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Prologo

;Qué tienen en comun las nuevas tecnologias, la Eutonia, la danza balinesa, la mascu-
linidad hegemonica, la violencia social, la teoria Freak, Bonifacio Rojas, el bambuco
colombiano, el huapango huasteco y el pop surrealista? A priori no se percibe un pun-
to de convergencia entre estos temas, sin embargo, quien tenga la oportunidad de
leer el presente libro, podra detectar que cada uno de nosotros, los autores, nos vin-
culamos en su contenido, gracias a nuestra expertis, para llevarlos a ustedes lectores a
lo que todos llamamos arte y cultura, convirtiendo a esta publicacién mdis que en un
compendio de ensayos, en una panoramica que nos permite acercarnos a la riqueza
y variedad del pensamiento humano.

Las y los autores que aqui nos damos cita tenemos en comun “la academia”, con
nuestro correspondiente gusto por la investigacion y la transmisién de conocimien-
tos. A partir de nuestras diferentes trincheras universitarias, alumnas, alumnos, pro-
fesoras y profesores, con facilidad en el manejo de la pluma, o mas bien del teclado,
buscamos adentrarnos en los gustos y preferencias de ustedes y asi compartirles los
temas que estudiamos y nos apasionan. El prélogo contiene, mas que la resefa, una
“probadita” de cada capitulo, con el objetivo de contar con una panoramica general
del libro y provocar en ustedes, lectores, el interés por leer nuestros textos.

Claudia Fragoso y Adriana Elena Rovira nos presentan alternativas con recursos
digitales para la divulgacién de la investigacién y la docencia, a partir de los retos
que la actual pandemia del Covid-19 representa, para dar continuidad a las activida-
des artisticas, académicas y de indagacién. Con base en la reflexién detonada por sus
experiencias en la implementacion de los recursos digitales, las autoras, apoyadas en
las tecnologias de la informacién y la comunicacién, proponen que los docentes esta-
blezcan y desarrollen estrategias y seleccionen materiales auditivos y visuales, entre
otros, para convertirse en orientadores y mediadores del proceso creativo. También
proponen que las y los alumnos desarrollen otras destrezas cognitivas, todo esto con
el objetivo de mantener el entusiasmo y superar la momentanea imposibilidad de
encontrarnos “frente a frente”.



Por su parte Yazmin Tisnado identifica uno de los tantos retos del arte en el siglo
XXI, en relacién con las maquinas y su capacidad para ser creativas. La autora pro-
pone que los humanos estamos siendo desplazados por la tecnologia y las maquinas,
en muchas actividades cotidianas y que probablemente el arte puede ser un “altimo
refugio”, sin embargo, el auge tecnoldgico también ha dado origen al arte digitaly a
nuevos perfiles profesionales, como es el caso del “curador digital”. Yazmin reflexio-
na en torno al arte, como la “Gltima frontera en los procesos de automatizacién en la
vida contemporanea” y nos pregunta si las maquinas también pueden ser creativas
y si las Inteligencias Artificiales, a partir de 16gicas algoritmicas, también pueden
realizar arte y “procesos creativos”.

El maquillaje, el vestuario, la voz y la corporalidad son los elementos visibles en la
caracterizacion de un artista escénico, pero hay otros elementos que no lo son a sim-
ple vista, como la flexibilidad corporal, vocal y emocional, que implican en el actor
o bailarin un trabajo hacia lo sensorial, la percepcién y la sensibilidad. Pablo Cabral
sostiene que la fluctuacién del tono neuromuscular, conocida como Eutonia, permite
lograr esta flexibilidad, a partir del estado de la conciencia que agudiza los sentidos,
a partir de cuatro regentes activos: atencion, observacion, precision e intencion.

A partir de la investigacién del Mexicano Miguel Covarrubias, Jocelyn Nayeli Po-
rras nos invita al universo del Tari, con base en su maravillosa experiencia apren-
diendo cada uno de los pormenores de esta danza ancestral en la mismisima isla
de Bali, Indonesia. Con esta danza, inspirada por la naturaleza y de la que Eugenio
Barba generd conceptos como el training para sus “estudios escénicos”, la autora nos
permite experimentar y entender la conexién con el universo que tienen desde nifios
los habitantes de este paradisiaco lugar, conectados con Dios, desde la precepcién
hinduista, para finalmente Jocelyn relacionarla con el arte del performance.

