos utiles. El locutor informa sobre
los precios que alcanzan ciertos érganos en el mercado negro, y los procedi-
mientos empleados por los traficantes para obtenerlos.

Un pulmoén puede llegar a costar en México 3 millones y medio de pesos.
Pero en la subasta simbolica se vendié mas barato, por sélo cien pesos. Un
rifién, el mas solicitado, puede costar cinco millones y medio de pesos; en la
subasta se vendid por 350 pesos. El corazdn alcanza hasta 2.6 millones de pe-
sos, vendido por 250 pesos; el higado llega a costar 3.2 millones; vendido por
200 pesos. Lo recaudado se entreg6 a pacientes que esperan un trasplante en el
Hospital General de Querétaro (Osornio, 2018).

El trabajo artistico de Osornio considera los cambios fisioldgicos, farma-
cologicos, quirtrgicos, emocionales, inmateriales e invisibles que ocurren en
su propio cuerpo, pero también las implicaciones sociales, culturales y poli-
ticas que lo rodean. En Organolepsia, Osornio quiere hacer visibles procesos
antes invisibles que acontecen en el cuerpo del artista, entendido metaférica-
mente como el cuerpo del mundo (Osornio, 2018).

Esta lucha biopolitica sobre el territorio de los cuerpos es mas evidente
cuando se considera la legislacién sobre donacién de Organos en México.
El 27 de abril de 2018 fue detenida una ley, segtin la cual todos los mexica-
nos mayores de 18 afios son considerados donadores de 6rganos al momento
de su muerte, a menos que explicitamente declaren lo contrario mediante
un documento legal. El Estado seria duefio de los cuerpos y de sus 6rganos
(Osornio, 2018).

La propuesta de ley detenida invertia lo sefialado por la Ley General de
Salud en México la cual senala que: “Toda persona es disponente de su cuer-
po y podra donarlo, total o parcialmente” La donacién sera expresa cuando
lo manifieste por escrito, o tacita, cuando no haya manifestado su negativa,
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“siempre y cuando se obtenga también el consentimiento de alguna de las
siguientes personas: el o la conyuge, el concubinario, la concubina, los des-
cendientes, los ascendientes, los hermanos, el adoptado o el adoptante” (Ley
General de Salud, 2019).

La posicién politica de Osornio en este performance es incentivar la do-
nacion altruista de 6rganos, para ello utiliza el arte como una herramienta para
“ampliar la informacion y hacer visibles los mecanismos bioéticos, culturales,
economicos y politicos que atraviesan dichas practicas corporales” (Osornio,
2018). De esta manera, de acuerdo con lo planteado por Ranciere, Osornio
emplea las estrategias que harian eficiente el arte politico: visibiliza lo oculto,
gestiona los tiempos y espacios, da lugar a los sin lugar; en suma, es una prac-
tica del disenso, del desacuerdo, practicas éstas que definen lo politico.

Conclusiones

- El reparto de lo sensible se refiere a la distribucion jerarquica de los tiempos y
espacios de los cuerpos en la comunidad. La politica y la policia son dos mane-
ras de reparto de lo sensible.

-El poder de la policia mantiene su dominio sobre los dominados me-
diante varios medios: el consenso y la fuerza. La hegemonia del consenso se
logra a través de la seduccion, del convencimiento, para imponer una explica-
cién dominante del mundo.

- La politica es la capacidad de los excluidos de hacerse de la palabra y
conformar una parte que se aleja del sentido tnico establecido por la policia.
El arte de Osornio es politico porque, formando parte de los excluidos como
minoria; sea por ser artista, sea por ser homosexual; sea por tener una insu-
ficiencia orgdnica; se hace de la palabra, el discurso que articula su obra, y el
discurso que produce al realizarla. Asi, conforma una obra que se aleja del
sentido establecido por la policia, en este caso, la forma institucional en que
se gestionan las donaciones de érganos. Es decir, que hay politica cuando los
cuerpos individuales o colectivos se oponen al orden policial mediante el di-
senso y construyen otra explicacién del mundo. En el caso de Osornio, la otra
explicacion que se da es la evidenciacion de lo mafioso del manejo de las dona-
ciones de érganos, asi como la propuesta de otra forma solidaria de encararlo.
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— Para Ranciére la democracia en las artes consiste en el rompimiento de
las jerarquias rigidas en los modos de hacer de las artes. Ya no hay artes “pu-
ras’, el performance contemporaneo es la muestra de ello.

-No hay relacion inevitable entre formas y contenidos. Es asi que la for-
ma concensadamente asociada a un desfile de modas, se transfigura a otro uso:
un desfile de 6rganos posibles de donacion.

—FEl artista que utiliza su propio cuerpo como soporte, hace el arte que se
puede hacer desde el contexto histdrico y politico donde actta. Se convierte
en referente de su época. Osornio convierte el cuerpo, su cuerpo, el cuerpo
humano y el cuerpo del mundo en espacio estético y politico. Lugar donde se
mezclan el arte y la vida. Es por ello que la forma de hacer arte de Osornio, se
ajusta a la definicién que Ranciére da del régimen estético.

—Para finalizar: “Si la pregunta politica es, ;qué son capaces de hacer los
hombres?, ;qué es posible? Entonces estamos ante una pregunta que atafie a
la estética; y la respuesta es: La subversion del consenso hace que los hombres
sean capaces de hacer mas” (Ranciere, 2009).
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La memoria rebelde es un concepto en construccion y se refiere a la memo-
ria elegida, al testimonio que hace frente al olvido y que en los casos presentados
en este articulo, utiliza la expresion textil, como operador 1égico que transfor-
ma materiales en conceptos, simbolos y reflexiéon por medio de la intuicion
sensible. Los objetos se convierten en la huella de la memoria rebelde, en evi-
dencia de las configuraciones de lo construido y deconstruido.

Asi mismo, se revisara como el textil puede ser un recurso util para cues-
tionar los roles de género desde la praxis, convirtiendo a las mujeres en lideres
comunitarias y agentes de cambio, que tejen y bordan vivencias e historias,
para que las tragedias, tradiciones, experiencias, aprendizajes, no se diluyan
con el paso del tiempo.

Zurcir las heridas, tejer mejores futuros

Lo que cuenta, repetimos, es el tipo de relacion al pasado
y la manera en que el presente lo utiliza y lo reconstruye,
los objetos no son mds que indicadores y signos de pista.
Pierre Nora

(en Cuesta Bustillo, 1998, p. 32).

La vida de cualquier persona esta atravesada por situaciones que nos confron-
tan de diferentes maneras; no existen vidas perfectas. En la escuela se suelen
aprender matematicas, quimica, espafiol; pero pocas veces existe dentro de
los planes educativos un espacio para aprender a comprender nuestras emo-
ciones, a escucharnos a nosotros mismos y a los demas. De esta forma, vamos
creciendo, haciendo lo que podemos con las cosas que nos suceden. Las per-
sonas hacen lo que pueden con lo que tienen. El término resiliencia se refiere
justamente a la capacidad que ayuda a superar y sobreponerse a las situaciones
traumaticas (Moreno, 2016). Como dice Moreno (2016, p. 683) “Una persona
resiliente es aquella que ha podido superar el trauma y es capaz de vivir de
forma saludable e integrada, que puede hablar de sus traumas”. Pero, para que
una persona sea capaz de ver sus traumas en perspectiva, es necesario que
realice un trabajo personal de reflexion y expresion del mismo.

Para Moreno (2016), las diferentes formas de expresidn artistica son una
herramienta util para la superacion de la situaciéon traumatica, pues las carto-
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grafias simbolicas que se trazan en estos procesos, permiten que el sujeto “se
desplace de la primera persona a la tercera” (Moreno, 2016, p. 691). De esta
forma, las obras se convierten en una voz que no tiene que dar explicaciones a
nadie. El objeto puede ser tan transparente hacia los demas, como él o la crea-
dora decida. En la practica artistica se genera un didlogo entre la realidad y la
ficcion gracias a los procesos de simbolizacion que el arte propicia. Camnitzer
(2000) se refiere al arte como la exploracion de un misterio, pues éste explora
lo que no conocemos o no podemos ver a simple vista, invita a expandir el
conocimiento, abrir nuevos horizontes, ensayar nuevas formas de sociabilizar,
redefinir significados y generar aprendizaje y conocimiento.

Sumado a esto, la creacién artistica ayuda a que las personas se den cuen-
ta de sus propias fortalezas, a comunicar y descubrir conflictos personales,
invitandolas a acceder a la reflexién para, de esta forma, generar estrategias
individuales y colectivas de empoderamiento y resiliencia. Lorde (2017) escri-
be sobre la poesia como un instrumento que nombra lo que no tiene nombre,
pues la poesia y las distintas expresiones artisticas transforman los traumas,
miedos y esperanzas en nuevas formas, tejiéndose con las experiencias coti-
dianas. Es asi que la honesta indagacion sobre nuestros sentimientos es funda-
mental para lograr cualquier cambio o accién fructifera sobre nuestras vidas;
la expresion artistica materializa la reflexion, la hace tangible para quien inda-
ga y quien observa (Lorde, 2017).

El esfuerzo individual de descubrirse, expresarse y superar los traumas u
obstaculos a través del arte, cobra mayor fuerza cuando se acompaia de otras
personas que buscan lo mismo pues, los procesos de arte colaborativo llevan
a “hacer con los otros” son ejercicios de otredad (De Pascual, A., y Lanau, D.
(2018) “facilitan la liberacion de los individuos de tal forma que dentro de su
individualidad se pueden definir como una unidad pensante y sensible, pero
dentro del contexto del bien colectivo” (Camnitzer, 2000, p. 24). Estos proce-
sos invitan a completar la experiencia propia con otros relatos, e incluso con
soluciones aportadas desde experiencias parecidas o al menos, la escucha y el
abrazo colectivo que irrumpe en la individualidad en la que estamos inmersos.

Finalmente, el arte textil es ideal para cuestionar los roles de género y
revindicar el papel de la mujer, ya que en su historia, éste ha estado estrecha-
mente vinculado a un oficio menor (que le corresponde por obligacion) y al
ambito privado-doméstico que excluye a la mujer sistematicamente de la toma
de decisiones y de la vida publica. Esta carga simbdlica, convierte a la practica
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textil en una herramienta que puede resignificarse para generar cartografias
textiles que deconstruyan la experiencia de ser mujer, dejando objetos (hue-
llas) que den cuenta de estos procesos de emancipacién y empoderamiento.

A continuacion, hablaremos del caso de las arpilleristas chilenas y de las
tejedoras organizadas de Zongolica, Veracruz, pues ambos grupos son ejem-
plo de resiliencia y empoderamiento a través de la practica textil.

Palabras de hilo, para quienes no tienen voz

Poco tiempo después del golpe militar que dio como resultado la dictadura
chilena (1973-1990), un grupo de mujeres que vivian en la periferia de Santia-
go, comenzo a reunirse de forma clandestina a realizar lo que hoy llamamos
arpilleras. Las arpilleras son collages textiles, montados en algunas ocasiones
sobre costales de papa o harina, pues debido a las condiciones de pobreza y
clandestinidad se trabajaba con materiales de desecho. Estas mujeres tenian
a sus esposos detenidos, desaparecidos o muertos y era urgente para ellas ge-
nerar dinero para dar de comer a sus hijos. La Vicaria de la Solidaridad, una
institucion catdlica que apoyaba en la defensa de los derechos humanos, prestd
un espacio para que ellas pudieran reunirse a trabajar. Es asi, que entre retazos
de ropa vieja, hilos y agujas, estas mujeres comenzaron a narrar sus historias
y tragedias. A través de imagenes textiles dieron voz al grito que no podia
reclamar justicia y dejaron testimonio de lo que los periddicos no podian de-
cir. Agosin (1985) menciona: “El discurso de la arpillera no es especulativo ni
tedrico, es concreto y vivencial, centrado en una costura especifica que, por
medio de codigos perfectamente descifrables, testimonia lo que la voz no pue-
de exclamar [...]” (p. 524).

Mas alla de la importancia histérica y testimonial de las piezas realizadas
por estas mujeres, su practica puede ser considerada hoy como un ejemplo de
como el quehacer textil ha llegado a ser de gran utilidad para la construccién
de una memoria colectiva escrita por quienes no tienen voz. Ademas, es una
forma de expresion catartica que posibilita la reflexion, discusion y expresion
de traumas y vivencias tragicas que conlleven a la resiliencia. Como mencio-
ndbamos antes, la expresion artistica, en este caso a través del textil, habilita
un canal de comunicacién en donde la mujer tiene a su disposicién simbolos,
imagenes y metaforas visuales. “Por ejemplo, una linea roja separa gendarmes
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de habitantes y una frase bordada en el costado superior de la arpillera subra-
ya la stplica del dibujo: derecho a vivir en la patria” (Agosin, 1985, p. 526).
Dentro de los diversos temas plasmados en las arpilleras, realizadas entre 1984
y 1990, podemos encontrar temas como: la escasez de agua, los comedores
comunes, la cordillera de los Andes, detenciones arbitrarias, asesinatos y la
demanda de justicia, cada uno de estos motivos, representado con una poética
y representacion del mundo tnica.

Las arpilleristas construyeron resiliencia mas alla del objeto textil, el cual
es una huella para no olvidar los horrores cometidos por la dictadura. También
son precedente de la importancia e impacto que puede tener la convivencia
entre mujeres. En la humilde actividad de coser para llenar los platos vacios
de sus familias, ellas generaron un espacio seguro y una actividad solidaria
que las mantuvo fuertes para sobrevivir en medio de la tragedia. Sin revictimi-
zarse, compartieron relatos, experiencias, alegrias y tristezas, se acompafaron
para trabajar juntas. Ademas, con agujas e hilos militaron en la tela, denun-
ciaron y expusieron visualmente lo que la palabra no podia ante un silencio
impuesto (Agosin, 1985).

Dialogos, caminatas; abrazos, entre mujeres y Tonantzin

En la zona centro-suroeste del estado de Veracruz, las tejedoras organizadas
de la Sierra de Zongolica resisten a la globalizacién, manteniéndose como uno
de los principales nucleos de la cultura nahuatl en México (Sosme, 2015). Esta
region forma parte de la Sierra Madre Oriental; esta conformada por 14 muni-
cipios, en los cuales entre 90% y 100% de la poblacion son indigenas, sus pai-
sajes y climas son variados, por lo que los pobladores de las diferentes regiones
de la sierra dividen el territorio en una zona calida llamada “Tlaletotonik” y
“Tlalesesekya’, tierra calida (Sosme, 2015).

La historia de las tejedoras comienza a escribirse con La Union de Artesanas
de la Sierra de Zongolica, fundada en 1992 por la antropdloga Sofia Larios
Leon, entonces funcionaria del Instituto Nacional Indigenista. El grupo esta-
ba compuesto por mujeres nahuas provenientes de Tlaquilpa, Tequila y otras
pequenas comunidades de la sierra. La mayoria eran mujeres analfabetas, mo-
nolingiies y con valores tradicionales de la cultura nahuatl. Ellas, segiin Sosme
(2015) se dedicaban a los cultivos de café, cafia y chayote. La mayoria fueron
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obligadas a casarse y tuvieron en promedio ocho hijos. Ademas, estaban ex-
cluidas del ambito publico y sus vidas se limitaban al cuidado de la casa y al
tejido de prendas y piezas textiles para el consumo domeéstico.

La pobreza, influenciada por la migracion de los hombres en busque-
da de trabajo, dejé a muchas de estas mujeres en una situacion complicada,
pues, algunas veces pasaban dias sin que los maridos volvieran con algo de
dinero para poder alimentar a la familia. Esto llevé a las tejedoras a pensar el
textil como una herramienta de independencia econdmica, haciendo que la
emergencia modificara la tradicion, mirando frente a frente a las mujeres de
la comunidad. La resiliencia permite que las personas o comunidades puedan
tomar las cosas que les suceden en su entorno y modificarlas, relacionando-
las con su propia experiencia, hasta convertirlas en nuevas herramientas para
mejorar sus condiciones de vida. “Convierte el impacto en una nueva potencia
apropiable” (Melguizo et al., 2017, p. 131).

Resilientes las tejedoras, comenzaron a organizarse para salir de las co-
munidades a vender su trabajo en lana y telar de cintura. Fue entonces, que lo
que aprendieron gracias a Tonantzin, (la primera divinidad en tejer, segtin la
cosmovision nahuatl) dejo de ser algo que ocurria en la intimidad del espacio
doméstico, para convertirse en una posibilidad de independencia econémica,
pero también en un despertar creativo originado por la necesidad que for-
talecié los lazos entre mujeres de diferentes comunidades de la zona. Como
informo6 Molohua: “Ir a recoger las plantas para el tefiido de la lana nos ayuda,
vamos todas juntas al monte, caminamos y platicamos. Se nos olvidan nues-
tros problemas” (comunicacidn personal, diciembre 16, 2018). Es asi que la
tradicion impactada por la desigualdad y la pobreza se convirtié en una opor-
tunidad para que las mujeres se imaginaran a si mismas, mas alla de los yugos
impuestos por la tradicién. Como menciona Sosme (2015):

Analizar su cultura y mirarse a si mismas de forma franca y critica les ha per-
mitido renunciar a los valores comunitarios que las excluian del ambito publi-
co, dejando claro que el rechazo de su opresion no supone de ningtin modo la
renuncia a su identidad étnica. De tal forma que se puede ser mujer, tejedora y
macehual sin atentar contra su integridad y dignidad (p. 147).

La resiliencia no ocurre de un momento a otro, tuvieron que pasar anos
para que las tejedoras pudieran afirmarse en sus comunidades, como genera-
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doras de su propio destino; (e incluso para algunas eso sigue siendo un obsta-
culo) pero, sin duda, las hijas de las mujeres que comenzaron a organizarse en
1992 hoy gozan de libertades y oportunidades que antes hubieran sido impo-
sibles. Es por eso que la resiliencia esta vinculada con procesos sociales, con
tejer lazos y hacer comunidad frente a las dificultades, buscando soluciones
colectivas, interconectando relatos y vivencias, escuchando y siendo escucha-
da. Como menciona Melguizo (2017): “La resiliencia es, por tanto, un acto
comunitario” (p. 132).

Empoderamiento, el derecho a elegir nuestra memoria

Otro proceso que se relaciona dindmicamente con la resiliencia, es el empode-
ramiento, pues ambos implican un cambio, una transicién, una modificacion
de sentido. El empoderamiento quita el foco de atencién en el problema, por
ejemplo, la pobreza; para entonces, analizar la relacién que ello tiene con el
poder de decision de los grupos vulnerables (Harretche, 2011), da acceso a la
posibilidad de elegir lo que antes no podia ser elegido, acorta la distancia entre
las relaciones asimétricas de poder.
Granillo (2005) escribe:

El empoderamiento surge de una actitud interior, un reconocimiento de los
recursos personales, una construccion de un sentido de humanidad a través
del conocimiento de lo que se puede hacer, de aquello a lo que se tiene acceso
[...]. Escribir nuestra historia es sustento para el empoderamiento: poder tra-
zar nuestra genealogia para sustentar la autoestima y sustituir el sintoma de la
“orfandad de género” con el reconocimiento de nuestro linaje, nos habilitara
para poder negociar los cambios domésticos, comunitarios, nacionales y ex-
trafronteras que se requieren (p. 32).

Granillo se refiere al derecho de poder escribir nuestra propia historia y
elegir nuestra memoria, considerando que la memoria es el resultado de rela-
ciones historicas de poder (que moldean lo que es “ser mujer” en un sistema
de relaciones patriarcales (Di Liscia, 2017), bajo este orden existen “formas”
que parecieran inamovibles, funcionales a relaciones de subordinacién, “la
cultura se crea, recrea y almacena, se guarda a partir de cddigos particulares,
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aprendidos y recurrentemente ensefiados en la socializaciéon” (Di Liscia, 2017,
p. 45); de esta forma resulta dificil poder imaginar otras narrativas, términos
y definiciones propias.

Ahora, al hablar de memoria no puede dejarse de lado la memoria co-
lectiva, la cual puede ser entendida como un conjunto de imagenes, normas,
formas, gestos y consignas que han sido transmitidas colectivamente a través
del tiempo (Di Liscia, 2017), “el presente contiene y construye la experiencia
pasada y las experiencias futuras” (Jelin, 2002, p. 12).

La memoria colectiva debe ser problematizada, pues es el reflejo de socie-
dades que han dejado afuera de la historia a las mujeres y otros sectores de la
poblacidn, los signos del pasado que conforman la esfera publica se constru-
yen bajo las normas del patriarcado, los documentos que van escribiendo la
memoria colectiva de occidente enfatizan los rasgos del individualismo y re-
fuerzan los dualismos propios del mundo burgués: ptblico/privado, hombre/
mujer, cuerpo/espiritu, afianzando la desigualdad y determinando de forma
muy precisa obligaciones y etiquetas que se convierten en yugos, como por
ejemplo, que lo privado y el cuidado son valores femeninos (Arfuch, 2002).

La memoria rebelde es la que se constituye contra el olvido; sin embargo,
una memoria rebelde elige qué desaprender o exiliar, ya que hay impresiones y
recuerdos que no hacen mas que oprimir y homogeneizar las infinitas posibi-
lidades de ser y vivir. La memoria rebelde lucha contra el olvido involuntario,
contra la memoria dominada, corrige las memorias equivocadas o falsas, para
crear una nueva narracion propia y critica.