Erick Fabiin Verdin y Maria Elena Meza piensan que el teatro es una via para
cuestionar los modelos de género presentes en nuestra sociedad que se construyen
desde una perspectiva binaria y dicotémica del mismo, entendiendo que dicho pa-
radigma suele estar fincado en representaciones e interpretaciones provenientes de
mitologias grecolatinas que se alimentan del modelo de la masculinidad hegeméni-
ca. Fabian y Maria Elena proponen una intervencion teatral “con base en técnicas ar-



tisticas, como una alternativa que posibilite el cuestionamiento y la deconstruccién
de mandatos masculinos hegemoénicos encarnados que tanta desigualdad sostienen
en el cotidiano”. Los autores sostienen que el arte, en parte ha contribuido al someti-
miento de lo femenino a lo masculino, abonando culturalmente a perpetuar concep-
tos como el honor, la caballerosidad, la virtud y la virginidad; sin embargo, piensan
que es posible desmontar estos modelos hegemonicos, con la ayuda de un aparato
critico, como su propuesta de intervencién teatral con adolescentes.

Ilse Mayté Murillo reflexiona en torno a los usos de la violencia y sus formas de
representacion en el cine mexicano, ella sostiene que las representaciones de la vio-
lencia en la pantalla filmica han funcionado como un dispositivo para visibilizar
fenémenos sociales y culturales a modo de denuncia, pero han provocado escozor
entre los publicos, al caer en un abuso de la misma para causar morbo, lo que deriva
en mayor rentabilidad y consumo de las producciones filmicas por parte de los es-
pectadores. La autora en su ensayo titulado “visibilizacién, representacion y esteti-
zacion de la violencia social en el cine mexicano contemporaneo” hace una revision
de los filmes Las elegidas, de David Pablos y Vuelven, de Issa Lopez, para adentrarnos
a su reflexion y conclusiones.

:De qué manera el cine de terror actualiza nuestra mirada hacia el siglo XXI? Laila
Eréndira Ortiz revisa diferentes perspectivas, a partir de la teoria freak y propone
al cine de terror como el arte mediante el cual, se hace constancia no sélo de los in-
sistentes “desérdenes graves de toda proporcion” (monstruosidades) en lo humano
ante su interaccién mundana, sino de la creacién de inéditas imagenes que poste-
riormente se objetualizan mediante la cultura, comprobando asi el principal papel
de la psique: la generacidn de lo posible ante el sin sentido de lo real por medio de
lo virtual. Laila se refiere a freak como las caracteristicas que nos hacen percibir que
una persona, es tnica (una sola y diferente a las demds) y a caracteristicas que po-
seen las personas que nos hacen percibir que son lo mismo (sin diferencia) que otras
personas y sostiene que el cine de terror tiene la “voluntad de provocar en el espec-
tador sensaciones de pavor, terror, miedo, disgusto, repugnancia, horror, incomo-
didad o preocupacion”, pero degustar de este género nos permite descubrir autores
cuya finalidad rebasa con mucho esas futiles intenciones.
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Bonifacio Rojas Ramirez (1921-1997) fue un masico michoacano, compositor, au-
tor de varios métodos de teoria musical, fundador y director de coros y orquestas, y
profesor de armonia y composicion en algunas de las mas importantes instituciones
de ensefianza musical de nuestro pais. Quien suscribe y Luis Alberto Pérez, en su
momento alumno de la Universidad Auténoma de Querétaro, ahondamos en los as-
pectos anteriormente mencionados y en la identidad de las composiciones del maes-
tro, con el afan de difundir a la persona y obra de quién por su calidad y cantidad de
produccién artistica y cultural, deberia ser tomado mas en cuenta.

¢sPara qué les sirve a las personas bailar, cantar o interactuar con imagenes o con
la literatura mas alld del entretenimiento y el gozo? Josefina Arellano, Ma. de los
Angeles Aguilar, Carla Quintanar y Alejandra Martinez se dan cita en torno al baile
“bambuco colombiano” y el “huapango huasteco” y los proponen como dispositivos
didacticos para fortalecer la convivencia armonica y la identidad, partiendo de la
educacion con base en la convivencia y la educacién emocional, para generar un en-
torno seguro donde se promueva el trabajo colaborativo, el respeto por los derechos
del otro y de uno(a) mismo(a), se fomente la equidad, la empatia y la escucha activa
para la resolucién de conflictos, entre otras habilidades.

Karlo Gutiérrez nos presenta a Mark Ryden, el padrino del pop surrealista, a partir
de su produccidn, sus estudios académicos y la corriente artistica en que se desen-
volvid. Karlo describe como por medio de la tecnologia se han roto las fronteras de la
época en que Ryden realizé sus creaciones y como gracias al ocultismo y a la globa-
lizacién podemos tener acceso a los simbolos a los que el artista recurre en su obra.

Estrella de los Angeles Ramirez y Elena Meza invitan a reconocer y denunciar el
acoso sexual callejero (ASC) como una problematica que afecta a todas las mujeres y
que ha caido en una injusta invisibilidad. En su texto, apoyadas de estadisticas, mo-
vimientos y teorias, exponen la continuaciéon de una lucha arraigada con el paso del
tiempo y cuyo objetivo es exigir que el acoso en espacios publicos no las prive de su
libertad. De esa forma, rescatan el arte urbano y el graffitti hecho por mujeres como
medio para reclamar su derecho a la vida publica.

Me permito sefhalar que este libro contiene doce buenas razones para leerlo y que
la variedad de los temas que aqui se presentan convergen en el interés que nosotros
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los autores mostramos por el saber y nuestro afin por compartirles estos temas que
tanto nos apasionan. Invito a las y los lectores para adentrarse en esta publicacion,

con la misma pasién con que cada uno de nosotros escribimos sus capitulos.

Alonso Herndandez Prado
Primavera de 2022
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Los recursos digitales en la divulgacion de la investigacion y la docencia
del Cuerpo Académico de Artes Escénicas

Claudia Fragoso Susunaga y Adriana Elena Rovira Vizquez

Introducciéon

El Cuerpo Académico de Artes Escénicas (CAAE) es un organismo colegiado per-
teneciente a la Facultad Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de
San Nicolas de Hidalgo, avalado por el Programa de Mejoramiento del Profesorado
(PROMEP-204), que busca desarrollar y difundir el conocimiento a través de la crea-
cién e investigacion interdisciplinaria desde el arte escénico. Con casi diez afios de
trabajo ininterrumpido, las integrantes de CAAE vivimos el afio 2020 como un perio-
do que nos colocé en condiciones distintas de interaccién y comunicacion, es decir,
en la circunstancia del confinamiento generado por la pandemia. En este momento
extraordinario y atipico que implicé el distanciamiento social y con ello un sinfin de
emociones, sensaciones y sintomas como la incertidumbre y la pérdida de sentido,
hemos encontrado, de manera inevitable, opciones de interaccién a la distancia a
través de la virtualidad para poder continuar con actividades académicas, artisticas
y de indagacién.

Como docentes e investigadoras de disciplinas en Teatro y Danza, las integran-
tes del CAAE nos enfrentamos, como muchas y muchos, a la necesidad de resolver
de una manera u otra las actividades que realizamos, primeramente para las clases,
después para los cierres de curso con videos, grabaciones de audio, fotografias, inclu-
so soportes digitales que nos permitieran mostrar el trabajo de las y los estudiantes,
ademas, del trabajo fuera del aula como reuniones, eventos académicos e incluso
memorias de estas tareas. En este contexto vinieron las actualizaciones para docentes
que, sin una perspectiva clara sobre la duracién y término de la cuarentena, se
concentraron en talleres, cursos y asesorias, para poder enfrentar las clases virtuales
de mejor manera. Asi fue como exploramos, buscamos material, tutoriales y apli-
caciones para atenuar y permitir un mejor acercamiento a las personas con las que

compartimos nuestro trabajo.
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Los cuestionamientos fueron muchos, el estrés nos llend de incertidumbre en la
accién cotidiana, pero habia que seguir generando nuestras actividades y procurar
encontrar soluciones conforme a nuestras necesidades e intereses. Evidentemen-
te nos reformulamos en lo artistico, en lo docente e, inclusive, a nivel personal. En
las artes escénicas nos preguntamos ;como seguir formando?, ;como sera el con-
tacto fisico?, ;la interaccién corporal?, ;las escenas?, ;los espacios de encuentro?, ;la
gestualidad cara a cara que hemos desarrollado y que es parte natural del quehacer
escénico? Las expectativas de que esa situacion de contingencia terminara pronto
no eran claras, las clases continuarian a distancia, incluso terminada la pandemia.
Se empezaron a visualizar cambios contundentes de lo que serdn los procesos de
enseflanza-aprendizaje y, sobre todo, también en nosotras, asi como en las y los es-
tudiantes, la gran interrogante surgié: ;como sera la actividad escénica de ahora en
adelante?

Evidentemente, el drea de oportunidad por excelencia fue, lo que ya desde hace
varias décadas se ha vuelto un recurso y una necesidad para los entornos educativos,
el uso y aprovechamiento de los recursos tecnolégicos. Nosotras como integrantes
del CAAE conjuntamos nuestros saberes, exploramos y nos adentramos en algunos
de estos espacios, con lo que logramos fortalecer nuestra actividad docente, artistica
y de investigacion.