Elegir nuestra memoria colectivamente es un acto de rebeldia, pues cues-
tiona los universos simbolicos preestablecidos: “Cuanto mas de cerca examina-
mos la confrontacion, mas orden descubrimos. Descubrimos un orden creado
por el arraigo de la accidn colectiva en las rutinas y la organizacién de la vida
social cotidiana” (Tilly, 1986, p. 4). Hacer una grieta en el orden patriarcal es
fundamental, pues aunque la participacion de las mujeres en la vida publica
es mayor, nuestras vidas siguen atravesadas por la violencia, las opresiones
estan disfrazadas de ideas que nos revictimizan y culpan de nuestros propios
pesares; un ejemplo de esto es el desprecio o rivalidad entre mujeres que las
mantiene fragmentadas entre si, y que incluso desde los diferentes feminis-
mos entorpecen el poder llegar a acuerdos colectivos. Para Galceran (2009)
el inconsciente de las mujeres contiene esta opresion especifica de desprecio y
rivalidad entre ellas; pone en evidencia el problema de la dependencia afecti-
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va, que se remonta a la experiencia personal de cada una, a la relaciéon con la
madre, a la obligacion de estar al cuidado de todos, menos de ellas mismas y a
la dificultad de mantener lazos afectivos dignos e igualitarios.

Las mujeres han heredado y aprendido representaciones y formas im-
puestas por el patriarcado que las alejan de la propia experiencia; por esto es
fundamental desenmaranar los nudos y silencios de la historia y de las genea-
logias, compartir esos descubrimientos con otras mujeres para, juntas, poder
reconocerse tan distintas y similares y de esta forma poder elegir nuevas for-
mas de representacion y accidn en las que reconozcan la propia experiencia.
Reconstruir el propio cuerpo y las acciones que éste ejerce en la vida cotidiana,
conscientes de que somos materia viva dotada de memoria y que entonces
explorar nuestros laberintos también nos llevara a atender los propios deseos.

La memoria rebelde parte de la necesidad de una existencia simbdlica,
“la necesidad de una casa hecha de palabras en las que reencontrarse” (Butta-
relli, Muraro, Rampello, 2000, p. 121). Este simbolico, como se mencioné an-
teriormente, busca cuestionar los érdenes preestablecidos que han intentado
domesticar nuestros cuerpos y mentes en funcién de estructuras de poder,
“el simbolico que se nos ensefia en las escuelas y en las universidades devaltua
hasta limites casi impensables el hecho de ser mujer, atribuyéndonos todos los
males y vicios imaginables” (Galceran, 2009, p. 164). Para que las mujeres pue-
dan acceder a un simbdlico que no las oprima, debemos crearlo, alejandose de
los discursos que no las representan, para poder hilar a través de la palabra,
del arte, de las relaciones y decisiones cotidianas “la casa de palabras” que se
necesita, generando representaciones de si mismas, los otros, otras y el mundo
para, de esta forma, dejar de ser victimas y convertirnos en agentes (Galceran,
2009). Ver atras, para poder caminar con seguridad hacia adelante.

El textil como accion y reaccion. Del yo al nosotras
Decir es hacer, por lo tanto, el objeto testimonial es una herramienta para
construir una narrativa propia sobre las experiencias vividas. Como Agosin

(1985) escribe sobre las arpilleristas:

La imagen de la docil ama de casa que trabaja pacientemente con retales y co-
loca armoniosamente los disefios superpuestos en una tela ordinaria, invierte
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radicalmente su funcién social, transformando este arte pasivo en una activa
protesta donde la mujer, por medio de sus propia escritura, crea una dindmica
vital en la historia de su pais (p. 524).

De esta forma, las arpilleras se convirtieron en objetos que se niegan al
silencio, dejando por sentado que “el no contar la historia sirve para perpetuar
su tirania” (Laub, 1992, p. 79).

En relacién con el objeto testimonial, estan los tlahpiales, éstos son bolas
de lana que las tejedoras de la Sierra de Zongolica comenzaron a hacer para
decorar sus largas trenzas. En uno de los testimonios recopilados en esta in-
vestigacion, una artesana manifesto que se les ocurrié hacerlos, mientras varias
mujeres conversaban y pastoreaban las ovejas. El excremento de las mismas fue
la inspiracion de los coloridos adornos que ahora son tipicos del trabajo artesa-
nal de la sierra veracruzana. De hecho, la palabra tlahpial, quiere decir, bolitas
de borrego. Esta anécdota, mas que una curiosidad, es la huella testimonial que
se transmite gracias a la existencia del objeto —en este caso, de las bolitas de
lana-, que a simple vista podrian parecer solamente nudos de colores, pero que
en realidad, son testimonio de la importancia de aquellas caminatas de trabajo
y risas que llevaron a las mujeres de la sierra a darse cuenta que unidas podian
salir adelante de una manera mucho mas facil. Un ejemplo es el testimonio de
Reyna Molohua:

Pues mi vida cambi6 con la artesania, me siento contenta, orgullosa porque a
partir de esto empecé a salir con otras cuatro seiioras [...] Y ahora veo que he
podido hacer muchas cosas, pues lo que quiero es aprender cosas nuevas. No
puedo estar sin hacer nada (Sosme, 2015, p. 294).

El textil, en ambos casos, funciona como el acto creativo de transmitir
la memoria rebelde, el testimonio en primera persona. En el caso de las te-
jedoras, la practica textil colectiva ha tenido como consecuencia el recono-
cimiento de su trabajo y mejores condiciones de vida para las generaciones
de mujeres mas jovenes. La autopercepcion de las artesanas como tejedoras y
mujeres indigenas ha transformado la forma en la que son vistas y tratadas en
la comunidad (Sosme, 2015). Ademas, esto ha posibilitado que ellas tengan
su propio dinero, a partir de las ventas de sus piezas, asi como varios premios
estatales y nacionales de arte popular, lo cual ha favorecido la negociacion
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de sus relaciones cercanas e, incluso, que puedan acceder al divorcio si asi lo
quieren. Entre las mujeres se puede ver una nueva conciencia de género que
ha contribuido a la transformacion de los roles establecidos en las comunida-
des (Sosme, 2015).

Conclusion

Esta investigacion expone dos casos muy distintos en cuanto a temporalidad,
geografia y contexto, pero esas diferencias son precisamente lo que hace mas
fuerte la idea de que el textil como herramienta comunitaria, en grupos de
mujeres, es un excelente medio para lograr estrategias colectivas de resilien-
cia, empoderamiento, asi como nuevas narraciones colectivas que ayuden a la
conformacién de una memoria rebelde, que a través de un proceso individual
y colectivo, pueda elegir qué desea recordar y qué exiliar.

Los procesos colectivos facilitan ver en perspectiva los problemas, hurgar
en el pasado con miradas externas y contencion; de esta forma, se hace mas
facil redefinir significados, tomar decisiones y pensar soluciones o acciones
para transformar el presente.

El tejido y las arpilleras son la materializacién de un proceso de reflexion,
son objetos portadores de experiencias que se entrelazan y complementan, a
la vez son evidencia de la existencia y agencia de sus creadoras. La memoria
rebelde se manifiesta en la huella (el objeto), evidencia el empoderamiento, la
presencia y la accion de las mujeres.

Observar las estrategias de organizacion y los procesos de estas mujeres
tan distintas, es de gran utilidad para las mujeres hoy en dia, pues la violencia
de género esta presente en todos los espacios que habitamos. Esta violencia
estructural y simbolica hace urgente que las mujeres tengan estrategias para
luchar contra ella, pero también para encontrarse, acompanarse y escucharse.
El acceso durante el siglo pasado de oleadas cada vez mayores de mujeres al
mundo de la cultura, poniendo en cuestion su relato, esta apenas comenzando;
las mujeres son sometidas a duras criticas, se les juzga, y ellas siguen esforzan-
dose para poder simbolizar sus experiencias y con ellas construir un simbdlico
propio (Galceran, 2009).

La significacion del ser mujer como ente pasivo y subordinado ha cam-
biado con el paso del tiempo, pero sigue existiendo una relacién asimétrica
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entre hombres y mujeres, en donde esas asimetrias parecen naturales, incluso
para quien estd subordinada.

Por otro lado, la historicidad repetida de la violencia de género hace que
sea util poner atencion en las historias de otras mujeres, asi como en las expe-
riencias propias de vida para identificar practicas toxicas y asi evitar repetirlas.
Identificar y nombrar la violencia es fundamental para poder combatirla y, sin
duda, es mucho mas sencillo hacerlo de forma comunitaria, pues, como dice
el dicho popular: “dos cabezas piensan mejor que una”.

La practica textil comunitaria es una herramienta ttil para nombrar, vi-
sibilizar, simbolizar y expresar, pues el objeto se convierte en testimonio de tal
reflexiéon. Asimismo, su valor va mas alld del objeto ya que el hecho de encon-
trarse alrededor del textil para crear, conversar y reflexionar, cuestiona desde
lo performativo la idea de la mujer por tradicién silenciosa y solitaria. Coser,
tejer, bordar, son escrituras que pueden contar lo que algunas veces es impo-
sible con la palabra. Reivindicando a Filomena, quien después de ser violada
por el rey Teseo, borda un tapiz en donde le confiesa la tragedia a su hermana.
El silencio no nos protege.
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A finales de septiembre fue encontrado el cuerpo de una nifia de trece afios, en
la cara oriental del cerro de la Estrella. Como Marisa Herndndez Silva y como la

desconocida de la carretera Santa Teresa-Cananea, su pecho derecho habia sido

amputado y el pezon de su pecho izquierdo arrancado a mordidas, vestia pantalén

de mezclilla de la marca Lee, de buena calidad, una sudadera y un chaleco rojo.
Era muy delgada. Habia sido violada repetidas veces y acuchillada y la causa de la
muerte era rotura del hueso hioides. Pero lo que mds sorprendié a los periodistas
fue que nadie reclamara o reconociera el caddaver, como si la nifia hubiera llegado
sola a Santa Teresa y hubiera vivido alli de forma invisible hasta que el asesino o
los asesinos se fijaron en ella y la mataron

Roberto Bolano, 2666
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ARTE, CULTURA Y SOCIEDAD

La ultima novela (2004) de Roberto Bolafio 2666, dividida en cinco libros,
configura una narrativa que en si misma aglomera las preguntas y dibuja los
escenarios del terror del siglo xx1 en un territorio de frontera. Preguntas so-
bre las heterotopias (Foucault,1966), los caligramas como prefiguracion del
movimiento de los cuerpos y los manifiestos infrarrealistas* de la existencia
cotidiana son algunos de los elementos que dan volumen al paisaje en donde
ubicamos nuestras preguntas ;como comprender, primero las pedagogias de
la crueldad? ;de qué manera se puede configurar una contrapedagogia a la
violencia expresiva? ;Cudl es el papel que el artivismo feminista juega en este
ejercicio de resistencia a través de la apropiacion de la indumentaria?

En la citada novela de Bolaio, el cuarto libro estd dedicado a describir
los asesinatos en la ciudad ficcional llamada Santa Teresa, ciudad en la que las
grandes maquiladoras se encuentran en el lado de la frontera sur de Estados
Unidos Norteamericanos con la Republica Mexicana. La novela del escritor
chileno no enuncia ese libro como un documento de feminicidios sino como
el libro de los crimenes, sin embargo, a lo largo de sus trecientas cuarenta y
ocho paginas muestra lo que Rita Laura Segato proponia en esa misma época
con el libro La escritura en el cuerpo de las mujeres asesinadas en Ciudad Jud-
rez. Territorio, soberania y crimenes de segundo estado (2006).

El epigrafe de la entrada, fragmento de la novela, es una muestra de la es-
critura en el cuerpo de las mujeres: el pecho derecho habia sido amputado y el
pezén izquierdo arrancado a mordidas, la ropa que vestia se componia de un
pantalén de mezclilla, una sudadera y un chaleco, el cuerpo de una jovencita
de trece aflos que no tuvo nombre ni quién reclamara su cadaver. El hecho de
que los senos hubiesen sido mutilados de esa manera implicaba que quienes
perpetraron el feminicidio habian dejado una firma. La firma como mensaje
de un corporativo criminal en la que la violencia adquiere su dimension ex-
presiva.

Aungque los discursos no se toquen explicitamente, se puede observar
cdmo la relacion se establece entre distintas disciplinas a través del territorio

4 Hacemos referencia en especifico a las figuras de Mario Santiago Papasquiaro y Roberto Bolafio respecto
alos manifiestos y a los caligramas de este tltimo que encontramos tanto en los Detectives Salvajes como a
la novela 2666 como preguntas sobre el espacio en donde se mueven los cuerpos (desaparecidos, asesina-
dos, es espacios sofocantes de la frontera, no por el clima sino por la asfixia de la violencia a la que hacen
alusidn) a través de la mirada no solamente en relacién con la escritura.
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de los cuerpos femeninos o feminizados®: por un lado, la narrativa de Bo-
lafo, la descripcion de una literatura criminal en un pueblo de frontera en
el que se suceden estos hechos sefialando que las acciones eran corporativas
pues las violaciones eran multitudinarias por los rasgos de violencia impresos
en los cadaveres, por el modus operandi que se va describiendo pagina tras
pagina, indicando que el feminicida no es una persona, no se corresponde
con una historia individual sino que es una configuracién de relaciones que
se alimentan unas a otras. Por otro lado, la pedagogia de la crueldad acuia-
da por la antropdloga Rita Segato (desde 2006) en sus documentos sobre las
nuevas guerras y la violencia expresiva, nos hace comprender que el pacto de
estos crimenes, en primer lugar, no se vuelve comprensivo solamente en su
dimensioén instrumental, no se crea una produccién material sino que en su
dimension expresiva se remiten a un imaginario simbdlico cuyo lenguaje se da
entre pares: la hermandad masculina que habla a través de mensajes inscritos
en el cuerpo femenino o feminizado. De esta manera, las premisas sexuales
de una incontinencia masculina, de depravacion, o enfermedad, se descartan
como explicacion unilateral para remitirse a un sistema perfectamente sano
en el que la teleologia es el mantenimiento del poder estructural. Los mons-
truos solitarios o los personajes psicoanalizados dejan de ser la dimension
de comprensién para remitirnos a un aparato patriarcal funcional desde la
microfisica del poder (Foucault, 1980) el habla cotidiana, la construccion del
humor, los patrones de conducta institucional, los puntos ciegos de las leyes,
la separacion de lo publico y lo privado, la dimensién del cuidado, todo ello
presentado dentro de una economia neoliberal que acentta las condiciones de
la vida nuda (Agamben,1995) , es decir, aquella que puede ser sacrificada, y
cuyo nivel mas vulnerable por segmentariedad es la nifia huérfana, mestiza o
indigena.

La crueldad se aprende, es una pedagogia, modos de subjetivaciéon en la
que los agentes establecen pactos de iniciacion y de interaccion. Esa inicia-
cion, ese lenguaje que es muy dificil de desmontar pues se consolida con base

5 Cuando hablamos de la diferencia entre cuerpo femenino y feminizado lo hacemos para establecer lo
que Rita Segato ha analizado respecto a que un cuerpo que genéricamente se le da el atributo sexual de
masculino puede ser feminizado ya sea por preferencia sexual diversa LGTBQTTT o bien porque una vez
roto el vinculo con sus iguales varones ha quedado fuera de la norma. Ya sea cuerpo femenino o femini-
zado, ambos son cuerpos que entran por serlo en una dimension de vulnerabilidad frente a la violencia
expresiva o instrumental.
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en repeticion, se encuentra en la conformacion de las jerarquias patriarcales
que son visibles no solamente en las instituciones gubernamentales sino en
las corporaciones criminales, se amparan no Gnicamente en las leyes sino en
su ininteligibilidad, en las fisuras que en base de indeterminacién modifican
constantemente sus posibilidades de intervencién practica. El término de la
pedagogia de la crueldad ha sido una hipédtesis de Rita Segato tomada como
resonancia de Hanna Arent (1948) en Los origenes del totalitarismo:

Quiero, todavia, enfatizar que existe una segunda funcién de las précticas
violentas, especialmente sobre las mujeres, y es la funcién pedagogica de las
mismas. Tomando y modificando la expresion de Hannah Arendt al hablar
del nazismo como una “Pedagogia de la Traicion” en sus Origenes del Totali-
tarismo, describo esta funcién como una “Pedagogia de la Crueldad” que, por
razones que no puedo examinar aqui, es absolutamente esencial al mercado y
al capital en esta fase ya apocaliptica de su proyecto histdrico. Sin embargo, la
funcién ejemplar del castigo en el submundo de las jurisdicciones informales
mafiosas y la “Pedagogia de la Crueldad” ejercida en el cuerpo de las mujeres
y esencial para forjar sujetos dociles al mercado y al capital, aunque emparen-
tadas, no son lo mismo, no constituyen la misma funcién. (Segato, 2006, 56)

El énfasis establecido por Segato da cuenta desde donde toma la referen-
cia y el sentido de la pedagogia de la crueldad, es decir, desde el analisis de
Arendt respecto a los totalitarismos para hacer explicito que ésta corresponde
al enroque entre raza, fascismo y capital. Las practicas del mercado en su va-
riable corporativa o de segundo estado que corresponden a negocios ilicitos,
capitales no declarados, trafico de 6rganos, cuerpos, corrupcion a distintos
niveles, etc. se corresponde, precisamente, con todo el andamiaje de la fase
contemporanea de explotacion de los cuerpos y los recursos. De la misma for-
ma en la que la expresion (de la violencia) se genera desde la pedagogia de la
crueldad, se puede ensayar un nivel expresivo desde una contrapedagogia de
esa crueldad, donde los mismos cuerpos también hablen otro lenguaje a fuer-
za de repeticion, un lenguaje que ensaye la comprensiéon y un cuidado poten-
te de la vida. Pero, para elaborar estas formas expresivas de contrapedagogia
necesitamos también situar el dialogo a nivel del territorio, es decir, desde los
cuerpos femeninos o feminizados.
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Pedagogia de la crueldad: el cuerpo femenino
como territorio del narco en el filme Miss bala

Rita Segato coincide con la cineasta chicana Lourdes Portillo y con el docu-
mental Seriorita Extraviada (Portillo, 2001) en 2003 que trata sobre sobre el
asesinato o desaparicion impune de cientos de mujeres en Ciudad Juarez. A
la existencia de mas de 40 hipdtesis que refiere el documental, Segato suma la
suya: son el resultado de una violencia expresiva, como lo revela en su libro La
escritura en el cuerpo de las mujeres asesinadas en ciudad Judrez.

El documental aborda la hipdtesis de que la indumentaria que viste las
mujeres es una de las causas segtin afirma el Jorge Pérez asistente del subpro-
curador de Chihuahua (periodo 1992-1998) quien propone que la comunidad
deberia autoaplicarse un toque de queda en el que los buenos se quedaran en
sus casas y dejaran a los malos la calle, pues la gente de las maquiladoras que
trabajan el segundo turno van identificadas con ropa de trabajo. Posterior a
estas declaraciones, Portillo confronta con un plano en el que vemos la imagen
de un reconocible uniforme de maquiladora tirado en el desierto sin cuerpo
que lo porte. La revista Proceso en una nota al respecto destaca que el patrén
que unifica a las victimas de Judrez es que son “mujeres muy jovenes, pobres,
empleadas de maquiladoras, solteras, bonitas, de pelo largo”, pero son “pobres
y por lo tanto indefensas”(Redaccion Revista Proceso, 2003).

Lourdes Portillo titula su documental Sefiorita extraviada en alusiéon a
las reinas de los concursos de belleza; en una alusion a este mismo certamen,
ocho afos después el realizador mexicano Gerardo Naranjo estrenaria la peli-
cula Miss Bala (Naranjo, 2011).

La idea de hacer esta pelicula surge a partir de una nota periodistica so-
bre la detencion de la ex Miss Sinaloa Laura Zafiga y Angel Orlando Garcia
Urquiza, operador del Cértel de Judrez, en un retén militar ubicado en Zapo-
pan, Jalisco.

Esta relacion entre una miss y un lider del narco son la base en la que se
construye su filme y en la que la protagonista Laura Guerrero, en su deseo de
escapar de sus condiciones: es pobre, huérfana y de piel morena, se convierte
en un instrumento, se convierte en el cuerpo que en el que se escribe el poder
del narcotrafico segiin abordara Rita Segato en su hipdtesis.
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La estructura masculina, el esqueleto de relacion, la economia simbolica que
el libro disefia no solo es la economia simbolica de la masculinidad sino tam-
bién la economia simbdlica de la organizacién mafiosa, son analogos, tienen
una analogia estructural, la violencia expresiva va a hablar sobre un dominio
territorial juridiccional mafioso, 6sea el cuerpo de las mujeres es un bastidor,
es como si fuera un pizarron sobre el cual se escribe el poder, la soberania te-
rritorial o sea el control de una juridiccion (Segato, 2016).