El presente trabajo tiene como propdsito reflexionar al respecto de las experien-
cias de uso e implementacién de los recursos digitales en la creacién y divulgacion,
en y para la docencia, relacionadas con las artes escénicas implementadas por las
Dras. Alejandra Olvera Rabadan, Rocio del Carmen Luna Urdaibay, Claudia Fragoso
Susunaga y Adriana Elena Rovira Vazquez, integrantes del Cuerpo Académico de
Artes Escénicas de la facultad Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoaca-
na de San Nicolas de Hidalgo, como mecanismos de acercamiento, impacto e inci-
dencia en estudiantes, académicos y ptblico en general durante el confinamiento
provocado por la pandemia.
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L. El encuentro con los recursos digitales

Alo largo de las ultimas décadas las circunstancias de interaccién en lo cotidiano y
en la educaciéon se han modificado, afectando directamente espacio y tiempo para
encauzar los procesos educativos y, en lo que nos atafie, los procesos artisticos en
las artes escénicas. Se ha considerado necesario el uso de tecnologias de la informa-
cién y de la comunicacién como herramientas dentro de los procesos de innovacién
educativa, imponiendo nuevas configuraciones de espacios, de roles y los referidos
a las competencias de los docentes en estos ambitos de aprendizaje y ensefianza.
Atendemos estudiantes aparentemente conocedores de recursos tecnoldgicos, redes,
plataformas y aplicaciones, para los cuales tener acceso al conocimiento a través de
las herramientas tecnoldgicas ha sido deseable. Pensamos en las Tecnologias de la
Informacién y la Comunicacién (TIC) como recursos ttiles que pueden favorecer el
intercambio, asi como un acercamiento al conocimiento y por lo tanto servir como
un medio de apoyo para el aprendizaje significativo.

Evidentemente, ha habido critica y rechazo al hecho de hacer de la tecnologia el
eje en torno al cual se realizaran procesos de ensefianza-aprendizaje, resistencias
que cuestionan competencias de andlisis, sintesis, reflexién e, incluso, memoriza-
cién. Sin embargo, los tiempos que transcurren tienen cambios importantes en la
percepcidn y aprehension del conocimiento, saber aprovechar estos recursos puede
enriquecer y fortalecer aspectos importantes del proceso educativo como sefialan
Hernindez y Mufoz “[...] la verdadera importancia no radica en la utilizacién de
estas tecnologias, medios u herramientas en el aula, sino en la intencién formativay
el manejo didactico que se les dé” (2012, pp. 6-7).

Cuando hablamos de las TIC nos referimos a todo aquello que esta relacionado
con la internet, que se conoce como el conjunto de redes de comunicacidn, los pro-
gramas, aplicaciones y plataformas que se relacionan con ella. Gracias a estas tecno-
logias es posible contar con un cimulo de informacién almacenada, de libre entrada
y transmision, asi como de amplia difusién. Con lo anterior podemos afirmar que
un recurso digital se refiere a cualquier material ya sea imagen, grafico o audio, al
que se puede tener acceso en un dispositivo, llaimese computadora, tablet o teléfono
celular, siempre y cuando exista una conexién a la red de internet.
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Entre los recursos digitales estan los videos, podcast de audio, pdfs, presenta-
ciones, libros digitales, sistemas de respuesta remota, animaciones de procesos
y modelos, simulaciones, juegos, informacién en paginas web, redes sociales,
etc. Muchos de estos recursos son de gran utilidad para el aprendizaje al abrir
canales de informacién visuales, auditivos, interactivos, etc. (Garcia-Valcarcel

Munoz-Repiso, 2007, p. 39)

Conocer las ventajas de los recursos digitales proporciona la posibilidad de integrar
lenguajes auditivos y visuales de manera que motiven y estimulen la actividad de en-
seflanza, toda vez que son fuente de informacién, comunicacién y difusion, es “[...]
material de formato digital, que se ofrece de manera gratuitay abierta para educado-
res, estudiantes y autodidactas, para su uso y re-uso en la ensefianza, el aprendizaje
y la investigacidn [...]” (Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacidn, la
Ciencia y la Cultura [UNESCO], 2002, p. 24). En este proceso de uso de tecnologias
en contextos escolares, coincidimos con la nomenclatura de Tecnologias del Apren-
dizaje y el Conocimiento (TAC), en la que se propone un replanteamiento de las TIC
hacia el servicio del aprendizaje y la obtencién del conocimiento. Ante esto hay una
redefinicién de los roles a desempenar en las situaciones educativas, tanto en el
estudiantado como en el profesorado. Es asi como, entre otras cosas, los docentes
deben establecer y desarrollar estrategias que combinen el acceso a dichos recur-
sos, organizar y seleccionar aplicaciones, materiales auditivos y visuales, asi como
identificar aspectos legales del uso de esos elementos o, en su caso, dar el crédito
del origen de las fuentes que se utilizan acostumbrando a los estudiantes a respe-
tar derechos de autor y derechos conexos de intérpretes, convirtiéndose también en
orientadores y mediadores del proceso educativo. En tanto que las y los estudiantes
deben desarrollar otras destrezas cognitivas, deben ser usuarios criticos ante la in-
formacion, requieren saber buscar, seleccionar y comunicar, para que entre todos se
desarrolle el conocimiento. En concreto, un nuevo aprendizaje para todos los agen-
tes en el que hay cambios y adecuaciones en los caminos de ensefianza recorridos.
Hay que tener presente, como sefialé6 Rocio Amador en su libro La Universidad

Virtual en México: un nuevo paradigma tecno-educativo, que:
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[...Jactualmentelasuniversidades mexicanas promueven politicas deinnovacioén
para desarrollar la infraestructura tecnoldgica de las redes telematicas; incen-
tivar la diversificacién de estructuras y funciones organizacionales; estimular
la creacién de programas académicos y estrategias de formacion profesional
flexibles, rentables y adaptadas a las demandas [...] y la integracién de nuevas

redes de comunidades educativas en alternancia (2001, p. 2).