Si bien es la amiga de Laura quien la que la presiona para entrar al concur-
so de belleza, éste representa también la posibilidad de soltarse de las condicio-
nes de vida y de las restricciones paternas, pero al hacerlo entra en el territorio
juridiccional mafioso como lo denominada Segato y que el didlogo sigueinte
entre Laura y Lino, el lider del cartel La Estrella de Tijuana lo reafirma:

Lino: ;Pa’ qué te andas yendo, no querias ser miss o qué?
Laura: Pos si pero no queria ganar asi
Lino: Pos asi te toco Canelita

A Laura le tocd estar del lado femenino de la vida, las palabras del perso-
naje coinciden con la hipétesis de Rita Segato, a Laura le tocd ser el bastidor
de la violencia expresiva en la que la masculinidad plasma su potencia, una
potencia que tiene que ser construida, probada, exhibida, espectacularizada.

Naranjo no sdlo recurre al estereotipo del concurso de belleza como es-
cenario de exhibicién femenina y al personaje de Laura como la miss pareja
del narco, sino también lo hace a partir de la indumentaria de Laura y de la
puesta en cuadro con la que enfatiza la soberania territorial del narco -y del
espectador- sobre el cuerpo y el ser femenino.

Fashion victim como dice el pdster que aparece en la primer imagen de la
pelicula en una pared llena de cuerpos femeninos en el que hay lugar para un
borroso espejo en la parte inferior izquierda del cuadro y en el que veremos
aparecer el torso de Laura, pero sin mostrar su rostro; con esta imagen la peli-
cula sugiere ya la pérdida de la identidad del personaje. El director de la cinta
nos adentra de esta manera a la relaciéon que tendra el cuerpo de Laura con
el encuadre. Naranjo pondra la cdmara a la altura del personaje y mostrara al
espectador el cuerpo de Laura reiteradamente a través del plano. El personaje
es asi identificado con su corporalidad.
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El cuerpo de Laura es delgado, acostumbrado a cargar las pacas de ropa es-
tadounidense del negocio familiar, este oficio asignado al personaje funciona tan-
to para marcar la territorialidad geografica del filme, al ser una actividad comun
en la frontera, como para despersonalizar a Laura, quien como lo hacen las pren-
das de la paca, ella es una mas entre las misses elegidas como cuerpos del narco.

El personaje, indeciso al principio, esconde en una bolsa el vestido exigi-
do en el concurso y viste “garras” contrastando con el resto de las participan-
tes, pero tiene que usarlo para caminar ante la coordinadora del certamen de
belleza y lograr competir. Aunque en un principio no se lo toma muy en serio,
Laura sabe que su cuerpo es la via para salir de la condicién que le toco vivir.

Si bien la ropa cotidiana la distingue y salva de la matanza del grupo
armado en la discoteca, su insistencia por localizar a su amiga la convierte
en agencia de Lino. El jefe del cartel es la manifestacion de la masculinidad
formada en la pedagogia de la crueldad, el ejecutor de la violencia expresiva
como lider de una corporacion criminal siguiendo a Segato.

Lino utiliza a Laura como “mula’, es un cuerpo que sirve para ocultar
bajo el vestido el dinero que comprara armas en Estados Unidos, tiene el mis-
mo valor que la mochila que las traerd a las manos del narco; su cuerpo es
vestido y desvestido para participar en el concurso; para ser el regalo que se-
ducira al general que los del cartel planean matar, es el cuerpo que ese mismo
general coloca en la cama para engafar a los sicarios; el cuerpo que conduce la
camioneta que queda en medio del enfrentamiento armado por la disputa del
territorio; el cuerpo que arrojan al camién de volteo como al resto de los ca-
daveres después del enfrentamiento armado entre los bandos que se disputan
el territorio tijuanense; es un cuerpo bala, utilizado para un fin como refiere el
titulo de la pelicula; es el cuerpo del que Lino toma control y ejerce dominio
sexual y fisico; es el cuerpo del que pueden prescindir.

En el filme, Gerardo Naranjo nulifica, practicamente, cualquier posibili-
dad de accién de su personaje femenino, si bien constantemente trata de es-
capar ya sea por una ventana de la discoteca, por la puerta de atras de la sede
de los ensayos, de la tienda, del concurso, siempre la encuentra Lino, ain en la
playa cuando la deja libre, también la enfrenta a la oscuridad, a la desolacion
del espacio, al mar, a ser un cuerpo sin identificar como la mayoria de los
cuerpos de las victimas de la violencia. A Laura no le queda mas que regresar
con Lino. Tendrd Laura un ultimo intento de salvarse al decirle al general que
lo van a matar, pero al general tampoco le importa lo que le pase.
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Le toco ser el bastidor de la violencia expresiva, de la que Rita Segato
identifica seis tipos: sexual -la mas fragil- bélica, politica, econdmica, intelec-
tual, y la moral.

Estas violencias se han escrito en el cuerpo de Laura y al hacerlo, continuan-
do con Segato [...] “parece estar difundiéndose una convencion o cddigo: la afir-
macion de la capacidad letal de las facciones antagdnicas [...] como documento
eficiente de la efimera victoria sobre la moral del antagonista” (Segato, 2014).

Esta convencién o codigo se escribe en las mujeres en formas sexualiza-
das de agresion debido a que no puede ser escenificada la firma de un docu-
mento de rendicion, el cuerpo femenino, entonces, es el que soporta la derrota
moral del enemigo, como enuncia Segato. La escena final de la pelicula parece
coincidir con lo anterior al dejar una camioneta de la policia a Laura en una
en una calle solitaria y con las manos atadas con una apariencia muy distinta
a la de una miss.

Contrapedagogia desde la Indumentaria

Las relaciones de poder que existen en torno al cuerpo femenino o feminiza-
do permean hasta las estructuras mds internas, y en cierto punto personales
de las mujeres; una actividad tan simple como elegir las prendas para vestir a
diario se mantiene ligada a una estructura de control y dominio, mismos que
se ejercen desde lo social, sexual, moral y tienen por objetivo regular y condi-
cionar la conducta, acciones y actitudes; manteniendo ese poder que limita la
participacion y visibilizacién de la mujer en distintos rubros.

El control y dominio sobre el cuerpo femenino o feminizado, habla sobre
todo de lo limitado y lo fragil que es la estructura que sostiene el discurso, no
es extraflo que, como menciona Rita Segato en Foro cLAcso (2018), los paises
con mas deficiencias en su sistema son los mas interesados en controlar el
cuerpo, para ejemplo el vientre de la mujer. En el cuerpo femenino o femini-
zado, no sélo se escribe un lenguaje de dominio y de control, es también como
menciona Rita Segato en entrevista con Mariana Carbajal (2017), un acto en el
que los hombres obedecen a un mandato de masculinidad, que es un mandato
de potencia, prueban su potencia mediante el cuerpo de las mujeres.

La indumentaria atiende a un canon o incluso propone uno, pues como
menciona Entwistle (2002) “crea y propone cddigos no siempre explicitos

78



Una contrapedagogia de la crueldad a través de la indumentaria en el artivismo feminista

acerca de comportamiento, contenciones y reglas que atienden a un orden
social, pero sobre todo no debemos olvidar que va dirigido al cuerpo y la con-
cepcion que se tiene de él”. (p.6). En esta relacion con el orden social e incluso
microsocial se sabe que si no se atiende como la norma exige, se entendera
como una afrenta al sistema, un reto al orden que se ha establecido e instaura-
do desde quienes controlan. Menciona Quentin Bell (1976) “Nuestras prendas
forman demasiada parte de nosotros como para que la mayoria nos sintamos
indiferentes por su estado: es como si la tela fuera una extension del cuerpo o
incluso su espiritu”. (p. 19).

La indumentaria, por tanto, no se exime de ser controlada y evaluada
conforme a los intereses de quienes ejercen el poder. La ropa, ha sido creada
por y para el cuerpo, es creada, promocionada y llevada por el cuerpo, la moda
va dirigida al cuerpo y es este ultimo el que ird vestido para los encuentros
sociales. El acto de vestir es un acto personal, pero también un acto social, es
vestirse desde lo propio para el mundo, para la esfera social. Menciona Ent-
wistle “De este modo los discursos y regimenes de vestir estan vinculados al
poder de diversas y complejas formas, sujetando el cuerpo de las mujeres a un
mayor escrutinio que los de los hombres”. (p. 30).

Los lineamientos a los que se someten los cuerpos femeninos y/o femi-
nizados distan mucho de los que competen a los masculinos, la manera de
disciplinar el cuerpo y mantener control sobre ¢l se puede ver como ejemplo
perfecto en el corsé, menciona Entwistle:

El corsé parece un perfecto ejemplo de la disciplina corporal del siglo x1x: para
las mujeres era obligado, y a las mujeres que no lo llevaban se las consideraba
inmorales (o «ligeras», que metaféricamente se refiere a las ballenas del corsé
sueltas). Como tal, el corsé se puede ver como algo mds que una prenda de vestir,
como algo vinculado a la moralidad y a la opresion social de las mujeres. Por
el contrario, los estilos de vestir actuales se consideran mas relajados, menos
rigidos y fisicamente menos constrictivos: habitualmente se llevan prendas in-
formales y los codigos genéricos no parecen tan restrictivos. Sin embargo, esta
historia convencion al de la creciente «liberacion» del cuerpo se puede explicar
de un modo distinto si aplicamos el criterio foucaultiano a la historia de la moda:
un contraste tan simple entre los estilos de los siglos x1x y xx ha demostrado
ser problematico. Tal como arguye Wilson (1992), en lugar del corsé de huesos
de ballena del siglo x1x, tenemos el corsé de musculos moderno que exigen las
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normas contemporaneas de belleza. Ahora la belleza requiere una nueva forma
de disciplina en lugar de que ésta no exista en absoluto: para conseguir el vientre
firme que exige el guion, se ha de hacer ejercicio y controlar lo que se come.
Mientras el estomago de la encorsetada mujer del siglo x1x sufria la disciplina
desde fuera, la mujer del siglo xx, al hacer dieta y ejercicio, ha disciplinado a su
estomago mediante la autodisciplina (una transformacion de los regimenes dis-
ciplinarios, algo parecido al concepto de Foucault del paso del cuerpo de «carne
y hueso» al del cuerpo «vigilado por la mente»). (pp. 27,28).

En esta dicotomia entre cuerpo e indumentaria, el cuerpo asume la forma
de la prenda y esta a su vez traslada esos mecanismos de control. Y dominio,
interiorizandolos para seguir regulando ahora desde dentro; la ropa se libera y
el cuerpo se reprime. El cuerpo reemplaza a la prenda y los juicios, prejuicios y
constructos en torno a la ro, a ahora los asume el cuerpo. Asi pues, ya no trans-
grede al canon quien no use el corsé, sino quien mas se aleje de los parametros
del nuevo corsé de musculos.

El cuerpo, pierde nuevamente autonomia frente a esta imposicion y se
transforma en un objeto que sera valioso seglin mas se su semejanza con lo
establecido, convirtiéndose en una cosa que puede ser modificada, utilizada o
valorada segun dicten las estructuras de poder imperantes.

Podria decirse entonces que continua la represion y el dominio sobre el
cuerpo, pero cambia el escenario, dejando claro que las exigencias hacia el
cuerpo de la mujer mantienen su vigencia. No es sorpresa que fuera en el siglo
xvii y Xix cuando el hombre decide desligarse de todo el rigor que compe-
te a la ropa y complementos, sin embargo no basté con desligarse, sino que
practicamente deja esta responsabilidad a las mujeres; como menciona Riello
en su libro Breve Historia de la Moda (2016) en Gran Bretana los hombres
mas conservadores se quejaban de la opulencia de la moda francesa, la cual
segun menciona “transformaba a las mujeres en prostitutas y a hombres en
sodomitas’, (p. 66). A lo que compete comienza a atribuirse a la indumentaria
ese tinte de superficial, pero sobre todo lo orienta en una direccién solamente
femenina o feminizada. Sin embargo, el mayor conflicto se presenta cuando
los hombres asumen que ellos aspiran a valores superiores con respecto al de
las apariencias, por eso deben desligarse de esta superficialidad (prejuicio que
se mantiene vigente) de la moda y la belleza, limitarse solo a vestir “lo correc-
to” acuflado por sus contemporaneos. Es perfectamente perceptible como una
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actividad considerada de menor importancia la atribuyen tnicamente a las
mujeres, lo cual no sélo limita, sino que restringe la participacion de las mu-
jeres en actividades de otra indole invalidando cualquier posible interés de la
mujer en otras esferas que no sean “superficiales”, de esta manera se evidencia
un constructo social en torno al género, construccion de género que la ropa se
ha encargado de reforzar continuamente. “Por inferencia, condenar la moda
como algo trivial, absurdo y banal ha supuesto la condena implicita de las mu-
jeres y de la cultura de la mujer” (Tseélon, 1992).

Pero esta no es la inica forma de control y dominacién, también parte
de otra esfera, la de la violencia y agresiones sexuales hacia las mujeres. Por
un lado se tiene lo que es evidente, los datos y las agresiones reales, por otro la
asociaciones que se realizan en torno al vestir de las mujeres y lo que se pre-
supone denotan con la manera en que hacen usos de la indumentaria y com-
plementos, estas asociaciones de las mujeres con el vestir que contintan hasta
nuestros dias y demuestran que lo que lleva una mujer sigue siendo un asunto
de mayor preocupacion moral que lo que lleva un hombre. Los discursos sobre
la sexualidad femenina y el aspecto de la mujer cobran particular relevancia
cuando se trata de casos juridicos de agresiones o violaciones de mujeres y no
en cuanto a hombres. Wolf (1991) observa como los abogados en los casos de
violacion en todos los estados americanos, salvo en Florida, pueden citar le-
galmente lo que llevaba puesto la mujer en el momento del ataque y decir si su
ropa era o no «sexualmente provocativa». Lees (1999) menciona un caso en el
que los zapatos de una mujer (que no eran de piel sino «de los mds baratos del
mercado») fueron utilizados para dar a entender que era demasiado «vulgar»
(p. 6). O bien el caso que en 1999 genero desconcierto en Roma, cuando la
Corte de Casacién anuld la condena por violacion a un hombre debido a que
la mujer vestia jeans y no pudo ser violada “ya que tiene que colaborar acti-
vamente para quitarselos” (s/a, 1999, La Nacion). Esta forma de sobajar a una
mujer por atribuir caracteristicas y condiciones por la manera en que viste es
preocupante, pero el hecho de minimizar acciones por utilizar la indumenta-
ria como causal para que se propiciara la accioén es aun mas alarmante.

Los prejuicios, constructos y estigmas que rodean a la indumentaria y le
atribuyen caracteristicas no necesariamente reales presuponen la necesidad
de atender este hueco que propicia se sigan creando espacios donde prolifera
la desigualdad, el dominio y la supremacia de los hombres sobre lo femenino
y feminizado.
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Trabajar desde la multidisciplinariedad, nos dota de perspectivas diferen-
tes que posibilitan un alcance mas amplio y direccionado en el contexto en el
que se esta situado. Finalmente, se trata de proponer alternativas que, eviden-
ciado, contrarresten estas pedagogias de la crueldad, por ello, una posibilidad
puede ser desde la indumentaria, que sin duda, es uno de los elementos que
mas distinguen y representan a una persona, tiempo y espacio.

Con estas reflexiones, podemos distinguir que existe la necesidad de
crear debates entorno a un tema tan habituado como es la indumentaria, pues
al ser un aspecto que se sigue considerando particularmente relevante en la
construccion de la sociedad y las relaciones interpersonales, es importante po-
ner atencidn a lo que desde ahi se nos dice, pues muchos de los constructos
sociales o los juicios que se emplean al referirse a los cuerpos femeninos o
feminizados parten desde este rubro. Lo discursos de odio, de menos precio y
de violencia suelen enfatizar en aspectos puntuales de la imagen o detalles de
esta para reforzar sus premisas y justificar ciertas acciones; como viste, como
luce, que usa o no usa, no deberian ser recursos que permitan la habituacién
a la violencia; por ello cuestionar y contraponerse a todas esas ideas desde el
primer territorio que es el cuerpo posibilitaria cambios en la manera de rela-
cionarse y los paradigmas impuestos.
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tuaciones por las cuales el canto materno resulta de suma importancia en la
vida de los niflos pequefios. Asi, diversos estudios académicos han reporta-
do, por ejemplo, su importancia para estimular zonas de la corteza cerebral
que favorece el desarrollo 6ptimo de los nifios, asi como la importancia del
compromiso musical en su vida (Hallam, 2010); han enfatizado la naturaleza
profundamente musical de las primeras interacciones de los nifios pequenos
(Barret, 2009; Trehub 2001, 2003; Trevarthen, 2001); o se ha estudiado la li-
rica de las canciones que las madres han interpretado a lo largo del tiempo
(Fernandez, 2005; Tejero, 2002; Mendoza, 1980). Sin embargo, existen pocos
estudios que den cuenta de la significacion del canto vivo de las madres a sus
hijos pequefios, es decir, el canto que surge en su vida cotidiana.

Por tal motivo, el objetivo principal de esta investigacién fue incursionar
en la intimidad de la vida familiar e investigar la significacion y los efectos del
canto materno a los nifios en la primera infancia. Para el estudio, cuyos resulta-
dos parciales se presentan a través de este trabajo, el modelo que se implemen-
t6 fue la etnografia semantica propuesta por Spradley (1979). Las informantes
fueron 10 mujeres de habla castellana entre los 30 y 40 afios que radican en la
zona metropolitana de Guadalajara, y que tienen por lo menos un hijo entre
los 0 y 4 afios. Se cont6 con el consentimiento informado para la grabacion
de las entrevistas, asi como para la publicaciéon de los resultados. De las 10
elicitaciones realizadas, se obtuvieron las categorias de las informantes, que
al sistematizarlas y analizarlas, hicieron posible la interpretacion de la cultura
expresiva‘ de la que se desprenden. Para una comprension mas amplia del los
resultados que se expondran posteriormente, se presentaran algunos plantea-
mientos teodricos en los que se sostienen el andlisis y la interpretacion de los
datos obtenidos.

De acuerdo con el etnomusicélogo Blacking (2003), en el campo de la
musica lo que realmente “conmueve” a las personas es el contenido humano de
los sonidos humanamente organizados. De tal forma, la musica comunica lo
que tiene que ver con sus experiencias humanas. Este planteamiento permite
abrir una via para la comprensiéon de la significacion y los efectos del canto

4 Chamorro (2007) refiere a la cultura expresiva de la siguiente manera: “Como desempefo, como practica
cultural, como evento comunicativo ritual o social, pero también como una composiciéon compleja de
abstracciones diversas” En ese sentido y para los fines de la investigacion, se destaca la musicalidad como
el campo de abstraccion en el que se circunscribe el canto materno y la complejidad de los procesos que
subyacen.
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materno a los nifios en la primera infancia, ya que la musica, la letra y las
emociones presentes en la expresion del canto materno en un contexto socio-
cultural determinado, y particularmente en la singularidad del vinculo de un
nifio con su madre, son la expresion dindmica del entramado de significacion
en el que se desenvuelve la vida cotidiana y se celebra la existencia.

A través del canto, la madre (o cualquiera que funja como tal) encuentra
un medio para transmitir sentido al infante, lo cual produce efectos de suma
trascendencia para su constitucion subjetiva. Cuando un bebé nace, se pone
en marcha el proceso de constituirse como sujeto. Por un lado, dado que se
nace en un estado de desvalimiento original, producto de nacer en estado de
prematuridad?, el bebé necesita del auxilio materno para hacer frente a su nue-
va condicién de vida. El contacto fisico, cuidadoso, atento a sus necesidades
(de frio o calor; mojado o seco; dolor o calma y sosiego o hambre o saciedad),
son una via para entablar el encuentro entre el nifio y la madre. De esta mane-
ra, el cuidado del cuerpo puede ser entendido como el llamado de la madre y
de los otros a la vida.

Por otro lado, junto con los cuidados del cuerpo, la voz materna es fun-
damental, ya que es una voz invocante que hace un llamado a la existencia.
Desde la perspectiva de Lacan (2006), la fundacién de todo sujeto se situa en el
lugar del Otro en medio del drama del deseo. Ese lugar del Otro es simbdlico,
y en el momento inaugural de la vida de cada bebé, es un lugar representado
por la madre. Para este psicoanalista, todo lo que el sujeto recibe del Otro, es
decir, todo lo que un bebé recibe de la madre, muestra que hay vias distintas
a la voz para recibir el lenguaje. En este sentido, puede decirse que la trascen-
dencia del canto materno en los inicios del proceso de constitucion subjetiva,
resulta relevante debido a que en los momentos en que se presenta, parece
ritualizarse, lo que facilita su uso como sefales comunicativas a los nifios en
etapa prelingiiistica (Trehub, 2001). Por ejemplo, cuando una madre le canta

5 Freud (1976) destacé que la vida de todo ser humano se pone en marcha en un estado de desvalimiento
original, producto de nacer en condiciones de prematuridad. Sera la presencia de la madre la que lo
salvard del extrafiamiento de la nueva condicion de vida y lo ajeno que puede resultarle la experiencia
corporal, en un contexto absolutamente singular. Al respecto, Freud formula que el inicial desvalimiento
del ser humano es la fuente primordial de todos los motivos morales. El auxilio exterior que le brinden
sus cuidadores, le posibilitara consumar sin mas en el interior de su cuerpo la operacion requerida para
cancelar el estimulo endégeno: “El todo constituye entonces una vivencia de satisfaccion, que tiene las
mas hondas consecuencias para el desarrollo de las funciones en el individuo” (Freud, 1976, p. 362).
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un arrullo a su hijo para hacerlo dormir, por un lado, le comunica que es
tiempo de descansar, de dormir, de estar tranquilo, lo cual favorece que él se
disponga para hacerlo; y, por otro lado, le comunica que no esta solo, que ella
estd ahi para cuidarlo y amarlo.

De acuerdo con Lacan (2006), lo que liga el lenguaje a una sonoridad, es
algo mds que una relacion accidental, y califica esta sonoridad de instrumental.
De esta forma, puede plantearse que la sonoridad de la voz materna, con sus
cantos y sus palabras, entre caricias y cuidados a su bebé, es el instrumento de
las madres para comunicar el amor y el deseo por él. Frente a la sonoridad pro-
ducida por la madre, un bebé no responde ante cualquier sonoridad: responde
ante la voz materna, la cual, en palabras de Lacan, adquiere una frecuencia y
una nota propia. Lo anterior permite explicar, para los fines de este trabajo, el
por qué para un bebé, la voz de la madre tiene el sello de una firma vocal tnica.
Y si la voz tiene importancia, es porque la voz materna es distinta a cualquier
otra sonoridad: es una voz articulada y dadora de sentido®. De tal forma, lo
trascendente de la voz, es que no se asimila, sino que se incorpora, lo cual le
da una funcién para modelar el vacio existente. Es decir, cuando un bebé nace,
ante la experiencia angustiante de una corporalidad en estado de desvalimiento
original, que depende absolutamente del auxilio del Otro para su supervivencia
en un mundo nuevo y desconocido, la voz materna es el instrumento, que des-
de la perspectiva de Lacan, modela el lugar de la angustia, solo después de que
el deseo del Otro (la madre), con sus formas culturales, desempeiia su funcion
eminente de darle a la angustia su resolucién (Lacan, 2006, p. 299), ya que es
una voz invocante que puede articularse con toda una vida.

A continuacion, se expondran fragmentos de la elicitacion realizada a la
madre de una nifia de afio y medio, quien ha compartido su experiencia de
cantarle a su pequefia hija. El relato de esta madre, permite observar cémo, por
medio del canto en una situacion de vida o muerte, se favorecid la constitucion
del vinculo madre-hija y, por lo tanto, la sujecion de una pequena bebé a la
vida. Aitana es una nifia que naci6 en situacion prematura (7 meses de gesta-
cién) y la madre encontré en la musica, el canto y sus palabras, una forma de
transmitir a la pequefa, primero durante el trabajo de parto (que dur6 5 dias,
es decir, desde que se rompio la fuente hasta que Aitana nacio) y después es-

6 La voz materna, como portadora y dadora de sentido, posee el privilegio de ser para el niflo pequefio
el enunciante y el mediador privilegiado de un “discurso ambiental”, producto de un sistema cultural
(Castoriadis-Aulagnier, 2007). En este caso, es transmitido por medio de las rimas y cantos maternos.
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tando en la incubadora (por un periodo de 15 dias), el amor y su felicidad que
sentia porque ella nacid. En ese sentido, se destaca el papel de la voz materna
para comunicar el amor a su pequena hija. Fue una voz invocante que le hizo
un llamado para que viviera y le fuera posible la existencia.

iTengo que hacer algo para que la bebé sienta amor!
(Categoria de la informante)

Como se explic6 anteriormente, cuando Erika tenia 7 meses de embarazo se
le rompi6 la fuente. Eso precipitd la entrada de Erika al hospital y puso en
riesgo la integridad de la bebé. Los médicos decidieron internar a esta mama
procurando que la salud de ambas fuera dptima y se lograra que Aitana, su
bebé, naciera en la mejor de las condiciones. Permaneci6 internada durante 5
dias, hasta que nacidé Aitana, quien estuvo en la incubadora durante 15 dias.
El pronéstico no era bueno. La pequena estaba en alto riesgo y podia ser que
no viviera. Erika relata de la siguiente manera los 20 dias que estuvieron en el
hospital:

Entonces estuve 5 dias en el hospital con el alma en un hilo —se conmueve y
se entrecorta la voz, se le llenan los ojos de lagrimas- si, entonces yo decia:
es que mi bebé tiene que sentir que la quiero y que deseo que esté bien y que
quiero que sienta que quiero estar con ella. Entonces agarraba mi celular y me
lo ponia en mi estdmago, en mi pancita y le decia: Ay, hija, quiero que estés
conmigo, quiero que estés relajada, todo va a salir bien. Entonces todo va a
estar muy bien para ti. Te deseamos con muchas ansias, queremos que estés
bien, queremos que estés fuerte. Y la bebé se movia y sentia yo muy bien. Me
queria sentir lo mas relajada posible para que ella también se sintiera relajada;
entonces le ponfa la musica —hace sefia de ponerse el celular en el vientre y
contintia- si, yo le hablaba, le hablaba todas las noches, le decia y le cantaba.
Y cuando nacid, iba a la incubadora y le cantaba canciones. Le cantaba cancio-
nes para que ella sintiera que estaba con ella. Y sabia que era fuerte porque de-
cia yo: Ay, hija, eres muy fuerte. Le hablaba para que abriera sus ojitos. Si, para
que me sintiera [...] Le cantaba la cancién de Oye, abre tus ojos, mira hacia
arriba —-porque queria que abriera sus ojos— y rie complacida (Gémez, 2018).
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La narracién de Erika permite plantear varias consideraciones para la com-
prension de la significacion y sus efectos. Erika pensaba: “jAy, tengo que hacer
algo para que la bebé sienta amor!” Y lo que ella hacia era hablarle, ponerle mu-
sica y cantarle: “Oye, abre tus ojos” Esa era la cancion que su voz invocante en-
tonaba, adquiriendo forma de mandamiento. En esa situacién de vida o muerte,
el mandato era: “;Vive! Todo va a estar bien para ti, te deseamos con muchas an-
sias” Aunque en realidad Erika no sabifa si Aitana lograria vivir, puede observar-
se la fundacion de esa pequefia nifia en el deseo del Otro y su sujecion a la vida.

Todas las acciones de esta madre estaban encaminadas a que su bebé sin-
tiera amor, aunque ella “estaba con el alma en un hilo”. Erika decia: “Es que
mi bebé tiene que sentir que la quiero y que deseo que esté bien y que quiero
que sienta que quiero estar con ella’, y en ese pequefio instante, los medios que
ella tenia para lograrlo, eran la musica puesta en su vientre mediante el celular
(durante el largo periodo de trabajo de parto, para relajarse ella y estimular a
la bebé) y sus palabras y su canto (antes y después de que naciera, mientras es-
taba en la incubadora). Se puede profundizar aun mas con lo siguiente: Aitana
estuvo en la incubadora durante 15 dias y Erika fue a verla y a pasar tiempo
con ella cada dia. La mama relata: “Y sabia que era fuerte porque decia yo:
Ay, hija, eres muy fuerte. Le hablaba para que abriera sus ojitos. Si, para que
me sintiera [...] Me agarraba la manita, y yo, pues era con todos los cuidados
posibles [...] me hacian que estuviera ahi con ella y me daban la oportunidad
de tocarla. Cuando yo le cantaba me apretaba, o sea, ponia yo mi dedo en su
manita y me lo sujetaba. jEra una cosa tan hermosa!”

Desde la perspectiva de Lacan (2004), el signo de un sujeto como tal, pue-
de provocar el deseo, lo cual es el principio del amor. Cada dia, esta pequeiia
nifa se debatio entre la vida y la muerte, y su madre anhelaba que todo salie-
ra bien con su bebé, lo cual les permiti6 generar entre ellas, signos de amor.
Contactos, caricias, sonoridades, sujeciones entre ellas que mediante la voz,
consolidaron su vinculo, ya que, tal y como plantea Lacan (2004), el vinculo
sélo es posible entre los que hablan, y es precisamente el habla lo que les da
la condicion de vivientes. Para este psicoanalista, en el amor se apunta al
sujeto como tal, ya que se le supone a una frase articulada, a algo que puede
ordenarse con toda una vida; asi, Erika, con su presencia, con su mirada, con
su voz, le hizo saber a Aitana de su amor.

Se puede suponer que a esto se refiere Blacking cuando plantea que, en el
campo de la musica, lo que realmente “conmueve” a las personas es el conte-
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nido de los sonidos humanamente organizados. Si la musica comunica lo que
tiene que ver con sus experiencias humanas, la eleccién de la cancién “Oye,
abre tus ojos”, fue la invitacion para que Aitana “mirara hacia arriba y disfru-
tara de las cosas buenas que tiene la vida’, y asi, de esta forma, juntas, celebrar
la existencia. Seguramente Erika sabia de su efecto para alegrar la vida, pues
es una cancion que regularmente se baila y se canta en fiestas, es decir, en
celebraciones en comunidad. Asimismo, Erika destacé la importancia de esti-
mular a los niflos con musica, ya que ésta: “hace que los nifios estén mas felices
porque pues la musica te da felicidad; claro que la musica alguna te da tristeza,
pero, yo creo que el entusiasmo con la musica te transforma”. De esta forma,
se puede observar cémo el canto de Erika puede ser articulado con toda una
vida, ya que, de acuerdo con esta mamd, la felicidad que ve en Aitana ahora,
se debe a que ella le canto y le transmitio la felicidad de que ella esté viva, de
que ella sea una nifa que siempre sonrie, que siempre esta feliz. Ahora que
Aitana tiene un afio y medio, Erika no le canta para que abra sus ojitos; ahora
le canta para verla feliz, lo cual, a su vez, la hace feliz a ella, lo cual permite
observar que el canto a los nifios pequenos, también tiene profundos efectos
para la madre.

Conclusiones

A modo de cierre, puede considerarse un aspecto profundamente trascenden-
te del canto materno a los niflos pequenos: la posibilidad de poder interpre-
tar algo mas que las palabras que en ellos se pronuncian, sino que se puede
interpretar el conjunto que las hace sonar y escuchar (Gadamer, 2001); de tal
forma, en el caso expuesto anteriormente, a pesar de que la pequena Aitana no
sabia qué significaban las palabras, lo que la madre intentaba transmitir era el
amor y el deseo por su bebé; que sintiera el cuidado de su cuerpo a pesar de las
circunstancias, sintiera la presencia amorosa que la convocaba a la existenciay
la hiciera saber que no estaba sola. Le hizo saber que habia alguien ahi que cui-
daba de ella, que la invocaba y esperaba respuesta, la cual no se hizo esperar.
La experiencia de vida narrada por esta madre, hace visible su deseo por esta
pequena nifia, quien escuch¢ el llamado a la vida, en medio de esa sonoridad
llena de musicalidad. A pesar de las circunstancias adversas, la experiencia de
esta madre y su pequefia nifia, muestran una convivencia basada en el intento

91



ARTE, CULTURA Y SOCIEDAD

de llegar a ser lo que Gadamer (2001) denomina los unos con los otros. El es-
fuerzo diario de esta madre por convivir pese a la situacion hospitalaria, tuvo
sus frutos: ahora, ellas cantan juntas.

Asimismo, puede plantearse que el canto materno es un medio importante
para construir significados que resultan trascendentes para el vinculo madre-
hijo, con alto impacto en la constitucion subjetiva de los nifios pequeios. De
acuerdo con el antropélogo Geertz (2001), la cultura tiene que ver con los tra-
mas de significacion transmitidos y encarnados en formas simbolicas. Conocer
el fragmento de vida narrado por esta madre, da cuenta de la subjetividad en la
que se pone en marcha su existencia, inmersas en una cultura determinada.

A pesar de la situacion hospitalaria prolongada durante tanto tiempo, se
pudo constatar que las condiciones institucionales dan cuenta de una cultura
que adn privilegia el encuentro de un nifo con su madre y facilitan la presen-
cia constante de la madre para fomentar el vinculo con su bebé. Sin embargo,
el encuentro entre ellos no garantiza que la madre le cante a su hijo. Una de las
preguntas de arranque para esta investigacion fue si las madres atin cantan a
sus hijos pequefios. Con Erika, se pudo advertir que atin lo hacen.

A pesar de las condiciones de la vida moderna, donde las madres trabajan
y pasan tiempo fuera de casa, la investigacion en curso sigue dando muestras de
que la predisposicion de una madre para cantarle a sus hijos pequefios continda.
Abordar investigaciones de esta naturaleza permite destacar la importancia de
considerar que, a partir de la generacién de politicas publicas, se abran espacios
que favorezcan condiciones en las que se ponga en marcha la existencia, de tal
forma que la madre tenga la oportunidad de convivir cercana e intimamente con
sus hijos, y asi, sea posible brindar el ambiente 6ptimo para que sean los unos
con los otros y surja la musicalidad, con todos los beneficios que acarrea a la vida
de las familias.

Una de las madres informantes, al final de la entrevista comentaba:

Con esta charla acerca de la musica de los hijos y de las canciones, te podria
decir que me hiciste reflexionar sobre el gran impacto que ha tenido siempre y
que lo seguira teniendo y es algo que conscientemente jamads hubiera, o hasta la
fecha, jamds habia reflexionado. Son de esas cosas que ya las das por tan comtn
que se vuelve irrelevante, ;no? Hasta que reflexionas y dices: Oye, si es cierto!
iDesde cuando y para tantas cosas (les canto)! jPara tantas cosas y hasta la fecha!
Y la reaccion que tiene en ellos y en mi. Como a la mejor el tema de respirar es
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jTengo que hacer algo para que la bebé sienta amor!

algo que ni cuenta me doy porque lo hago todo el tiempo en automatico y es
parte de mi dia a dia, pero a lo mejor si, nos quedamos con la nariz tapada dos
minutos sientes que ya lo reflexionas y dices: Ay mira -risas— si es importante y
me sirve... Entonces mds bien me hiciste reflexionar sobre la importancia y el
gran efecto que ha tenido siempre -risas—- (Gémez, 2019).

Las palabras de Angeles también permiten destacar la importancia de es-
pacios para la reflexion, donde las madres puedan percatarse de su labor para
que la musicalidad surja y con sus cantos, la vida se vuelva una celebracion.
El ritmo acelerado de la vida en la ciudad de Guadalajara, con las multiples
ocupaciones de cada madre y con el privilegio que se le ha dado al uso de la
tecnologia y otras cosas materiales, da lugar al riesgo de que se pierda de vista
lo valioso que es la voz, el contacto calido y tierno, el juego y el amor que se
expresa en el canto. Esta investigacion es la ocasion para destacar y fomentar
que podamos seguir escuchando a las madres cantar.
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Introduccion

Partir de la sociosemiotica como modelo para analizar el men-
saje televisivo, nos permite orientarnos hacia la reflexién sobre
las formas en que opera e impacta socialmente su produccién
como elemento cultural y no quedarnos tinicamente en la mera
descripcién de su composicion y eficacia. Se trata de un analisis
trascendentista, que examina la socialidad inscrita en el mensa-
je, que reproduce, bajo las normas de sus codigos de simboliza-
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Profesora Investigadora. Doctorado Interinstitucional en Arte y Cultura. Centro de
las Artes y la Cultura. Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo. Correo
electronico: erandicazares23@yahoo.com.mx

Profesor Investigador. Doctorado Interinstitucional en Arte y Cultura. Centro de
las Artes y la Cultura. Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo. Correo
electronico: juanvit@hotmail.com




ARTE, CULTURA Y SOCIEDAD

De manera concreta, la sociosemiética puede definirse como una postu-
ra interdisciplinar que tiene por objeto exponer y analizar la funcién politica
de cualquier objeto cultural dentro de una determinada sociedad (Cros, 1986 y
2002). Toda comunidad humana se rige por relaciones de poder que surgen, ge-
neralmente, de un grupo dominante; en consecuencia, los elementos culturales
apareceran modelados por ideologias concretas, comprendidas como formas de
entender y posicionarse ante el mundo, que pueden estar orientadas a dominar
a amplios sectores sociales. Esto implica, necesariamente, una funcién politica.

Para una mejor concrecién de los argumentos precedentes, se exponen a
continuacion algunas reflexiones en torno a los conceptos que enmarcan esta
postura tedrica, como son: el hombre como un animal simbélico, la concep-
cién antropo-semidtica de cultura, los medios masivos de comunicacion en el
universo cultural y la mediacién de significado.

El hombre, “un animal simbodlico”

Es sabido que fuera de la humanidad, ninguna otra especie posee formas de
comunicacion tan complejas, variadas y ricas. Debido a esta complejidad, es
que el hombre ha sido designado como un animal simboélico (Cassirer, 1971),
en lo que constituye una prolongacién de la definicién dada por algunos fi-
lésofos que concibieron a los seres humanos como animales lingiiisticos. A
partir de criterios semidticos, la comunicacién humana estd lejos de quedar
limitada a lo lingtiistico. Al respecto, citamos la afirmacién de Eco:

Es dificil concebir un universo en que seres humanos comuniquen sin lengua-
je verbal, limitdndose a hacer gestos, mostrar objetos, emitir sonidos, bailar:
pero igualmente dificil es concebir un universo en que los seres humanos sélo
emitan palabras (1977, p. 263).

Asi, la comunicacion humana se muestra como un hecho pluricodicial,
donde la mayor parte del tiempo interactiian cédigos de naturaleza diferente
en un mismo proceso. De este modo, todo acto de la vida social tiene la ca-
pacidad de entranar procesos significativo-comunicativos. En la medida en
que captamos la dimension simbdlica de los sucesos u objetos, su significado
primario (en una primera instancia), es que podemos interactuar con ellos.
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Ahora bien, una vez instaurado este contenido primario, el espectro sim-
bdlico del objeto sufrira expansiones rapidamente. Asi, la vestimenta, en re-
lacién con una marca, puede connotar posicién social, adscripcién a grupos
y a posturas ideologicas, etc. Por otro lado, aparecen los signos naturales; por
ejemplo: un relampago, esta también expuesto a asumir una dimensién sim-
bolica desde el instante en que entra en contacto con una cultura: mediante la
actividad de la percepcion por parte del hombre (dotado de una competencia
cultural), pierde ante éste su caracter natural para convertirse en un aconteci-
miento cultural, en un acontecimiento portador de un contenido semantico.
Como muestra, baste el hecho de que en algunas culturas se le han atribuido
valores magico-religiosos a los fendmenos naturales. (Eco, 1977)

Es asi que la humanidad se ha distanciado de la naturaleza y ha encon-
trado en lo simbdlico su modo de existir. Este es, precisamente, el factor que
ha permitido al hombre separarse de la accion destinada estrictamente a la
supervivencia y dedicarse a hacer arte, filosofia, quimica, medicina, leyes, al-
baiileria, etc., y generar sociedades con la diversidad de las que actualmente
conocemos.

Concepcion antropo-semiotica de cultura

Después de haber senialado la distinciéon del hombre como animal simbdlico,
hablemos ahora de la derivacién de esta cualidad distintiva, el ser cultural.
Desde una postura antropoldgica, Lotman (1996) concibe “cultura” como una
propuesta de conocimientos convencionales del mundo, validos en una cir-
cunstancia dada y en un lugar determinado y, en consecuencia, como una
menoria.

Bhabha (2013) y Cassirer (2006) por su parte, la perciben como una es-
trategia de supervivencia, como un espacio en el que el ser humano se hace
de instrumentos para sobrevivir. Estas concepciones parecen congruentes de
inicio; sin embargo, el tema de supervivencia se ve rebasado por la actuacién
del hombre en sentido contrario, al crear y utilizar instrumentos para destruir.
Al respecto, apunta Hawking:

En el pasado, ha sido cierto que lo que llamamos inteligencia y descu-
brimiento cientifico han puesto una ventaja en el aspecto de la super-
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vivencia. No es totalmente evidente que esto tenga que seguir siendo
asi: nuestros descubrimientos cientificos podrian destruirnos a todos
perfectamente, e, incluso si no lo hacen, una teoria completa no tiene
por qué suponer ningun cambio en lo concerniente a nuestras posibili-
dades de supervivencia. (1988: 32)

Ahora bien, desde la perspectiva semidtica, una cultura hace posible que
el hombre se organice pero, para poder hacerlo, necesita semantizar el entorno
material. La cultura es el primer sistema modelizante, dado que el hombre signi-
fica antes de acceder al lenguaje. Por tanto, el sujeto inmerso en la cultura inicia
su experiencia semiosica: comunica y produce signos de distinta naturaleza.

En refuerzo de lo anterior, Barthes ha sefialado que los objetos tienen
una dimension simbdlica desde el instante en que tienen una funcién para el
hombre, toda vez que dicha funcién se concreta como un significado primario
(1985); tan es asi, que en muchas ocasiones basta con hacer una ostensién
con un objeto para transmitir un mensaje. Desde el enfoque adoptado puede
decirse que el hombre es presa de la significacion.

Eco insiste en el caracter semiotico de la cultura al concebir las circuns-
tancias y los contextos como partes del significado, puesto que son elementos
constitutivos de las codificaciones del universo semiético y, en consecuencia,
comprenden instrucciones de codificacion y decodificacion en los procesos de
generacion de sentido. (Eco, 1977, pp. 169-191)

La cultura se manifiesta, pues, como un todo plurisistémico que com-
prende una infinidad de sistemas semidticos determinados, inicialmente, por
reglas de cardcter primario. Asi también, comprende zonas especializadas
donde la produccion de semiosis se halla regida por normas particulares, con-
secuentemente de caracter secundario, que de una u otra forma ejercen una
accién coercionante sobre la materia significante que se enuncia en ellas.