Sin embargo, estando en pleno siglo XXI, a causa de la pandemia, nos descubrimos
mas desconocedores cibernéticos de lo que los tiempos demandan. Docentes y estu-
diantes en la época digital enfrentamos circunstancias econdmicas y cognitivas por
resolver mas alld de las propias disciplinas formativas.

El uso de recursos digitales como TAC en la docencia es una realidad, asi como
una necesidad, hace que docentes e investigadores generen sus propios materiales
de ensefianza, en plataformas adecuadas para su difusion entre los y las estudiantes.
Con la intencién especifica de desarrollar los contenidos en relacién a su disciplina,
la posibilidad de reusar y modificar materiales, asi como la busqueda de calidad,
validez y cualidad, las y los profesores seleccionan las herramientas mas adecuadas
para sus contextos educativos que podrian organizarse y ser evaluados por colecti-
vos y academias de los educadores. Apoyando, asi mismo, a que los y las estudiantes
se vivan como protagonistas de su proceso de aprendizaje en compaiiia del docente
y no como meros consumidores de tecnologias.

Indudablemente existen desventajas del uso de los recursos digitales, por un lado,
en las redes circula mucho material de dudosa calidad, con escasos recursos de in-
formacién y fundamentacidn, asi como material hecho en broma o pruebas de per-
sonas que exploran los recursos sin ninguna intencién formativa. Debido a esto, hay
que aprender a identificar fuentes que circulan en el internet e incluso problemati-
cas de tipo legal, por los derechos de autoria. Ademas de lo anterior, enfrentamos la
problematica del acceso a las redes o a dispositivos que soporten las actualizaciones
de las plataformas y aplicaciones. Asimismo, en el caso de nuestras disciplinas que
son esencialmente de cercania y contacto, la distancia es una problematica mayor.
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I1. La interaccion en la virtualidad

Para las profesoras que integramos el CAAE, dar clases de materias relacionadas con
las artes escénicas durante ya casi tres semestres ha representado un enorme reto,
en primer lugar el de lograr que las y los estudiantes mantengan el entusiasmo y
superen la imposibilidad de encontrarnos frente a frente y contintien sus estudios
de manera virtual; y en segundo lugar el hecho de que no todos los y las estudiantes
cuentan con dispositivos adecuados ni con un acceso regular a internet; y por altimo
que no todos estan habilitados para utilizar las diversas herramientas que ofrece el
mundo virtual.

En este sentido hemos logrado instrumentar algunas estrategias como son: el
fortalecimiento de nuestras capacidades de empatia, la construccién de activida-
des para fomentar el sentido de pertenencia y, sobre todo, construir experiencias de
aprendizaje significativo, a partir de las herramientas virtuales de las que se dispo-
nen en los grupos, ponderando siempre los objetivos de clase por encima de las acti-
vidades tecnoldgicas. Paralelo a estas circunstancias enfrentadas como docentes, la
investigacion realizada en danza y en teatro también nos confronto respecto a nues-
tros productos escénicos y académicos, con los que comenzamos a explorar recur-
sos audiovisuales como formas de transmisién y reproducciéon. Aunque mas alla de
estas funciones, el analisis y la comprension de significados a través de las pantallas
se han tenido que construir de manera diversa, con herramientas que permiten una
situacién participativa, como si fuera presencial. Lo anterior se logré mediante las
preguntas, las intervenciones o reacciones de los participantes, al igual que con el
empleo de canales de expresion, comunicacién y, sobre todo, con la colaboracién

adecuada para desarrollar proyectos mediante estos recursos digitales.

En este sentido se encuentra el Informe de la OECD (2007) (Organisation for eco-
nomic cooperation and development) del Center for Educational Research and Innova-
tion, titulado “Giving Knowledge for Free. The emergence of open educational resources”.
Este informe defiende los valores de compartir y colaborar en la creacién de
conocimiento e indica que la publicacién de materiales de ensefianza abiertos

tendra efectos muy positivos (Garcia-Valcarcel Muhoz-Repiso, 2016, p. 2).
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Ante la situacion de confrontar nuestra actividad cotidiana de docencia, investiga-
cidén y creaciéon como consecuencia del confinamiento, habrd que decir que nos he-
mos encontrado con bondades y sorpresas de los medios digitales, los cuales no eran
usados ni aprovechados de manera suficiente, ya que fundamentalmente han sido
muy empleados para registros de determinadas obras o exploraciones, resultando
una manera de tener en un archivo digital las evidencias. Pero ahora nos encontra-
mos con otras posibilidades, con nuevas opciones, con diferentes ideas y con pro-
puestas de realizacién novedosas.

Hay que senalar que dos integrantes del Cuerpo Académico, las doctoras Alejandra
Olvera y Rocio Luna, han trabajado desde hace mas de dos afos con el video, inda-
gando y adentrandose para desarrollar sus propuestas escénicas en estos soportes.
Explorando el cuerpo y la intermedialidad virtual, en funcién de reconceptualizarlo
en estas interfaces. Ha habido una busqueda de integrar conceptos estéticos en dis-
tintos medios, lo que modifica también la presentacidn, el ensayo, la posicién, la luz,
es decir, los componentes de las estructuras narrativas (Pavis, 2000, p. 51).

Ante la necesidad de continuar conectados con nuestros estudiantes y nuestro
publico de cualquier modo, ya sea a través de las redes sociales, de video-conferen-
cias y particularmente de la plataforma zoom, encontramos, por ejemplo, la posibili-
dad de rescatar elementos escénicos ya fuera a partir del formato de video-llamada
o0 a partir de tematicas relacionadas con los sintomas y situaciones que se han vivido
durante la pandemia.

Los formatos escénicos virtuales durante la pandemia que han surgido demues-
tran que existen creadores y que existe publico para ellos, lo que nos ha hecho pensar
que las artes escénicas son una necesidad que no puede ser contenida. Probable-
mente una necesidad en los seres humanos de participar en la ficcién, o de compartir
relatos que no pueden ser expresados a través del cine o del video convencional. De
hecho, aun antes de la pandemia por coronavirus, los formatos de video-danza y
video-teatro ya habian demostrado virtudes intrinsecas e independientes de los for-
matos en presencia. Lo cierto es que hoy por hoy el formato virtual o el “Tecnovivio

interactivo™, es la inica manera que tenemos de sostener y mantener vivas a las ar-

! “Cultura viviente desterritorializada por intermediacién tecnoldgica en el que se produce cone-
xi6n entre dos 0 mds personas” (Dubatti, 2015, p. 44).
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tes escénicas. Existen autores que han iniciado el estudio de este fenémeno, entre los
que se encuentran Coulasso (2020), Ferreyros (2020), Infante (2020) y Dubatti (2014),
entre muchos otros, y con los cuales coincidimos en el sentido de que dichos formatos
virtuales para las artes escénicas no significan una evolucién, sino mas bien una uto-
pia, un hibrido que no termina de definirse y que se encuentra en las fronteras entre
el teatro y el cine, y que significan una oportunidad para dar continuidad al trabajo y
hacerlas visibles (Ferreyros, 2020). De este modo hemos descubierto formas que nos
permiten interactuar con el ptblico, en tiempo real o de manera diferida que nos han
posibilitado mirar nuestro trabajo desde diferentes dpticas para re-pensarlo, decons-
truirlo y enriquecerlo.

Sibien, estas interacciones han significado una retroalimentacién enriquecedora
para nuestro crecimiento como investigadoras, docentes y como artistas escénicas,
también hemos logrado identificar con claridad las limitaciones o diferencias que se
generan entre un trabajo presencial y un trabajo “en linea”. Entre dichas limitacio-
nes se encuentra la inminente necesidad de atender aspectos técnicos, intelectuales
y artisticos al mismo tiempo, sin que esto afecte la significacién profunday la inten-
cionalidad de los trabajos presentados, asi como la emergencia de convertirnos en
espectadores al presentar una mirada propia de nuestro trabajo desde la direccién
de la cimara y el trabajo de edicién y, al mismo tiempo, ofrecer una diversidad de
opciones para que el espectador de los audios, imagenes y videos pueda tomar deci-
siones para construir su propia mirada. Es decir, que frente a la necesidad de utili-
zar los medios electrénicos en sustitucién al trabajo cuerpo a cuerpo, hemos tenido
que asumir que la presentacién en linea, tanto de nuestros trabajos artisticos como
académicos, necesariamente implican la presentacion del enfoque de las creadoras
sin dejar fuera la posibilidad del espectador o participante de construir su propia
percepcion.