A partir de los criterios peirceanos, los teéricos pragmaticos conciben las
representaciones del mundo a través de los signos “como una forma de accién
social. La representacion no puede ser ni un privilegio ni un fracaso en su in-
tento de contemplar la verdad, sino un acto para un propodsito en su contexto”.
(Jensen, citado por Brower, 2010, p.115)

De este modo, se pone en movimiento una semioética en la que la signifi-
cacion es un proceso por medio del cual se interconectan los sistemas simbo-
licos con los sistemas sociales de los que surgen y en donde funcionan.
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Los medios masivos de comunicacion (MMcC)y la expansion del
universo cultural

Resulta pertinente, entonces, abordar los medios de comunicacién y su re-
lacién con la expansion del universo cultural, dado que han contribuido, en
diferentes dimensiones, en el desarrollo de las formas de interaccién simboélica
del ser humano.

En las dltimas décadas del siglo xx y en los primeros afos del siglo xx1,
el campo representacional se ha ampliado considerablemente, lo que ha reper-
cutido en una mayor complejidad en las formas humanas de comunicacién.
Al acontecer esto, no solamente se ha multiplicado de manera por demas sig-
nificativa el nimero de mensajes, sino también el nimero de medios de trans-
misién; Internet constituye el mejor ejemplo en este sentido. Asi también,
medios de comunicaciéon como la television y el cine, han evolucionado de tal
modo, que han incrementado sus potencialidades comunicativas y cognitivas.

Tenemos entonces que, con la proliferacion de estos medios, el campo
cultural ha estado sujeto a expansiones constantes, puesto que los mensajes
transmitidos por ellos han puesto a disposicién de un gran publico una serie
de nociones y de conocimientos a los cuales dificilmente se tendria acceso de
otro modo. Lo anterior ha traido consecuencias inevitables en el marco de las
interacciones sociales. Pensadores como Jameson sustentan firmemente esta
postura:

Dado que la television, los periddicos, la radio, el cine, las historietas, la novela
popular y el Reader’s Digest ponen hoy dia los bienes culturales a disposicién
de todos, haciendo amable y liviana la absorcion de nociones y la recepcion de
informacion, estamos viviendo una época de ampliacion del campo cultural,
en que se realiza finalmente a un nivel extenso, con el concurso de los mejores,
la circulacién de un arte y una cultura “popular” (1985: 28).

Jameson enfatiza, la forma en que los conocimientos son asimilados a
través de los MMc. De cualquier modo, el incremento de las competencias cul-
turales de los individuos tiene que repercutir en sus patrones de convivencia.

Por su parte, Lyotard (1979) cree firmemente que el uso de la tecnologia
en el drea de los medios de comunicacién da lugar a un conjunto de criterios
en donde se sustenta un proceso que separa los enunciados de “conocimiento”
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de otra clase de enunciados, por lo que el medio se presenta como una base
“legitimadora” del enunciado. En este proceso no se pone en primer término
el conocimiento en si mismo, sino su efectividad.

En gran parte, ésta ha sido la funcién de ciertos mmc. Tal vez el caso mas
representativo en este aspecto es la television, particularmente los noticieros,
que en periodos de efervescencia politica privilegian mensajes convenientes a
intereses especificos. Un gran sector del publico receptor da por sentada la ve-
racidad de tales mensajes y tiende a deslegitimar cualquier otra propuesta. En
este sentido exponemos la afirmaciéon de Gonzélez Vidal y Chavez Mendoza:

Es innegable que con el advenimiento de nuevas formas de comunicacion se
generan tipos de contacto social y de relaciéon con el mundo no vistos ante-
riormente, y que la organizacion del saber tiende a reorganizarse, al menos
parcialmente, a partir de las condiciones de produccién comunicativa recien-
temente creadas. A través de estos medios, la relacién del ser humano con sus
semejantes y con el mundo, es practicamente ilimitada (2004, pp. 88-89).

El problema de la mediacion de significado

La sociosemidtica postula que toda produccién social tiene una dimension
simbdlica y es precisamente a partir de ella que se puede conocer, experimen-
tar y referir. Para Eliseo Veron (1993), de manera condicionante, el ser hu-
mano vive atrapado en una red de signos para vincularse con las cosas. Este
se apoya en Clifford Geertz para apreciar la cultura como texto y abordar lo
ideoldgico en términos de lenguaje configurante. De este modo, lo simbdlico,
que por supuesto, excede lo lingiiistico, se convierte en la via de acceso para
comprender los fenémenos sociales.

De lo anterior puede inferirse que el continuum material no se presenta
de manera neutra ante el sujeto. El mundo requiere ser organizado para ser
aprehendido, y esto se logra mediante funciones semidticas. Cada cultura es-
tablece categorias para llevar a cabo esa organizacion, de la que dependen las
interrelaciones entre los individuos y entre éstos y eso que se designa como
“realidad”. Un caso ilustrativo se encuentra en Eco (1999), cuando hace re-
ferencia a la primera vez que Marco Polo vio un rinoceronte; el navegante
recurrid a su cultura y encontrd un concepto, “unicornio’, que aplicé al animal
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nuevo para ¢l para poder asirlo nocionalmente. En sintesis, la cultura es el
medio fundamental de que dispone el ser humano para acercarse al mundo.

Asi pues, un elemento cultural, como lo es el mensaje televisivo, sera
apreciado como texto, considerandolo como una estructura organica (con
un orden interno especifico) cerrada en si misma y por si misma, compues-
ta por una red de signos intimamente interrelacionados. Las llamadas cir-
cunstancias sociohistoricas permiten que ese megasigno cumpla con una o
mas funciones significativo-comunicativas. Esta vinculacién indirecta entre
las estructuras del texto y sus circunstancias nos permiten construir ciertos
rastros discursivos, los cuales son parte de formaciones discursivas socia-
les hegemonicas y contrahegemonicas dentro del momento en que el texto
emerge (Geertz, 1973).

Al llamar texto al mensaje televisivo, lo justificamos como un sistema
significante que hace posible leer todos esos signos icénicos, lingiiisticos, so-
noros, graficos, kinésicos, proxémicos, etc., para poder establecer un recorrido
de lectura que nos permita llevar a cabo un proceso de abstaccion de su sig-
nificado.

De esta manera, el analisis pluricodicial de un texto de este tipo, desde la
perspectiva sociosemiotica, nos permite acercarnos a ciertas estructuras so-
ciales y a sus ideologias (sus practicas discursivas y no-discursivas) dentro de
los limites temporales marcados, para identificar la funcién politica de dicho
texto como elemento cultural.

Para Eliseo Verdn (1993), la manifestaciéon ideoldgica es una forma de
articulacion entre el discurso y la sociedad, que supone tanto significaciones
lingiiisticas o simbdlicas como la accién. A partir de esto, para el andlisis so-
cio-semidtico, no sélo lo simbdlico resulta relevante, sino también el vinculo
entre sentido y accién, que es lo que permite comprender la produccién de
subjetividades y su relacion con las practicas sociales.

Veroén considera que es en la enunciacién donde se construye la relacion
de un discurso con sus condiciones sociales de produccién. Conceptualiza la
enunciacion a partir de la nocién de ideologia, pues ésta designa una configu-
racion de opiniones o de representaciones de la sociedad, es decir, una colec-
cion de enunciados que se manifiestan con un caracter absoluto.

En este sentido, el andlisis de la dimension ideoldgica cambia de nivel,
pues no pasa esencialmente por los contenidos sino por las operaciones, de
manera que cuando se estudia la especificidad de un fenémeno social, su co-
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herencia no esta dada por una serie de contenidos estables, sino por los modos
de enunciacion a partir de los cuales se articula con sus condiciones de produc-
cion (el campo politico, las instituciones, el sistema de gobierno, etc.).

Conclusion

La operatividad de la sociosemiética proviene de adoptar una postura prag-
matica para analizar las funciones simbolicas del mensaje televisivo como un
elemento cultural, en sus circunstancias de uso, de manera que no se queda
en un nivel de abstraccion. Nos permite desarticular las operaciones de cons-
truccion de sentido.

La sociosemidtica no propone un analisis para constatar objetivaciones o
para reconstruir un todo a partir de vestigios, sino un circuito inverso que
procura restituir el proceso de produccién para hacer visibles los factores que lo
hacen posible y que desmitifican la idea de que surge de manera “natural”
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Asi, la historia del hombre es también la historia del arte. Desde la oscu-
ridad de los tiempos hasta nuestros dias, el ser humano ha dejado vestigios de
su creatividad artistica que va desde las pinturas rupestres hasta las mas sutiles
y estilizadas obras de arte de la actualidad. Desde siempre, también se ha pon-
derado el valor del arte y se ha promovido su ensefianza. En sus textos, Platon,
por primera vez, involucra la belleza y el arte en un gran sistema filoséfico de
caracter idealista, espiritual y moralista.

Las investigaciones han coincidido en que la educacién artistica juega
un papel muy importante en el desarrollo del ser humano, ya que desarro-
lla su creatividad a partir de la estimulacion de sus facultades emocionales,
perceptuales e imaginativas, impulsa la experiencia estética y promueve y po-
tencializa su sensibilidad. En ese sentido, Lynch (s. f.), afirma que, a través de
la educacién artistica, los nifios: a) desarrollan la coordinacién motriz fina
y gruesa por medio del dibujo, la pintura, el baile, la expresion corporal y la
practica musical, incluyendo la ejecucién de instrumentos musicales; b) de-
sarrollan las habilidades del lenguaje por medio de la practica del canto, de la
participacion en representaciones teatrales, asi como a través de la expresion
de sus sentimientos y experiencias. Asi mismo, desarrollan sus habilidades y
destrezas relativas a la escritura, cuando describen sus creaciones artisticas
y las de sus compaifieros; ¢) desarrollan el pensamiento critico, la habilidad
para resolver problemas y la libertad para tomar decisiones cuando exploran
las posibilidades expresivas del arte y experimentan con distintos recursos
artisticos; d) desarrollan las habilidades matematico-espaciales a través de la
practica de la escultura con barro, el dibujo, la actuacidn, la danza y la prac-
tica musical; e) adquieren conciencia de su propia cultura y logran entender
la cultura de otros pueblos; g) mejoran su aprovechamiento académico. Asi,
existe una correlacion estrecha entre el logro académico y la practica artistica,
pues diversos estudios han revelado que los nifios, nifias y jévenes que practi-
can alguna disciplina artistica tienen cuatro veces mas posibilidades de recibir
reconocimiento por sus logros académicos (Deasy, 2002).

El arte y sus diferentes manifestaciones han sido parte fundamental de
la formacién integral de los seres humanos. La danza, las artes visuales, la
musica, la literatura y el teatro han servido de via para que hombres y mujeres
manifiesten todas aquellas ideas, sentimientos o percepciones que los acom-
pafnan a lo largo de su vida. Por lo tanto, la educacion artistica, nos plantea la
posibilidad de expresarnos mediante el lenguaje artistico que deseemos. Bien
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sea un sentimiento de alegria o de tristeza, podemos representarlo a través de
una cancion, un poema o una representacion teatral. Las posibilidades son
demasiadas, el lenguaje artistico y la técnica dependen de quien los usa.

Debido a los beneficios que las artes ejercen en la formacién del indivi-
duo, diversos organismos internacionales han otorgado a la educacion artis-
tica el caracter de derecho inalienable. Por ejemplo, la Declaracion Universal
de Derechos Humanos (1948) establece en el articulo 27 que: “Toda persona
tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad, a
gozar de las artes y a participar en el progreso cientifico y en los beneficios que
de él resulten” Por su parte, el Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia
(UNICEF) a través de la Convencion sobre los Derechos del Nifio (convertida
en ley en 1990) en su Articulo 31, establecié que:

1. Los Estados Partes reconocen el derecho del nifio al descanso y el esparcimiento,
al juego v a las actividades recreativas propias de su edad y a participar libremen-
te en la vida cultural y en las artes.

2. Los Estados Partes respetaran y promoveran el derecho del nifio a participar ple-
namente en la vida cultural y artistica y propiciaran oportunidades apropiadas,
en condiciones de igualdad, de participar en la vida cultural, artistica, recreativa
y de esparcimiento (UNICEF Comité Espafiol, 2015).

Por otro lado, en la “Conferencia Mundial sobre Educacién Artistica:
Construir capacidades creativas para el siglo xx1” (Unesco, 2006), los repre-
sentantes de los diversos paises insistieron en la necesidad de impulsar y pro-
mover la educacion artistica con el objetivo de asegurar que pueda cumplirse
el derecho que todos los individuos tienen de recibir educacion y participar
en la cultura, desarrollar sus capacidades, mejorar la calidad de su educacién
y expresar su diversidad cultural. El documento derivado de la mencionada
conferencia establece claramente que:

[...] cuando una persona en fase de aprendizaje entra en contacto con proce-
sos artisticos y recibe una enseilanza que incorpora elementos de su propia
cultura, esto estimula su creatividad, su iniciativa, su imaginacion, su inteli-
gencia emocional y, ademas, le dota de una orientacién moral (es decir, de
la capacidad de reflexionar criticamente), de la conciencia de su propia au-
tonomia y de la libertad de accién y pensamiento. La educacion en y a través
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de las artes también estimula el desarrollo cognitivo y hace que el modo y el
contenido del aprendizaje resulte mas pertinente para las necesidades de las
sociedades modernas en las que vive el que lo recibe (UNEsco, 2006, p. 3).

Mis adelante, el mismo documento enfatiza:

Dado que proporcionar a todas las personas las mismas oportunidades para
desarrollar su actividad cultural y artistica constituye un objetivo primordial,
la educacion artistica debe convertirse en una parte obligatoria de los progra-
mas educativos. Asimismo, la educacién artistica es un proceso a largo plazo,
por lo que debe ser sistemaética y desarrollarse a lo largo de los aios (UNEscO,
2006, p. 3).

En observancia a las recomendaciones de los organismos internaciona-
les, México cre6 la Ley General de Educacién (Camara de Diputados, 2018),
asi como el Programa Sectorial de Educacién 2013-2018 (Secretaria de Edu-
cacién Publica [sEP], 2013), documentos que nos hablan del compromiso del
Estado de proporcionar una educacién integral que incluya la educacién ar-
tistica a toda la ciudadania y garantizar su participacién en las diversas mani-
festaciones culturales.

La educacion artistica en el ambito no formal

El término de “educacién no formal” hizo su aparicién en la “Conferencia
Internacional sobre la Crisis Mundial de la Educacién’, celebrada en William-
sburg, Virginia, Estados Unidos. Derivado de esa conferencia, surgio el libro
The World Crisis in Education (1972) de Philip H. Coombs. Entre otras cosas,
ese académico establece que el alcance de la educacion formal, tanto cualita-
tiva como cuantitativamente, no alcanza a cubrir las necesidades formativas
de la poblacion, por lo que propone que la educacion no formal tome un rol
protagdnico en la cobertura de ese vacio.

Actualmente, diversos paises le otorgan un lugar entre sus legislaciones
educativas; sin embargo, la leyes mexicanas no contemplan el ambito de la
educacion no formal, aunque si aparecen aproximaciones de lo que podria en-
tenderse como tal. Como ejemplo, estd la Ley General de Educacién (Camara
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de Diputados, 2018), la cual, en lo que respecta a los tipos y modalidades, sélo
se refiere a la educacién proporcionada por el Estado. En ese sentido, aborda
la educacion inicial, la educacion especial, la educacién para adultos y la for-
macion para el trabajo. Esta ultima modalidad, seria la que mas se asemeja
a la educacién no formal, pues establece que: “Procurara la adquisicién de
conocimientos, habilidades o destrezas, que permitan a quien la recibe desa-
rrollar una actividad productiva demandada en el mercado, mediante alguna
ocupacion o algun oficio calificados” (p. 19).

A fin de cumplir con los acuerdos y compromisos internacionales, el Go-
bierno de México ha implementado una serie de reformas y politicas orienta-
das al fomento de la educacién artistica. En el ambito de la educacién formal,
la Secretaria de Educacién Publica (Sep, 2006), a través de la Reforma Integral
de la Educacién Bésica (RiEB) llevd a cabo un ciclo de reformas educativas.
En una de esas reformas se consolida la educacion artistica, como asignatura
obligatoria-formativa dentro del plan de estudios. En 2013, fue promulgada
una controversial Reforma Educativa y un Modelo Educativo que también
incluyé la educacion artistica. En una de las publicaciones emanadas de ese
nuevo modelo titulada Aprendizajes Clave para la Educacién Integral Artes.
Educacién Secundaria. Plan y Programas de Estudio, Orientaciones Diddcticas
y Sugerencias de Evaluacion (2017, p. 164) se establece que: “En educacion
basica, las artes forman parte del segundo componente curricular Desarrollo
personal y social, por lo que se centran en el desarrollo integral de la persona
poniendo énfasis en los procesos creativos y en la libertad de expresion’, y se
anade: “Las manifestaciones artisticas que se incluyen en el curriculo nacional
son Artes visuales, Danza, Musica y Teatro; y para su trabajo en el aula se or-
ganizan en ejes y temas que se abordan con mayor complejidad en cada nivel
educativo, y que guardan una relacién de gradualidad entre s

Sibien, una buena parte de los compromisos sobre arte y cultura se cubren
en el ambito formal, otra parte igualmente importante se satisface a través del
ambito no formal. Para proposito de este trabajo, se entendera como educa-
cion no formal, toda actividad educativa organizada y sistematica que se realiza
fuera de la estructura del sistema formal, es decir, posee un caracter extraes-
colar y tiene el propdsito de impartir un determinado tipo de conocimiento
no especializado a ciertos grupos de la poblacion. La educaciéon no formal es
una alternativa que complementa la educacion de los individuos, en la que se
puede incursionar en diferentes etapas de la vida, en una diversidad de contex-
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tos y que, normalmente, tiene entre sus propositos el uso del tiempo libre para
satisfacer necesidades/aspiraciones académicas, técnicas, artisticas, culturales,
deportivas, etc. (Cabalé Miranda y Rodriguez Pérez de Agreda, 2017).

Las casas de la cultura, las academias de artes (musica, danza, artes plas-
ticas, teatro, declamacion, etc.) y las orquestas-escuela, son ejemplos de institu-
ciones educativas en el ambito no formal, ya que promueven el aprendizaje de
distintas disciplinas artisticas y el fomento de manifestaciones culturales con el
proposito de satisfacer las aspiraciones artisticas y las necesidades de solaz, es-
parcimiento y diversion de la poblacion. Este tipo de instituciones han cumplido
con su rol y han impulsado y fomentado la educacion artistica con resultados
muy importantes. Sin embargo, desde la perspectiva de los autores, existen areas
de oportunidad que deben atenderse a fin de lograr que este tipo de programas
cumplan plenamente con sus funciones, logren los objetivos y metas que se es-
peran y se utilicen eficientemente los recursos que el gobierno invierte en ellos.

Para empezar, desde la perspectiva académica, muchos programas de
educacion artistica parecen no haber sido conformados sobre la base de fun-
damentos tedrico-educativos sdlidos, que guien su desarrollo y permeen la
vida escolar. Asi, por ejemplo, adolecen de una preocupante ausencia de me-
canismos que fomenten una mejor planeacion de los procesos de ensefianza y
aprendizaje. En ese sentido, en muchas de estas escuelas no existen reuniones
de trabajo colegiado en las que los profesores se pongan de acuerdo sobre las
competencias a desarrollar y los contenidos a cubrir, no se disefian programas
de materia ni se elaboran planes de clase. Como consecuencia, los procesos de
enseflanza y aprendizaje exhiben diversas dreas de oportunidad. En su larga
experiencia, los autores han sido testigos de practicas docentes ineficientes de-
rivadas de la escasa o nula planeacion de actividades o de la discrepancia entre
lo que se planea y lo que se desarrolla en el aula. También han podido observar
falta de atencidn a las necesidades de los participantes, asi como carencia de es-
trategias efectivas para impulsar evaluaciones objetivas y justas que promuevan
la mejora e impulsen el deseo de superacion de los estudiantes (Esparza, 2019).

Muchas de las deficiencias detectadas parecen deberse a creencias erréneas
que muchos profesores y administradores tienen, sobre las caracteristicas que
deben poseer los programas de educacion artistica en el ambito no formal. Du-
rante el diseflo de un modelo de evaluacién para programas de iniciacion a las
artes visuales en ese contexto, los autores pudieron darse cuenta de que algunos
profesores consideraban que ese tipo de programas debian caracterizarse, entre
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otras cosas, en la libertad en la seleccién de contenidos a cubrir, en las técnicas
a desarrollar y en la manera de impartir las clases. Por lo anterior, veian con
escepticismo que se tratase de crear un modelo para evaluarlos (Esparza, 2019).

Por lo que respecta a los aspectos de tipo académico-administrativo, todo
parece indicar que existen aun mas areas de oportunidad. Cémo se ha estable-
cido anteriormente, el propdsito principal de las instituciones pertenecientes
al ambito no formal es poner la educacidn artistica al alcance de todos y desa-
rrollar su potencial. Las autoridades educativas de diversos paises se han abo-
cado a evaluar sus programas de educacién artistica en el ambito no formal,
con el propdsito de identificar problematicas e intercambiar informacion y asi
apoyar la insercidn de las artes en los planes de estudio (Brodian, 1982); deter-
minar su efectividad e impacto (Bamford, 2006/2009), detectar practicas que
ayuden a potenciar la creatividad en los jovenes y a incrementar la calidad en
la educacion artistica (EACEA, 2009). Sin embargo, por lo menos hasta donde
los autores han podido investigar, hay muy pocos estudios en México en los
que se haya abordado, de manera clara y objetiva, los aspectos fundamentales
sobre el funcionamiento de este tipo de programas. Como consecuencia, poco
se sabe de sus problematicas y de sus fortalezas, de su impacto y efectividad, de
las estrategias que podrian implementarse para promover su mejora, del nivel
socioecondémico de los participantes, del indice de ingreso, de las causas que
promueven la desercion o de los logros obtenidos.