La experiencia tecnoldgica que hemos tenido que asumir por el confinamiento
social, nos ha permitido observar aspectos del trabajo de creacién escénica que es
necesario considerar al proponer actividades desde la virtualidad. Por ejemplo, he-
mos podido advertir que el caracter virtual, los aspectos técnicos y las actividades de
post-produccién afectan sin duda aspectos de la escenificacién que tienen que ver,
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sobre todo, con la configuracién del espacio y el tiempo escénico con el trabajo del
actor. Nos hemos percatado que la calidad y la significacion de las acciones creativas
dependen también en gran medida de los medios disponibles como son la calidad de
la sefial, la eficiencia de los dispositivos personales y las habilidades en el manejo
delas TIC ylas TAC que cada participante tiene en la soledad de la propia habitacién.

Por otra parte, hemos de decir que reconocemos nuestro privilegio de contar con
las herramientas tecnoldgicas y las habilidades necesarias para el desarrollo de ac-
tividades tecnoviviales para construir experiencias colectivas. Asi mismo, reconoce-
mos que el tecnovivio interactivo no puede sustituir de facto y para siempre al convivio
escénico, pues somos conscientes que cada uno de esos formatos obedecen a para-
digmas existenciales diferentes (Dubatti, 2015) y responden a necesidades humanas
distintas. A estas alturas hemos podido prever que nuestra actividad docente, de in-
vestigacién y de creacién en un futuro préximo estard permeada de la experiencia
del trabajo virtual que hemos vivido durante el confinamiento, y que seria deseable
que ambas propuestas (convivio y tecnovivio) cohabitaran en los procesos académi-
cos y de creacidn. Pero también sabemos que tendria que ser una coexistencia y no
una sustitucion o un desalojo de la actividad escénica presencial por los encuentros
realizados a partir de una intermediacidn tecnoldgica (Dubatti, 2015). Entendemos
que no podemos poner a competir las experiencias compartidas cuerpo a cuerpo con
las experiencias realizadas a partir de medios digitales, porque esto seria traicionar
su origen ontoldgico peculiar. Asumimos entonces que puede haber cruces entre las
estrategias virtuales y el acontecimiento escénico, y estamos seguras que las inte-
grantes del CAAE seguiremos indagando al respecto, siempre y cuando abonen en la
construccion de un mundo mejor para todos y todas como fundamento de nuestro
trabajo académico y artistico.

En este mismo sentido, admitimos también que este afio en el que hemos habitado
un sinfin de experiencias virtuales en tiempo real, nos ha hecho extrafiar profunda-
mente el contacto de los cuerpos en las experiencias escénicas, anhelar la posibilidad
de mirar a los ojos a las otras y a los otros, la experiencia de percibir ya no de manera
fragmentada a través de una pantalla nuestros lenguajes corporales, sino de interac-
tuar con los objetos y los espacios compartidos. Y es por ese anhelo que tenemos la
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certeza de un regreso fortalecido a las aulas y a los escenarios, porque sabemos que
“Ir perdiendo la cultura del convivio es perder uno de los tesoros mas incalculables
de la humanidad [...]” (Dubatti, 2015, p. 50).

Coémo Cuerpo Académico descubrimos la ventaja de reunirnos, ya que empeza-
mos a construir nuestro plan de trabajo a partir de los medios. Ya contdbamos con
una pagina de difusién de actividades en Facebook, con la cual haciamos evidente
a determinados sectores nuestras actividades. Por otro lado, para el registro de las
obras se abrid nuestro canal en YouTube en el cual hay material que hemos ido traba-

jando. Sin embargo, no utilizabamos todo el potencial de dichos espacios.
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Imagen 1. Pagina en Facebook del Cuerpo Académico de Artes Escénicas

Las circunstancias nos llevaron a replantearnos nuestra interaccion, las reuniones
de trabajo y hasta el mismo desarrollo de actividades. Planeamos conferencias y la
presentacion de nuestro trabajo artistico, el realizado con los y las estudiantes y el
nuestro. En el primer momento de desconocimiento, lo que ahora podria ser algo
cotidiano, nos propusimos hacer presentaciones en vivo del material que usualmen-
te teniamos como archivos y evidencias. Enfrentamos muchas dificultades técnicas,
cada una de nosotras indagd sobre cémo resolverlas, hicimos pruebas y trabajamos a
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partir del ensayo y error, hasta que encontramos herramientas que le daban fluidez
al trabajo.

Descubrimos plataformas como Padlet, Trello, los usos Zoom, las desventajas Google
Meety las posibilidades de Facebook Live que puede ser en vivo, pregrabado o como es-
treno; incluso descubrimos los beneficios de trabajar con varias plataformas al mis-
mo tiempo y encontramos una nueva division de tareas, con roles especificos para
atender las necesidades: de presencia, respuesta al espectador, intercambio de ideas
y manejo de la tecnologia. De este modo pudimos valorar de otra manera nuestro
trabajo como equipo.