Por lo que respecta a los aspectos de gestion y vinculacidn, saltan a la
vista areas de oportunidad que, al ser atendidas, reportarian grandes benefi-
cios. Sélo por dar un ejemplo, muchas escuelas de arte a nivel superior suelen
carecer de cursos propedéuticos que preparen a los estudiantes para su in-
greso. Como consecuencia, en muchas ocasiones deben implementar cursos
remediales que habiliten a los estudiantes para superar los retos de la forma-
cion profesional. Las escuelas de iniciacion artistica podrian tomar ese reto y
proporcionar cursos de preparacion para el ingreso a una licenciatura en artes,
sin embargo, los convenios entre ambos ambitos educativos son casi inexisten-
tes, algunas veces, debido a celos profesionales o, incluso, diferencias de tipo
politico (Capistran, 2018).

Aunado a lo anterior, existe un problema que, desde la perspectiva de los
autores, mucho ha perjudicado al buen desarrollo de los programas de edu-
cacién artistica gubernamentales en el ambito no formal: la designacion de
directivos cuyo perfil profesional es del todo ajeno al programa que van a di-
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rigir. Asi, frecuentemente encontramos al frente de instituciones, a personas
incompetentes que carecen de la vision, la formacion disciplinar, la sensibili-
dad y la experiencia para dirigir el programa de una manera integral y para
proyectarlo adecuadamente. Los autores esperan que en un futuro cercano, se
establezcan leyes que garanticen que s6lo personas debidamente preparadas
estén al frente de las diversas instituciones educativas y culturales. Mas aun,
los autores no pueden menos que proponer que esos puestos estén ocupados
por los egresados de nuestros programas.

Implicaciones para las autoridades educativas

Para su funcionamiento 6ptimo, los programas de educacién artistica en el
ambito no formal requieren de una estructura académico-administrativa sdli-
da que puede y debe ser evaluable. Los autores se han abocado a crear un Mo-
delo de Autoevaluacion para Programas de Iniciacion en Artes Visuales, con el
propdsito de contribuir en crear una consciencia sobre la seriedad y formali-
dad con que se debe manejar este tipo de programas y la necesidad de promo-
ver procesos de evaluacidn integrales y de rendicidn de cuentas. Este Modelo
de Autoevaluacién es aplicable a cualquier programa de educacién artistica
en el ambito de la educacién no formal, por lo que se puede aplicar tanto en
un programa de educaciéon musical, como en un programa de danza o teatro.
El modelo esta integrado por etapas y dimensiones que cubren el quehacer
completo de este tipo de programas, y por numerosos indicadores a evaluar.
El proposito del modelo es guiar a los directivos (tanto administrativos como
artisticos), y profesores a lo largo de un proceso que les permitira generar un
diagnostico y, a partir de él, proponer e implementar acciones de mejora.

Los autores exhortan a las autoridades educativas, a los directivos de pro-
gramas de educacion artistica en el ambito no formal y a los docentes de estos
programas a revisar este modelo y, si es de su interés, aplicarlo en sus institu-
ciones. Si bien, la aplicacién del modelo y del instrumento de autoevaluacion
representa una gran inversion de tiempo y esfuerzo, los beneficios a obtener,
lo justifican plenamente.
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Conclusiones

Para poder enfrentar el reto de proporcionar una educacion artistica de cali-
dad, independientemente del ambito donde se desarrolle, se deben tomar en
cuenta algunos factores. En primer lugar, se debe romper con prejuicios que
han mantenido a la educacion artistica arraigada al pasado. Para comenzar,
el talento artistico ha dejado de ser considerado como un don que sélo pocos
tienen el privilegio de poseer. Hoy en dia, se considera que la construccion del
conocimiento artistico y el desarrollo de habilidades y destrezas depende, al
igual que las matematicas o la fisica, que el espafol o las ciencias sociales, de
un proceso de enseflanza y aprendizaje pedagégicamente estructurado (Pi-
mentel, Coutinho y Guimaraes, 2011). En ese sentido, no hay lugar para la
improvisacion en la imparticion de la educacion artistica. El trabajo colegiado,
el disefio de programas de materia, la elaboracion de planes de trabajo, la im-
plementacion de actividades de aprendizaje adecuadas y el uso de estrategias
de aprendizaje, deben prevalecer en el proceso educativo.

En otras palabras, la imparticion de la educacion artistica en el ambito no
formal, requiere de docentes con actitud investigadora frente a los fenémenos
artisticos-educativos, profesores que fomenten en el estudiantado el interés en
conocer y saber cuestionar, maestros con capacidad para generar conocimien-
tos y promover el desarrollo de esta capacidad en sus estudiantes, artistas com-
petentes que comprendan los procesos de produccién y apreciacion critica y
posean una amplio conocimiento de la cultura y las artes, pedagogos sensibles,
capaces de transmitir esa sensibilidad a los estudiantes para fomentar en ellos
la apreciacion y experiencia del mundo artistico y cultural (Wagner, 2001).

En segundo lugar, el desempeio artistico puede y debe ser evaluable. La
idea de que el arte es subjetividad, debe quedar definitivamente en el pasado,
para dar lugar al establecimiento de criterios y parametros de evaluacion bien
definidos que permitan determinar los logros, ponderar las dreas de oportuni-
dad, y desarrollar estrategias que impulsen la mejora del estudiante. Por otro
lado, los programas y las autoridades que los dirigen también deben ser eva-
luados. Aunque no suficientes, el gobierno asigna cantidades importantes de
recursos econémicos y humanos para que se proporcione a la poblacion la
mejor educacion artistica y se garantice, en la medida de lo posible, su acce-
so a la cultura. Corresponde a las autoridades gubernamentales y a las insti-
tuciones superiores implementar mecanismos de supervision y rendicién de
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cuentas, sistemas de gestion de la calidad y procedimientos de evaluacion y de
mejora continua que lo garanticen

En tercer lugar, los programas de educacion artistica en el ambito no for-
mal, no representan espacios libres de estructura académico-administrativa.
La educacion artistica forma parte de la educacion que todo ser humano debe
recibir. A través de ella, se transmiten conocimientos y se desarrollan las com-
petencias del saber, del saber hacer y del saber ser; esas competencias repre-
sentan recursos invaluables que contribuyen para que los educandos puedan
realizar su proyecto de vida (Tourifian, 2006).
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El Making of como recurso
didactico para el aprendizaje autonomo
de la realizacion cinematografica

Armando Andrade Zamarripa'
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Introduccion

El making of, que desde su traduccién al espafiol fabricacion
de, establece ya una funcién mostrativa, presenta el proceso de
construccion, las improntas y las pericias del crew para lograr
las escenas de una pelicula. Ademas, es el registro/memoria del
proceso creativo y el documento de los hacedores de cine in situ.

Este tipo de documental es un recurso audiovisual infor-
mativo empleado tinicamente para difundir como se realiz6 una

pelicula pero nunca se ha aprovechado de manera sistematica
como un recurso didactico. Inclusive histéricamente, existen
tres nociones de este tipo de documental meta-referencial de
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una pelicula, las que contribuyen a conocer por qué el Making of es la denomi-
nacion adecuada para el aprendizaje autonomo.

1. En el modelo de produccion industrial del cine hollywoodense se de-
riva un producto que se le denomina B-Roll, segunda unidad de ca-
mara, que genera planos o material alternativo para el montaje de una
pelicula (Robinet, 2018, p. 14). Con el paso del tiempo, al sobrarles
pietaje del rollo de celuloide se empezarian a generar registros do-
cumentales de la misma filmacién, con la finalidad de evidenciar el
proceso ante los inversionistas y productores del filme.

2. El B-Roll sera un material que se sistematizara en el modelo de produc-
cién y para no confundirlo con los planos secundarios de la segunda
unidad de camara, se le conoceria propiamente como Behind the Scenes
(Robinet, 2018, p. 14), documental sobre el proceso de filmacion que se
compartiria publicamente durante la etapa de promocién de la pelicula.

3. Mas tarde, este documental progres6 al denominado Making of (Ro-
binet, 2018, p. 14), el cual no sélo generaria un registro del proceso de
realizacion con una estructura didactica, al alternar registros consu-
mados en el set de rodaje, sino que se le incluirian testimonios y con-
fesiones de los especialistas de cada area de la produccion, para relatar
todo el proceso creativo de una pelicula.

El tedrico estadounidense Arthur (2004) en su articulo Confessions of a
“making of ” Addict, realiz6 varias entregas en la revista Film Comment, sobre
el making of, quien desde una revision histérica lo considera una pelicula do-
cumental con intenciones publicitarias y comerciales, pero en su uso contem-
poraneo, ha permitido expandir sus caracteristicas como género documental
hacia un potencial como el “behind-the-scenes” para indagar sobre las afrontas
de produccion y apuestas artisticas de peliculas denotadas. De esta manera, les
dedica una reflexion especifica a peliculas estadounidenses con presupuestos
robustos y con serios problemas de realizacion.

Seria una tonteria minimizar los impulsos voyeristas y, por lo demads, preca-
rios, que alimentan la produccion de este género desechable y supuestamente
sin cerebro: en diversos grados, todos nos deleitamos en como las estrellas
“realmente” se comportan bajo la presion de la filmacién. Sin embargo, un nu-
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mero impactante de Making of ofrece algo que se asemeja a ideas mas grandes
sobre el cine. Una tdctica recurrente es aprovechar un tropo integral para el
proceso de filmacion que refleja la tipologia de la narrativa original. (Arthur,
2004, p. 41) [Traduccién libre del autor]

Se considera en el making of contemporaneo, que hay un uso innovador
de la temporalidad en paralelo con el estar en la filmacién y ver su resultado,
alternando fragmentos de la pelicula en filmacién y su resultado una vez ya
filmada para buscar una didactica del “hacer cine” y con el “producto cine”.

Un formato o subgénero que funciona para emprender una filosofia on-
toldgica del quehacer cinematografico. Su consulta permitiria enriquecer la
informacién abordada en las aulas, a su vez —de manera extrema- para gene-
rar aprendices autodidactas del séptimo arte, estudiando con los filmantes in
praxis. Esto seria posible si todas las peliculas contaran con su propio making
of, aunque no situasen en un modelo industrial, y si asi fuera, habria diversos
cuestionamientos al respecto: ;Quiénes serian los apropiados para realizarlo?
;Cudl seria la estructura o forma narrativa adecuada? ;Deberia ser un material
obligado para cada produccion filmica? ;Quizas se generan los Making of pero
que quizd no salen a la luz? ;Cémo se promociona y se distribuye el making of?

Desde la academia, es realmente pertinente retomarse para reflexionar
su condicion actual, para incluirse en cada produccion de los alumnos, pero
fundamentalmente para generar conocimiento con informacion significativa
con la que los estudiantes tengan empatia.

Avances metodolégicos

A través de una revision arqueoldgica de los medios audiovisuales, durante su
registro por medio de rollos de celuloide, nos damos cuenta cémo el B-roll y el
Behind-the-Scenes estuvieron limitados a exhibirse en las salas de cine durante
los promocionales antes de la proyeccion de una pelicula; mas tarde gracias al
proceso de transferencia telecine, se transmitiria por television. Esta distin-
cién nos permite reconocer que con el soporte videografico se desarrollaria la
idea del documental meta-referencial al concepto de making of, el video daba
cuenta del celuloide como medio y soporte. A su vez, nos permite reconocer
como el soporte videografico sera el aspecto formal del making of, tanto para
su registro como para su distribucion gracias al surgimiento del pvp, donde
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su capacidad de almacenamiento incluiria mds informacién que el propio ar-
chivo video de la pelicula (La Ferla, 2009, p. 28).

Desde mediados de la década de 1990, con la llegada del pvp, el making
of se incluiria como parte de sus “materiales adicionales” dispuestos a los es-
pectadores para involucrarse mas con la pelicula, herencia que continuaria
con el Blu-Ray. Es notorio que en el contexto actual de las plataformas de vi-
deo on demand (voD) se evidencie ya la extincién del bvp y el Blu-Ray como
formatos de su difusion, porque en plataformas como HBO Go, iTunes + extras,
movies+bonus de Microsoft y Criterion channel, estos materiales extras como
el making of, los comentarios y entrevistas de las peliculas ya se ofertan en los
contenidos de su programacién. De ahi que su pronunciado consumo en la
actual demanda audiovisual los espectadores encuentren informacién extra-
tilmica relevante para abonar a su cinefilia e incluso para otros fines.

Los estudios de Pat Brereton sobre la interconexion entre los placeres de
los nuevos medios y la pedagogia en relacién con el consumo de complemen-
tos de DVD son notorios, el cual sefiala que es inminente estudiar como este
medio genera empatia con el espectador (Brereton, 2012), porque su visionado
se hace en torno a sus gustos cinematograficos y necesidades de conocimiento.
Ademas, el autor dublinense afirma que los nuevos medios pueden permitirles
desarrollar habilidades de alfabetizaciéon medidtica y consiguen basarse en la
comprension y legitimacion de los jovenes (Brereton, 2012, p. 18), los estu-
diantes. En su mismo estudio aplicado en la ciudad de Dublin, descubriria que
los DVD se utilizaban predominantemente en el contexto del hogar y que, si
bien existia una variabilidad en el uso entre los grupos, en general desarrolla-
ron habilidades y competencias de alfabetizacion critica que estaban relacio-
nadas con su vida social y proyectos de construccion de identidad.

Brereton sugiere que estos hallazgos podrian usarse para desarrollar los
denominados contenidos “extra” de los bvD como un recurso de aprendizaje
en el entorno educativo mas formal y asi delinear los beneficios potenciales
de su uso en la enseflanza en una variedad de areas pedagodgicas (Brere-
ton, 2012, p. 21) como podria ser en los propios estudios cinematograficos
y audiovisuales. De esta manera, se requiere una sistematizacion de cuales
making of podrian generar el aprendizaje significativo en el drea de la reali-
zacion filmica.

En un panorama de recepcion, habria que delimitar que el negocio de
la industria del consumo masivo los extras o bonus con fines didacticos estén
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enfocados a nichos de mercados no necesariamente del mainstream y eso, al
no representar una entrada econémica, puede relegarse a ediciones especiales
para coleccionistas. Pero incluso, si se coteja el valor agregado versus costo de
produccion, el valor agregado es mucho mas que el desembolso econémico,
sobre todo tratandose de un entorno educativo. De ahi la urgencia de estu-
diarse e incluirse como recurso didactico en las plataformas educativas por
medio de un estudio comparativo para conocer en dénde realmente sucede el
aprendizaje significativo en los estudiantes, si en su inclusion en la modalidad
presencial, en linea o en ambientes combinados. En su articulo sobre los for-
matos audiovisuales aplicados a las plataformas de cursos a distancia, Rajas,
Puebla-Martinez y Miguel Bafios (2018), logran desarrollar un analisis sobre
la estructura de los videos en esta modalidad de ensefianza en linea y de qué
manera se generarian dichos materiales audiovisuales.

Se deberia construir el relato informativa y emocionalmente, incorporando
técnicas narrativas para que el contenido tenga interés y produzca engagement
con el espectador-alumno. (Rajas, Puebla-Martinez, & Bafios, 2018, p. 319).

Dichos autores proponen que la empatia entre el ensefiante y aprendiz
es la base medular de la estructura de los contenidos audiovisuales. Incluso
Bellido (1998), en su articulo “El aprendizaje en el cine”, confirma que la ense-
nanza del cine por medio del audiovisual debe estar regido por una ensefianza
basada en cémo aprender a partir de las imagenes, en una didactica audiovi-
sual. Por lo que nos permite reconocer que debemos atender dicha recomen-
dacién en nuestro estudio, para disefar, categorizar y sistematizar un catdlogo
de making of que pueda recomendar el visionado por rubros de conocimiento
especifico del proceso de la creacién cinematografica, los estudios formales y
estéticos de dicho fendmeno.

El hecho de ver muchas peliculas no implica que se entienda el funcionamien-
to de las imdgenes. La experiencia nos dice que si falta la reflexion, el conoci-
miento y el analisis, serd imposible comprender que nos encontremos ante una
«realidad» personal, cuya presencia no se agota en su misma presencia, sino
que implica el conocimiento de aquellas formas que la hacen posible. (Bellido
Lépez, 1998, p. 15)
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En el making of, su proceso diddctico, el secreto técnico y creativo del
realizador filmico se hace publico —al mostrar su praxis— con sus acciones en
el proceso de realizacion y sus reflexiones respecto a su quehacer. Todo ello se
convierte en informacién valiosa para todo publico que aprecia sus obras y su
forma de trabajo, que pueden ser desde estudiantes de cine, criticos, cineastas
y publico en general que quiere conocer mas al respecto.

De esta manera, considerar el making of como una herramienta diddcti-
ca, de reflexién y modelador de las actitudes, habilidades, valores y competen-
cias del realizador filmico en un proceso integral se necesita de la empatia con
el material, la interactividad entre estudiante-profesor y la puesta en practica
de los conocimientos adquiridos.

En las nuevas tendencias del aprendizaje auténomo, éste debe generarse
con diversas herramientas y procesos de ensefianza como la autogestion y ex-
perimentacion del conocimiento propiciadas por el docente en el estudiante.

En la teoria constructivista, el conocimiento no se recibe de forma pasiva ni es
mecanicamente reforzado, sino que se produce por un proceso activo de dar
sentido. El paradigma constructivista toma su nombre de la nocién fundamen-
tal de que todo el conocimiento humano se construye. (Tiburcio, 2016, p. 38)

Este modelo constructivista propicia una enseflanza significativa para el
aprendiz. Sin embargo, en la era de la informacion derivada por el internet, los
alumnos, cada vez mas consultan y emplean recursos y materiales instructivos
audiovisuales —como los tutoriales de YouTube- para indagar procesos técni-
cos y tematicas desconocidas por ellos de manera inmediata. De esta practica,
se ha detectado que surge un hiato en el proceso de ensefianza-aprendizaje
al ser relegadas las funciones del profesor, como el sistematizar, reflexionar,
valorar y legitimar dichos conocimientos gestionados por el aprendiz. ; Cémo
evaluar la eficacia del nuevo conocimiento adquirido por aprendices? ;De qué
manera se sustituye la figura del profesor e instructor? ;Qué caracteristicas
tiene un diselo homogéneo funcional en esta area?

En el aprendizaje auténomo esta indagacion y gestién de conocimiento
por parte de alumno se acelera y es frecuente, gracias a las aportaciones de la
internet. “Puede ser en forma de recursos publicos o de pago, tipo simulacio-
nes, tutoriales, casos, problemas, ejercicios, etcétera, o bien encapsulados en
forma de Objetos de aprendizaje” (Bartolomé-Aiello, 2006: 45) que le permi-
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tan al aprendiz nuevos conocimientos que sean significativos en su forma-
cion profesional y que puedan ser sometidos a evaluacion por sistemas que les
otorguen constancias del dominio de los conocimientos o del manejo de una
habilidad certificada ptublicamente.

Por tanto, dicho modelo que se pretende es una oportunidad de mejora
para apropiarse de ciertas cualidades del aprendizaje autéonomo y del para-
digma constructivista como proceso complejo, multidimensional, en busque-
da de la generacién de conocimiento significativo y la valoracién por medio
de herramientas de evaluacion y retroalimentacion entre pares, docentes y
estudiantes o sistemas de evaluacion asistida por un profesor-guia. ;Cémo
comprobar el logro de los objetivos de aprendizaje en un proceso de autoa-
prendizaje?

El autoaprendizaje no es un proceso sencillo, porque se deben adquirir,
previamente, diversas habilidades, como la compresion de textos, la gestion
de informacién en base de datos y ser capaz de emprender la practica de los
hallazgos tedricos y metodoldgicos, con la finalidad de permitirle al aprendiz
ser un agente del conocimiento auténomo. Por lo que se considera que una de
las herramientas de valoracion del aprendizaje autonomo es la implementa-
cién de ambientes combinados, como el Blended-Learning, también conocido
como B-learning, al compaginar elementos del aprendizaje presencial y del
aprendizaje en linea, modelo empleado por la mayoria de las instituciones de
educacién superior en nuestro pais. Sin embargo, ;como hacer mas atractivo
y significativo dicho aprendizaje en los estudiantes de la carrera de cine de la
Universidad Auténoma de Aguacalientes? ;De qué manera —en los estudios
cinematograficos- se podria implementar dicho modelo?

Una de las definiciones mas empleadas de B-learning sefiala que es “un
disefio docente en el que tecnologias de uso presencial (fisico) y no presencial
(virtual) se combinan en orden a optimizar el proceso de aprendizaje” (Barto-
lomé-Aiello, 2006, p. 26). Esa presencia fisica y virtual que logra el B-learning
obliga a las instituciones y al estudiante a recurrir a las tecnologias y materia-
les audiovisuales que permitan la difusion del conocimiento, la instruccion
y la experimentacién a distancia con una evaluacién constante y sistemati-
zada, como la que recomienda Moreno Olivos (2016) en su libro Evaluacion
del aprendizaje y para el aprendizaje. Reinventar la evaluacion en el aula, que
permita una evaluacion integral que pase por la evaluaciéon como tecnologia,
como practica cultural y como practica socio-politica.
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Liberar el conocimiento a través de medios y recursos audiovisuales y di-

gitales, contribuye a que la practica del docente no se reduzca en fungir como
administrador de informacidn, sino que sea un asesor del desarrollo de habili-
dades, actitudes y competencias profesionales del estudiante, por lo que es una
oportunidad de superar la etapa tedrica y de reproduccion de la informacion
hacia una aplicacién del conocimiento practico y experiencial.

En relacién con el trabajo de campo realizado en el B-learning se han ex-

plorado tres plataformas con estudiantes de la licenciatura en Artes Cinemato-
graficas y Audiovisuales:

124

1. Remind, consiste en una plataforma movil para teléfonos inteligentes

que permite aprovechar las caracteristicas especificas relacionadas con
la docencia en un ambiente de comunicacién cotidiana de los estu-
diantes —como es el whatsapp- y sus funciones son: establecer hora-
rios de asesoramientos o tutorias, anonimato en los nimeros celulares,
limita el nimero de caracteres en los mensajes y realizar comunica-
ciones grupales o particulares en el dia a dia, asi como monitorear la
comunicacion por terceros —instituciones, padres de familia—. Se ob-
serva un cambio de actitud de los alumnos en el uso responsable de la
comunicacidon que algunas veces por su semejanza con otras aplicacio-
nes de mensajes de texto, se asocia a cadenas spam, memes o0 a un uso
informal. El mayor diferenciador de esta etapa de aplicacion ha sido
el éxito en un constante contacto y acercamiento con el estudiante, ya
que a pesar de la distancia con el profesor logra un acompanamiento en
todo momento y forma relaciones entre estudiantes y profesores.

. Zoom es una plataforma para videollamadas con una interface emu-

lando el espacio fisico del aula para un proceso de aprendizaje e inte-
raccion en tiempo real y visual con el alumno. Los recursos que pone a
disposicion virtualmente son: punteros, algoritmos, pizarrones, formas
de pedir la palabra -levantar la mano-, pedir al profesor que vaya mas
rapido o mas lento. Al mismo tiempo que permite la interactividad
entre todos, como cambiar las vistas de qué es lo que ve el facilitador
y dar controles de acceso como administrador a los alumnos, permite
crear grupos de trabajos llamados breakout rooms o compartir el uso
de la computadora con todo lo que conlleva —acceso remoto, presenta-
ciones, videos, etc.—. Ademas, permite calendarizar sesiones de tutoria
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y otorga flexibilidad de tomar la clase en cualquier lugar con un dispo-
sitivo movil via wifi. La experiencia de emplear esta plataforma ayuda
a establecer una cercania virtual de comunicacién con una interfaz vi-
sual e intuitiva que mejora la comunicacién en el aula virtual.

3. Canvas, es un Learning Management System (LMs) o plataforma de
aprendizaje, con el que se ha realizado este trabajo de campo, el cual
ofrece una completa personalizacién en funcién del disefio didactico
y un constante engagement, fundamental en la educacién a distancia,
un enfoque a los objetivos y autoaprendizaje, calendarizacion, avisos
de deadline, multiples posibilidades en la entrega, reconocimientos,
auto ponderaciones, interaccién activa con compaferos, practicas,
cuestionarios, retroalimentacién en video, retroalimentacion multi-
modal, Al mismo tiempo es de uso amigable hacia el docente en el
caso de cambiar o de alterar la interface. La principal diferencia con
el resto de LMs es poder partir de disefios, esto permite homogeneizar
y tener un estandar de calidad alto, en caso de rotacién de docentes o
facilitadores —previo estudio y seleccion del catalogo de making of- el
engagement se debe dar por disefio a través de una actividad eje que
guie al aprendiz a lo largo del tiempo del curso, este disefio debe resul-
tar de una reflexion de los objetivos, pero al abrir un abanico de op-
ciones con el catalogo de making of, es factible su integracion organica
con un modelo de storytelling, gamificacion, recompensas o cualquier
disefio que se desee implementar.

Las tres tecnologias nos permiten una caracteristica fundamental de la
educacion actual y requerimientos del estudiante del siglo xx1, no sélo por
el connatural contexto de los aprendices y plataformas/recursos tecnoldgicos
(software+hardware), sino por las caracteristicas inherentes que exige la edu-
cacién actual y particularmente la reflexion en ambientes combinados con
educacion a distancia. La fusion de estas tres herramientas nos permite flexi-
bilidad del aprendizaje, mismas que abarcan:

1. El ;como? Se accede a el aprendizaje, permitiendo por disefio varias
vias para un modelo de enganchamiento.

2. ;Cuando? Se tiene acceso, en funcion de la agenda e intereses propios
de cada estudiante y el facilitador.
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3. El ;donde? Se accede desde cualquier lugar, permite ubicuidad del
proceso. El making of, ofrece la posibilidad de apropiarse de los recur-
sos didacticos y en determinado momento los alumnos o profesores
se conviertan en prosumidores —creadores de sus propios making of-y
generen contenido no solamente para su aula sino un contenido con
una proyeccioén nacional e internacional.

Estas T1C ofrecen amplias posibilidades de caracteristicas especificas para
la docencia, que en su planeacion de sus sesiones depende del profesor ex-
plotarlas. Sin embargo, tal como la seleccion de un making of como recurso
educativo no debe ser aleatorio, tampoco lo debe ser el disefio de B-learning.

Resultados parciales

En este momento, los resultados son parciales, derivados del analisis de con-
tenido-narratoldgico de sesenta making of, se ha generado una clasificacion
de los diferentes abordajes del proceso de la realizacion cinematografica como
caso de estudio y como dossier tematico.

A pesar de que existen multiples making of, no todos presentan formas
informativas y didacticas del quehacer cinematografico, sino que se limitan
en solo dar cuenta de las pericias extrahumanas de los cineastas. A su vez, en-
tre ellos, existen productos audiovisuales que no son propiamente making of,
pero son considerados documentales meta-cinematogrdficos porque exploran
y reflexionan el fendmeno cinematografico en si mismo, lo que permite un
estudio ontoldgico. De esta indagacion, durante el andlisis efectuado se deriva
una categorizacion, que busca una diferenciaciéon mas no una taxonomia, en-
tre los que tienen una estructura informativa y/o didactica, asi como con los
materiales que no lo presentan, la clasificacion resulté de la siguiente manera:

* Making of diddctico, aquel que presenta recursos documentales y for-
mas didacticas de como se hizo técnicamente una pelicula y, a su vez,
lo demuestra con fragmentos del resultado de la realizacion.

* Making of de comentario, son aquellos que no presentan formas de do-
cumentacion de como el cineasta realiza su pelicula sino sélo presentan
el resultado con base en comentarios y entrevistas de los cineastas.
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* Making of reflexivo, es un producto meta-referencial que genera una
reflexion ontoldgica de una obra filmica o de la disciplina en general.

* Making of del proceso conceptual y creativo, es aquel que indaga el di-
sefio conceptual de una pelicula y la filosofia del proceso creativo de
realizaciéon que implementan los filmantes.

* Making of anecddtico, son productos audiovisuales que sélo se limi-
tan en documentar las pericias de los cineastas en el set sin mostrar y
priorizar en cdmo fue el proceso de realizacion de una pelicula.

* Making of promocional, textos audiovisuales breves que presentan al
filmante filmando durante la promocién de una pelicula.

Con estos criterios, se espera desarrollar un catalogo identificando cua-
les making of abordan las diferentes areas de la produccion cinematografica,
como: la cinefotografia, el disefio sonoro, el disefio de produccion, la direccién
de actores, las estrategias de rodaje, etcétera.

Ademas, si bien en el analisis categorizamos una amplia taxonomia del
making of por estructura mostrativa, informativa y didactica, también hemos
detectado una segunda agrupacion por lineas tematicas y areas especificas de
la realizacion filmica, tales como:

1) Técnicas y modos de rodaje
2) Trabajo con actor y no-actores
3) El guion y la adaptacion de obras literarias al cine
4) Procesos de conceptualizacion y realizacion de cada departamento de
cine
5) Estudios de estilo, estética y géneros cinematogrdficos
6) Relacion contextual entre la pelicula y sus antecedentes historicos
7) Estudios de contexto histérico-social en la representacion filmica
8) Puesta en escena y puesta en cuadro
9) El trabajo del sonido en el cine
10) El trabajo de la imagen en el cine

Con todo, estos hallazgos derivados sdlo del andlisis de seis decenas de
making of, estamos seguros que es posible ampliar las opciones de tematicas
e intenciones de los estudios cinematograficos. Sin embargo, por medio de
una encuesta a la planta docente de la licenciatura en Artes Cinematograficas
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y Audiovisuales encontramos poca evidencia del uso creativo o educativo de
los complementos de DvD por parte de los maestros, en el que s6lo 60% de la
planta docente emplea making of en sus clases. Incluso, en el caso de los pro-
fesores que lo incluyen en el proceso de aprendizaje, ha completado la materia
con los siguientes objetivos:

* Apreciar problemas y soluciones de rodajes

* Estudio de caso de como dirigir a actores

* Resolucién de contingencias no previstas durante el rodaje

* Conocer lo distintos procesos de trabajo creativo de una pelicula
* Planear y disefiar de esquemas de iluminacién

Conclusiones

El diagndstico, revela que el making of es un recurso audiovisual que permite
enriquecer al modelo B-learning, ya que su posibilidad de mostracion y re-
flexion del proceso de realizacion filmica se toma como un estudio de caso y
ejemplifica algunas de las etapas de creacion audiovisual in situ. Lo que con-
tribuye a visibilizar al acto creativo desde un enfoque académico, técnico y
artistico para el aprendizaje del quehacer cinematografico.

De esta manera, consideramos que el making of es un recurso que ofre-
ce un acercamiento testimonial a casos reales con el que el estudiante logre
conocer formas de actuar y de disefiar los procesos de la realizacion filmica.
Asimismo, para el docente puede complementar sus sesiones diddcticas con
objetivos y cuestionamientos especificos para una reflexion profunda de los
métodos y técnicas del quehacer cinematografico.

Ademas, hemos detectado ventajas de esta modalidad B-learning, gracias
a que algunos profesores combinan en proceso de aprendizaje el uso de la pla-
taforma Moodle denominado Aula Virtual en la U4, el cual logra con ello los
siguientes objetivos:

* Fomentar el trabajo fuera del aula y con dicho material propiciar la

retroalimentacion, la cual a veces llega a ser complicada porque los
alumnos no estan acostumbrados a los recursos digitales.
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* Sustituir los conocimientos especializados que se adquiririan con via-
jes de estudio o la visita de los propios expertos que disponen de una
agenda ocupada.

* Flexibilidad en dénde, cudando y como se logra el aprendizaje signi-
ficativo, gracias a la disponibilidad de los materiales para su consulta
sin limites de horario.

* El estudiante gestiona su aprendizaje y el rol del docente logra multi-
ples funciones como el facilitador, mediador y mentor de las necesida-
des de aprendizaje que cada alumno tenga.

* Obtener una retroalimentacion precisa a través de rubricas especifi-
cas, con actividades en linea, en el que a veces no todos los alumnos
coinciden para una retroalimentacion del aprendizaje.

El actual paisaje mediatico que permea todas nuestros contextos coti-
dianos, critica a las T1C porque distrae la atencion de los estudiantes (Pre-
reton, 2012). Sin embargo, en el proceso de aprendizaje son recursos que
pueden lograr un caracter didactico y empatico que promueva la autogestion
de la informacién y el conocimiento para nuevas dindmicas de ensefianza-
aprendizaje. Asimismo, por medio del empirismo y constructivismo los alum-
nos podran enfocarse al aprendizaje significativo motivado por el visionado
del making of y del cuestionamiento de su contenido.

Las generaciones de estudiantes que atiende el plan de estudios de la Li-
cenciatura en Artes Cinematograficas y Audiovisuales presentan una familia-
ridad con los recursos TIC, lo que podria facilitar su implementacion vy, si se
complementa con una capacitacion en el uso de dichas herramientas virtuales,
con protocolos de evaluacién y retroalimentacion, podria ser un programa
integral que promueva el aprendizaje significativo y especifico para cada ne-
cesidad creativa al momento de emprender proyectos de realizacién cinema-
tografica. Justamente, se espera lograr, que a partir de esta infraestructura y
esta asimilacion de los recursos digitales en los alumnos se pueda generar un
modelo de autoaprendizaje por medio del empleo del making of.

Al centrar este diagnostico en el estudio de las interconexiones entre el
making of y B-learning, para sus aplicaciones educativas, nos permite recono-
cer que existe un interés creciente en la investigacion de nuevos medios y en el
estudio de los materiales adicionales que se incluian en los DvD; sin embargo,
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alin es muy incipiente y el estudio del making of en general como recurso au-
diovisual es escaso.

En un nivel educativo mas amplio, estamos interesados en desarrollar es-
trategias para evaluar algunas de estas preguntas adicionales y ampliar nuestro
estudio piloto. Nuestro objetivo es desarrollar un proyecto de muestreo em-
pirico para generar aprendizajes significativos en los alumnos que se derivan
de los contenidos abordados por los recursos didacticos programados en las
materias de realizacidn de cine.

A partir de esto, esperamos sugerir estrategias futuras para enseflar con
nuevos medios junto con la posibilidad de asumir y apropiarse de esta mo-
dalidad B-learning, donde los alumnos gestionan y disfrutan del aprendizaje
significativo.
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Introduccion

La radio, al igual que otros medios de comunicacién tradicio-
nales, esta perdiendo popularidad frente a las opciones que
ofrecen las plataformas digitales (INEGI, 2017). De acuerdo con
datos del Instituto Federal de Telecomunicaciones “los nifios es-
tan practicamente fuera del consumo radiofénico; el publico de
<« b2l «W__+ + 4 . . . .

edad madura” y “viejo” es el que mas sintoniza radio abierta y
es en los sectores con menor nivel de ingresos donde este me-

dio se consume mas” (Mejia Barquera, 2016). A pesar de esta
aparente desventaja, la autora de este trabajo, estudiante de la
Maestria en Arte, con el apoyo de su tutora de tesis, vislumbroé la
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oportunidad para estudiar las posibilidades artisticas de un proyecto radiofo-
nico que se transmite desde hace cuatro anos. Es asi como, desde hace casi un
afio trabajan en el disefio de una propuesta de intervencién para el proceso de
produccion del programa Ventana al Sonido: una emisién realizada por estu-
diantes y profesores de la Licenciatura en Musica de la Universidad Auténoma
de Aguascalientes, transmitida semanalmente por Radio uaa.

Se encontrd que socializar una nueva perspectiva del programa, apoyada
en el concepto de arte sonoro, podria modificar la comprensiéon que los estu-
diantes y profesores de la licenciatura han tenido de este proyecto educativo,
el cual fue implementado por iniciativa del maestro Juan Pablo Correa como
una estrategia de aprendizaje situado (Silva-Doray Ledezma, 2019).

Ventana al Sonido: sus aciertos y sus areas de oportunidad

El programa Ventana al Sonido surgié como una propuesta pedagégica del
maestro Juan Pablo Correa para reforzar el aprendizaje de los alumnos de la li-
cenciatura en Musica de la Universidad Auténoma de Aguascalientes en asig-
naturas cuyo propdsito es contextualizar la musica en su espacio histdrico; por
ejemplo: comprender qué pasaba en la sociedad del siglo xvii1 cuando Paga-
nini componia, quién lo escuchaba y por qué tenemos mas presente su ejecu-
cién del violin que sus composiciones. Estas son algunas de las preguntas que
podrian responderse al escuchar este programa y, con ello, incidir de manera
positiva en el aprendizaje del estudiante, crear contenidos que aporten valor a
la emisora de la institucion y formar publicos; esto tltimo no constituia una
de las metas principales de la estrategia; sin embargo, Carbajal Vaca, en su ex-
periencia como profesora de estas asignaturas, afirma que de alguna manera si
se tenfa en mente que el alumno debia dirigirse a un publico no especializado,
por lo que se sugeria al estudiante utilizar un lenguaje mas llano, que hiciera
accesible la musica a cualquiera que encendiera su aparato receptor. Silva-Do-
ray Ledezma retoma el sefialamiento de Mario Kaplun (1998) y enfatiza que
seria deseable que los alumnos se volvieran escuchas de lo que producen, que
inserten en las producciones sus percepciones de la sonoridad; una dimension
que atin no es audible en el programa.

Ventana al Sonido es un concepto educativo que inicié con la buena in-
tencion de abrir el conocimiento de la musica y sus contextos para que los
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estudiantes se apropiaran de ellos y pudieran compartirlos con quienes es-
tan un poco mas lejos de su contexto musical universitario; sin embargo, al
analizar el programa se ha observado que esta idea original, plasmada en la
nocién de apertura en el titulo del programa, se ha desdibujado; pese a ello, las
investigadoras consideran que el espacio radiofénico atn tiene la posibilidad
de retomar su cauce hacia ese planteamiento inicial y permitir que, ademas de
los conocimientos tedricos, los estudiantes pongan en practica las habilidades
que desarrollan en otras asignaturas y que, hasta ahora, podrian estar com-
prendiendo como conocimientos aislados. Se requiere aqui integrar al andlisis
una nocidn de transversalidad con un enfoque interdisciplinario, en la que se
considere que el sistema educativo no sdlo se debe dedicar al desarrollo de ha-
bilidades cognitivas y técnicas instrumentales, sino también a la preparacion
de “ciudadanos criticos y comprometidos con su realidad social y cultural [...]
como miembros activos y responsables de su sociedad, su cultura y su mundo”
(Pérez, 2016, p. 86).

Con este proyecto, en el marco de la maestria en Arte de la Universidad
Auténoma de Aguascalientes, se gesta una propuesta de integracion de sabe-
res; no se trata solo de ensefarles a los musicos sobre la sonoridad de la radio;
se busca sensibilizar a los estudiantes para que su formacién se refleje en el
programa, permitiendo que quienes se encuentran fuera del contexto acadé-
mico extiendan su gusto por algunos de los elementos que aprecia un musico
profesional.

Este planteamiento es una tarea complicada, pues implica integrar y
proponer maneras diferentes de escuchar para hacer del espacio radiofénico
un escenario de experimentacion: un laboratorio de creacién. Sin duda, hay
factores que no provienen necesariamente del programa. La ausencia de un
guionista o de un realizador que piense en la narrativa y en la sonoridad que
debe llevar la emisién no es una deficiencia exclusiva de Ventana al Sonido,
o de la radiodifusora que lo emite, sino resultado de un problema mayor y
multifactorial al que se enfrenta la radio universitaria en el mundo; en ese
tenor podriamos enunciar algunos, como el desinterés de los estudiantes de
comunicacion en este medio, la falta de personal asalariado que se encargue
de liderar los proyectos radiofénicos o la poca capacitacion que se le da a los
titulares de los espacios que llenan las ondas sonoras de las estaciones.

Se puede ver a la radio como un amigo al que se le llama de vez en cuando
para saludar, un pariente lejano del que se escuchan consejos, alguien que, en
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el cobijo de la distancia y la imaginacidn, logra darle un respiro al escucha. Por
un momento del dia, en las transmisiones, cada locutor comparte algo de su
propia existencia; y cada estacién es un discurso que se relaciona directamente
con su publico. Es un acto de autenticidad con recursos tecnoldgicos.

Sélo este lado técnico y formal podria desarrollar la competencia de los oyen-
tes y frenar la barbarie. No hay mas que pensar en lo que supone que los oyen-
tes de la radio, a diferencia de cualquier otro publico, reciban los programas
solos en su casa; reciban la voz como a un invitado. Cuando ésta llega, su re-
cepcidn es directa e inmediata (Benjamin, 2015, p. 376).

Comunicarse con un publico que no se ve hace que al estar al aire sea
comun usar la expresion del “uno impersonal” descrito por Byul-Chul Han
(2017). Este “uno” diluye al sujeto y da la posibilidad de que cualquiera quiera
emularlo; las posibilidades técnicas con que contamos nos vuelven mas in-
tolerantes a lo distinto y, si no nos gusta el contenido de la radio, podemos
apagarla, buscar nuestras canciones en una aplicacion o crear nuestros propios
contenidos para compartirlos con amigos. Las posibilidades multimedia de
la mensajeria telefonica han desarrollado en nosotros una forma de producir
nuestros mensajes y la imagen publica que deseamos proyectar.

Reconocernos en los otros puede ser un gesto de lo mas empatico; sin
embargo, “ante la saturacion de sonidos, hay una anestesia auditiva donde las
voces se vuelven indiscernibles para un oido cada vez mas habituado a lo uni-
forme (Han, 2017)”; apostar por la autenticidad puede ser el camino que abra
esta ventana y permita que entren, sin aviso, los sonidos que hagan vibrar
nuestro sistema auditivo.

Una transmision radiofénica puede ser oportunidad para cruzar umbra-
les de transformacion creativa para quien escucha y para quien produce. Cada
creacion lleva algo de nosotros mismos, como autores o espectadores. En el
caso del espectador, la transformacion puede ser una experiencia sensible que
pueda por un instante separarlo de su alineamiento; para los involucrados en
las producciones radiofénicas cada planeacion lleva una parte del ser que crea,
una modificacién, una alteracién en la forma de ser y en las maneras de pre-
sentarse. La voz es el ejemplo mas claro, los avances tecnologicos permiten
tener una voz cada vez mas presente, mas cercana, mas calida, por lo cual se
vuelve imperante tener una locucién precisa para cada palabra.
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El paradigma de cognicion situada: teoria social del aprendizaje

Para comprender la propuesta de intervencion para el programa Ventana al
Sonido, sobre todo, para comprender con mayor profundidad el sustento en el
que Correa Ortega formuld su estrategia didactica, es importante conocer la
nocion de cognicion situada, atribuida a Jean Lave. Para esta autora, lo situado
implica:

[...] que una determinada préctica social esta interconectada de multiples ma-
neras con otros aspectos de los procesos sociales en curso dentro de sistemas
de actividad en muchos niveles de particularidad y generalidad [...] puede de-
finirse como situado en el sentido de que ocurre en un contexto y situacion
determinada, y es resultado de la actividad de la persona que aprende en
interaccion con otras personas en el marco de las practicas sociales que pro-
mueve una comunidad determinada (Diaz-Barriga Arceo, 2006, p. 20).

Los fundamentos de este concepto descansan basicamente en la vision
experiencial de John Dewey (1859-1952), la concepcidn sociocultural de Lev
Vygotski (1896-1934) y la nocidn de aprendizaje significativo de David Ausu-
bel (1918-2008). En sintesis, se puede decir que esta perspectiva de ensefianza
busca la formacién de mejores ciudadanos apoyandose en las dpticas expe-
rienciales, constructivistas y socioculturales.

El aprendizaje experiencial propuesto por Dewey presupone que el apren-
dizaje proviene de experiencias de la vida diaria y es “un aprendizaje activo
[que] utiliza y transforma los ambientes fisicos y sociales para extraer lo que
contribuya a experiencias valiosas, pretende establecer un fuerte vinculo entre
el aula yla comunidad, entre la escuela y la vida (Diaz- Barriga Arceo, 2003, p.
4; 2006, p. 3). Esta perspectiva fue continuada por Donald Schoén (1930-1997)
con el concepto de prdctica reflexiva, con el que pretendia atender las capaci-
dades afectivas, morales y sociales de profesores y alumnos para promover el
analisis critico, tanto de los contenidos curriculares, como de las situaciones
practicas o de experiencia cotidiana; una visién que se superpone con creces a
la concepcion memoristica, acritica o descontextualizada (Diaz Barriga Arceo,
2006, pp. 7-11).

Poco a poco se fue logrando una comprensién del aprendizaje basado
en prdcticas educativas auténticas, las cuales se apoyan en conceptos como
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aprendizaje situado, comunidades de prdctica, participacion periférica legitima
y aprendizaje artesanal, propuestos por autores como Jean Lave, Ettiene Wen-
ger y Barbara Rogoff (Diaz Barriga Arceo, 2003; 2006).

Diana Sagdstegui (2004) enfatiza una gama de factores involucrados en
esta Optica del aprendizaje, tales como: percepciones, significados, intencio-
nes, interacciones, recursos y elecciones, que interactian en una “dinamica
que se establece entre quien aprende y el entorno sociocultural en el que ejerce
su accion o actividad” (Sagastegui, 2004, p. 31). Aqui se trata pues, de enten-
der el proceso desde una teoria social del aprendizaje que requiere atender
cuidadosamente cuatro componentes basicos para lograr la participacion so-
cial (Wenger, 2001, p. 22), a saber: (1) el significado: para hablar de esa capa-
cidad cambiante para experimentar la vida y para entender el mundo como
algo significativo; (2) la prdctica: para hablar de los recursos y perspectivas
compartidas que sustentan las acciones; (3) la comunidad: para hablar de las
configuraciones sociales y del valor que da cada individuo a las practicas de su
entorno; y (4) la identidad: para hablar del cambio social y personal que pro-
duce el aprendizaje y de las historias personales que influyen las comunidades.

Asimismo, Wenger (2001) sintetiza la teoria en principios basicos en los
que sostiene que aprender: (1) es inherente a la naturaleza humana; (2) es la
capacidad de negociar nuevos significados; (3) es crear estructuras emergentes
para nuevas experiencias; (4) es fundamentalmente una experiencia social;
(5) transforma identidades; (6) constituye trayectorias de participacion; (7)
establece limites; (8) es una cuestiéon de poder y energia social; (9) es compro-
miso; (10) es imaginacion; (11) es alineacidn para resolver conflictos; (12) es
interaccion entre lo local y lo global.

Es de suponer que para cumplir con estos principios se requiere una gran
dosis de creatividad y métodos que posibiliten su implementacion. Diaz-Ba-
rriga Arceo (2006) enlista una gama de métodos de enseflanza-aprendizaje
que serian los adecuados para esta optica del aprendizaje, entre ellos: el Ana-
lisis de Casos, el Enfoque de Proyectos, el Aprendizaje Basado en Problemas
(aBP), la Formacion de la Practica in situ, el enfoque Aprender Sirviendo en la
Comunidad, el Aprendizaje Cooperativo, las Simulaciones Situadas y la Parti-
cipacion Tutelada en Investigacion.
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Arte y sonido: la produccion radiofénica
y la experimentacion artistica

Un primer paso en el disefio de la intervencién educativa ha sido comprender
la nocién de sonido como arte en el contexto radiofénico. Emparentar arte y
sonido podria conducir nuestro pensamiento de manera lineal hacia la musi-
ca; sin embargo, en nuestros entornos cotidianos el sonido es un invitado mas,
como los aromas que nos remontan a momentos de nuestra vida o lugares es-
pecificos; la atmosfera sonora que nos acompana a donde quiera que vayamos
nos va narrando la realidad a la que tenemos acceso. A este respecto, Celedon
(2016) escribe:

La formalizacién de la vida encuentra efectivamente una suerte de evidencia
en el comun sonoro. Estar incluido en el mundo es acceder a ciertos sonidos
que constituyen ese mismo mundo: la tarjeta del cajero, las puertas eléctricas,
melodias publicitarias, las puertas del metro, [...], los fraseos de la gente de la
television, de los profesores, el estandar de las barras de futbol reproducidas en
los videojuegos (Celeddn, 2016, p. 11).

Crear mundos y acceder a ellos a partir del oido es una posibilidad; por
ello, abordar el sonido se emparenta con hablar de aquello que escuchamos
cuando estamos en ‘silencio, hacer presentes aquellas atmdsferas que pasan
desapercibidas y con ello abrir una ventana a lo que pasamos por alto. El mis-
mo Gustavo Celeddn (2016) explica la importancia del silencio latente en las
piezas de Cage, donde no se traduce como ausencia de ruido, sino como un
evento mental que transforma una vibracién en sonido.

En los terrenos de la expresion radiofénica podemos distinguir ciertas
caracteristicas de su estructura; al escuchar un noticiario sabemos que al clima
y los espectaculos se les da menor valor informativo y, por lo tanto, se ubican
normalmente al final de los programas. De igual manera, es comtn escuchar
en las emisoras del mundo un cierto estandar de horarios, es decir: los progra-
mas de opinidén ligeros son para los horarios de media tarde y los introspecti-
vos o de propuestas alternativas son ya al caer la noche o en fines de semana.
Esto significa que hay ciertas coincidencias entre emisoras que, con un poco
de escucha activa, nos van dando vistas de un lenguaje propio de la radio que
lo separan, por ejemplo, de los podcast o emisoras online.
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En Espaia se ha analizado el comportamiento de estaciones de radio per-
tenecientes a RTVE’ y se ha encontrado que cuando la radio ha apostado por
téormulas de vanguardia, lo ha hecho en horarios de poca audiencia o para
participar en concursos, sin comprometer el estandar que identifica a cada
emisora (Romero Valldecabres, 2011).

Para las distintas naciones que conforman nuestro planeta, se ha vuelto
necesario gestionar limites en los espacios para acoger la diversidad en las
voces de nuestro tiempo; las disposiciones legales son un topico presente al
momento de elaborar una parrilla’, tan importante como identificar a los
competidores para mantenerse en un estandar. Es aqui donde aparece el ele-
mento diferenciador de una emisora: el comunicador nato, que tiene habilida-
des de creatividad o pensamiento mas presentes y con estas habilidades se ve
en su perfil la posibilidad de desarrollar y potenciar las radios universitarias
(Casajus y Vazquez, 2014).

Los alcances tecnoldgicos nos amplian el panorama para defender esa
autenticidad de los individuos que hacen de la radio un ente vivo, dando la
posibilidad de identificarse con las voces, las texturas, los tonos, los ritmos,
los detalles que conforman una actitud, un espiritu que se desvela ante la dis-
tincion del escucharse a través del otro. Este fenémeno es facil de distinguir
en los medios de comunicacion, particularmente en la radio que, por su poca
exigencia de recursos —técnicos o humanos- da posibilidades de crear mun-
dos a partir de la sonoridad de la palabra. Quiza sea ésa la razén por la que
la radio se ve con recelo en el ambito de las artes; y se ha reducido su oferta
de espectaculo; se ha limitado a ser un medio de difusién y se le ha negado
el valor artistico a sus propuestas creativas (Haye, 2000; De Quevedo, 2001 y
Romero Valldecabres, 2011).

Actualmente, en la radio hay labores artisticas no reconocidas, tales como
el trabajo performatico de un locutor que crea con pocos recursos el espacio
escénico de las ondas sonoras, utiliza las posibilidades de expresividad de los
espacios radiofénicos y podriamos reconocer indicios de representaciones
teatrales en su labor. Pero el publico, invisible de este medio, se vuelve un duro
critico en este espacio expositivo que bien describe Walter Benjamin:

3 La corporacion Radiotelevision Espanola (RTVE) es una sociedad mercantil que tiene encomendada la
mision de ofrecer y garantizar el servicio publico de radio y television de titularidad del Estado en Espania.

4 Es la oferta de programas de una emisora. Generalmente se utiliza un formato esquemitico donde se
puede identificar el nombre de cada programa y el horario en que se emite.
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Nunca un lector ha cerrado un libro que habia comenzado a leer tan decidi-
damente como los oyentes de la radio [apagan] su aparato minuto y medio
después de escuchar un programa hablado. No es lo remoto del tema tratado;
ello es en muchos casos una razén para prestar atencion un buen rato. Es la
voz, la diccidn, el lenguaje —en otras palabras, el lado técnico y formal- lo
que en muchos casos hace inaguantables para el oyente aun las mas valiosas
exposiciones, del mismo modo que en otros casos, menos frecuentes, pueden
atraerlo con los temas que le son mds ajenos (Benjamin, 2015, p. 376).

Pero hacer radio es mas que una locucion bien ejecutada. Crear espacios
sonoros donde el escucha pueda habitar las imagenes propuestas por las histo-
rias es algo que se viene gestando desde los albores de este medio y que ahora
aparece como algo dificil de relacionar. El arte y la radio se conjugan con el
entendimiento del arte sonoro. El sonido llega a aproximarse a nosotros a una
distancia intima; se recibe como a un invitado familiar, sin restricciones; pero,
de igual modo, se le puede echar sin miramientos como a cualquier intruso.

;Qué pasaria si un dia prendiéramos nuestros receptores y despertaramos
con el terror de lo igual en todas las emisoras? Posiblemente prefeririamos apa-
gar la radio y escuchar el ambiente que nos rodea. Aceptar la homogeneidad
que convive en el cuadrante radiofénico visibiliza la necesidad de contrapesos,
de propuestas creativas que discutan y nos muestren otras formas de relacio-
narnos con aquello que escuchamos. Afortunadamente, podemos encontrar
casos de estas propuestas sonoras que podemos consultar y emular; algunos
investigadores como Lidia Camacho Camacho (1999) se han dedicado a hacer
un recorrido histdrico y rescate de estas propuestas sonoras, documentando-
las y poniéndolas a disposicion de los archivos de la Fonoteca Nacional.

En la actualidad, como lo apuntan las académicas Lucia Casajus y Marina
Vazquez (2014), Ibero 90.9 es una emisora que atiende el discurso musical, los
contenidos hablados y la exploracién sonora como una propuesta integral y
una combinacién original, cuya finalidad es enriquecer la oferta mediatica de
México y proponer un entretenimiento inteligente.

Hay cuestiones que se podrian destacar de Ibero 90.9, como el hecho de
ser la primera estacion universitaria en México emanada de una institucion
privada; sin embargo, el foco en esta ocasion estd en tres aspectos: (1) notar
como suena esa claridad, (2) que la emisora es escuchada por personas ajenas a
la institucién y (3) que se piensa la radio como un medio de expresion creativa.
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Las propuestas estimulantes que deseariamos escuchar van mas alla del
presupuesto o los recursos técnicos a que se pueda tener acceso, ya que en los
inicios de la radiodifusion y de las vanguardias artisticas, la radio se volvié un
espacio mas de exploracidn para expresar las inquietudes de diversos artistas,
fildsofos y entusiastas; uno de ellos expone: “Lo realmente prodigioso, que
quiza escapd también a Marconi, y usted la posibilidad de efectuar, por medio
de la radio, una difusién de ondas nutritivas” (Marinetti, 2014, p. 69).

Se menciona esta emisora, por ser un buen ejemplo de integracion de
propuesta artistica y de contenido, porque es una estacién que se encuentra
activa y porque podemos escucharla en su sitio de internet donde hacen una
transmision espejo de lo que su antena emite en la capital del pais. Ademas,
nos hace coincidir con el andlisis que hace Ema Rodero (2005) sobre los retos a
los que se enfrenta la radio andloga ante la llegada de la radio digital, de lo cual
concluye que los contenidos deben apostar por la originalidad y la creatividad
para poder ofrecer productos radiofénicos de calidad para mantenerse en el
gusto de un publico que tiene una oferta cada vez mas grande.

Jugar y permitirse ser jugado por el leguaje como lo propone Gadamer
(1991; 46-58), es también la propuesta de algunos de los artistas de las van-
guardias artisticas del siglo xx (De Quevedo, 2002) como Marinetti (2014),
quien activa el pensamiento para considerar otras formas de expresarse con
el sonido, basta con cambiar un fondo musical y agregar algunos efectos de
sonido para transportarse de China a Roma en un par de segundos.

Lo anterior es sélo para hacer notar que no es indispensable tener cono-
cimiento de los tecnicismos propios del lenguaje radiofénico para captar su
existencia y percibir que la radio nos habla con su propio cédigo de etiqueta.

Se coincide con la visién de Ricardo Haye (2000), en que, a pesar de que
la oferta de espectaculo se ha reducido en este medio, sus elementos siguen
ahi en espera de que los productores alteren la inercia que conservan, que
apuesten por crear una experiencia sensorial en el radioescucha, que evoque
imagenes que lo emancipen de su flujo cotidiano, despertando su imaginacion
con fragancias exquisitas o sabores voluptuosos.

De acuerdo con la filosofia, el significado mas elemental del arte es el
de poiesis, es decir: “creacion artistica auxiliada por la técnica” (De Quevedo,
2002). Ventana al Sonido ofrece, justamente, la posibilidad de explorar ese jue-
go entre los recursos técnicos de la radio que se encuentran poco explorados y,
también, la posibilidad de revocar la visién de que la radio es inicamente un
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medio de difusion del arte; una visién preconcebida que ha negado las posibi-
lidades artisticas que puede tener la radio por si misma.

Conclusiones

Intervenir el programa Ventana al Sonido para lograr una emisién con enfoque
artistico, que explore de la mejor manera las posibilidades y recursos disponi-
bles, requiere: (1) conocer los pormenores del oficio radiofénico, (2) conocer las
implicaciones interdisciplinarias y (3) la conviccion de todos los actores involu-
crados de que la produccion radiofénica es una actividad artistica.

Se ha encontrado que el programa Ventana al Sonido debe ser compren-
dido por los profesores:

a. Como una estrategia didactica que requiere ser abordada desde el en-
foque de proyectos, el cual involucra actividades complejas con las
que se pueden lograr las metas de aprendizaje.

b. Que no se trata de un proyecto complementario para una clase que,
probablemente, atn se esté atendiendo de manera tradicional.

¢. Quela produccién de un programa radiofénico es una practica in situ,
que involucra el enfoque de aprender sirviendo en la comunidad y que
también puede involucrar la dptica del aprendizaje cooperativo.

d. Que no se sobreentienden las habilidades del comunicélogo o de ese
locutor capaz de transformar el espacio radiofénico en un escenario
artistico, por lo que se requiere una capacitacion.

e. Que no se minimiza, ni se subordina el conocimiento musical espe-
cializado del que se nutre cada una de las emisiones a la produccion
del programa.

f. Que se trata de una intervencion interdisciplinaria entre las ciencias
musicales, las ciencias de la comunicacion y las ciencias de la educa-
cién.

g. Que juntos encontraremos la clave que abrira de par en par esta Ven-
tana al Sonido donde circularan contenidos y expresiones auditivas de
valor artistico.

143



ARTE, CULTURA Y SOCIEDAD

Referencias

Benjamin, W. (2015). Radio Benjamin. Madrid: Akal

Camacho Camacho, L. (1999). La Imagen Radiofénica. México: McGraw-Hill

Casajus, L., y Vazquez Guerrero, M. (2014). Los jovenes prosumidores en la
radio universitaria 2.0: Un perfil en construcciéon. EDMETIC, 3(1), 87-
111. doi:https://doi.org/10.21071/edmetic.v3i1.2882

Celedon, G. (2016). Sonido y acontecimiento. Santiago de Chile, Chile: Maval
SPA.

De Quevedo, L. (2001). La emancipacion artistica de la radio. México: Univer-
sidad Pedagdgica Nacional.

De Quevedo, L. (2002). La radio y los creadores del arte vanguardista. D.E,
México: Universidad Pedagdgica Nacional. http://xplora.ajusco.upn.
mx:8080/xplora-pdf/Lourdes%20de%20Queved0%200rozco02.pdf

Diaz Barriga Arceo, F. (2006). Ensefianza situada: Vinculo entre la escuela y la
vida. México: McGraw-Hill.

Diaz Barriga, E (2003). Cognicién situada y estrategias para el aprendizaje sig-
nificativo. Revista Electrénica de Investigacion Educativa, 5 (2). Instituto
de Investigacion y Desarrollo Educativo de la Universidad Auténoma de
Baja California. http://redie.ens.uabc.mx/vol5no02/contenido-arceo.html

Gadamer, H. (1991). La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidés

Han, B-C. (2017). La expulsion de lo distinto. Barcelona, Espana: Herder

Haye, R. (2000). Sobre Radio y Estética. Una Mirada desde la Filosofia del
Arte. Convergencia Revista De Ciencias Sociales, (23). https://conver-
gencia.uaemex.mx/article/view/1815

INEGI. (2017). Banco de indicadores.  https://www.inegi.org.mx/app/busca-
dor/default.html?q=RADIO#tabMCcollapse-Indicadores

Kaplan, M. (1998). Una pedagogia de la comunicacion. Madrid: Ediciones de
la Torre.

Marinetti, F. T. (2014). La cocina futurista. Barcelona: Gedisa.

Mejia Barquera, E (2016). La Radio de Hoy en México. En Milenio, 18/02.
Disponible en: https://www.milenio.com/opinion/fernando-mejia-bar-
quera/cambio-de-frecuencia/la-radio-de-hoy-en-mexico

Perez, M. (2016). Curriculo Transversal en la Contemporaneidad, Escena-
rios, 14 (1), pp. 85-101. Barranquilla: Auténoma del Caribe. DOI: http://
dx.doi.org/10.15665/esc.v14i1.881

144



Ventana al Sonido: Desde la radio al arte en el paradigma de cognicion situada

Rodero, E. (2005). Recuperar la creatividad radiofénica; razones para apos-
tar por la radio de ficcion. AnalisiQuaderns de comunicacio i cultura, 32,
133-146. Barcelona: Universidad Auténoma de Barcelona. https://ddd.
uab.cat/record/5415.

Romero Valldecabres, L. (2011). Radio y arte sonoro: ;es posible la integra-
cion?. En Gallego Pérez, J. I; Garcia Leiva, M. T. Sintonizando el futuro:
Radio y produccién sonora en el siglo xx1. Madrid: Instituto de RTVE y
Universidad Carlos III de Madrid.

Sagastegui, D. (2004). Una apuesta por la cultura: el aprendizaje situado. Re-
vista Electrénica Sinéctica, niim. 24, febrero-julio, pp. 30-39. Zapopan: Ins-
tituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Occidente. http://www.
redalyc.org/pdf/998/99815918005.pdf.

Silva-Doray Ledezma, K. J. (2019). Entrevista al Mtro. Juan Pablo Correa Or-
tega, creador del programa Ventana al Sonido. Domicilio particular, 7 de
febrero.

Wenger, E. (2001). Comunidades de practica. Aprendizaje significado e iden-
tidad. Barcelona: Paidos.

145



Nt

Arte, cultura y sociedad

Provocaciones, intervenciones e investigaciones

Primera edicion 2020

El cuidado y disefio de la edicién estuvieron a cargo
del Departamento Editorial de la Direccién General de Difusion

y Vinculacion de la Universidad Auténoma de Aguascalientes.