4

EL OTRO CERVANTIND

Cuerpe Académico d..

perteneciente a la Universidad Michoacana de San Micolis de Hidalgo, avalado
por el Programa para el Desarrollo Profesional Docente para el Tipo Superior
(PRODEP 204), que busca desarrollar y difundir el conocimiento a ravés de la
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Imagen 2. Canal Youtube del Cuerpo Académico de Artes Escénicas

Asi, luego del asombro ante el confinamiento, a mas de un afio de distancia, hemos lo-
grado establecer de maneravirtual ambientes de trabajo con nuestros estudiantes, quie-
nes afortunadamente han asumido que es posible aprender teatro y danza de manera
virtual, aunque no realizar presentaciones escénicas como estibamos acostumbrados.
Hemos tenido que aprender a ser creativos con lo que tenemos: los medios digitales.
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Por otra parte, a partir de los medios de difusién hemos accedido a un publico
que esta dispuesto a presenciar de forma virtual y a interactuar con los creadores en
tiempo real. Es decir que, mientras se presenta el video o el audio, el piblico expresa
impresiones y dudas al respecto de lo que mira y escucha, y se realiza una suerte de
intercambio de experiencias con los creadores. Lo que no suele ocurrir en presenta-
ciones y los encuentros presenciales cuerpo a cuerpo.

Luego de estas experiencias con el trabajo virtual sabemos que regresaremos al
convivio escénico fortalecidas, pero también sabemos que estos espacios virtuales
llegaron para quedarse, también fortalecidos ya que han abierto posibilidades mul-
tiples de tiempo y participacion. Afortunadamente la realizacién de actividades en
formatos virtuales y los logros obtenidos en los trabajos del CAAE, se han podido
enfrentar gracias a la historia y a la conformacion del colectivo que formamos las
cuatro mujeres que lo integramos, en tanto que no solamente somos un Cuerpo
Académico que tiene obligaciones y lineamientos que cumplir a nivel institucional,
sino que somos un colectivo de mujeres que se sostienen principalmente por una
dindmica saludable y sorora en nuestras relaciones interpersonales. Durante mas
de diez afios nos hemos acompanado y apoyado, tanto en los asuntos universitarios
como en los asuntos propios de la vida como amigas, madres y esposas y sus respec-
tivas intersecciones. A partir de esta historia que se ha construido con una mirada
femenina en pro del desarrollo humano, nos hemos dado cuenta que el trabajo y
la academia no pueden estar separadas de la vida, lo que nos permite concebirnos,
no como personas que estan juntas para trabajar obligadamente, sino como un co-
lectivo compenetrado que crece colectivamente y que al mismo tiempo propicia el
crecimiento personal.

Descubrimos que el ciberespacio emergia como un espacio nuevo de libertad
creativa, tanto en lo individual como en lo colectivo, tal como lo explica Remedios
Zafra cuando establece una analogia entre “la habitacién propia” propuesta por Vir-
ginia Wolf'y el “El cuarto propio conectado” como espacios de libertad para las mu-
jeres. En su libro Zafra afirma que el ciberespacio puede tornarse en un lugar para
la auto-creacion, al disponer de un espacio y un tiempo propio conectado a internet,
o ala participaciéon de la mujer en un espacio publico en linea (Zafra, 2010, p. 170).

24



Como docentes y creadoras nos confrontamos a seguir adelante con nuestras ac-
tividades, buscando como motivarnos e impulsar entusiasmo en las y los estudian-
tes, a la vez encontramos un ambito potencial para encauzar nuevas busquedas de

trabajo e investigacion.

Esta capacidad de adaptarnos a las circunstancias y apoyarnos en cada una de
ellas, nos ha permitido por un lado fluir con el trabajo durante la pandemia y
por el otro estar presentes para las demas en un momento en que el contactoy la
contencién se han vuelto muy importantes (Olvera, Fragoso, Rovira y Urdaibay

2020, p. 3).

Asi pues, creemos firmemente que nuestra disposicion al trabajo, la efectividad del
mismo en formatos virtuales y nuestro compromiso con nuestros estudiantes, nues-
tros compaiieros profesores y la vinculacién con la comunidad, asi como nuestras
respuestas y resultados ante la situacién emergente de la pandemia, son resultado

de nuestra conformacién como comunidad empatica y sorora.
Conclusiones

Las experiencias del CAAE relatadas en este articulo han significado la construccién
de un compromiso colectivo que pretende explorar las posibilidades de la tecnologia
digital al servicio de la creacidn, la investigacion y la docencia en artes escénicas. Por
la necesidad del encierro en nuestras casas y el inminente peligro de realizar nuestro
trabajo en las artes escénicas de forma presencial y desde nuestro entrafiable CAAE,
tuvimos que apropiarnos del ciberespacio como nuestro principal instrumento de
ejercicio académico. Descubrimos que ese campo virtual nos brindaba una nueva
oportunidad para el ejercicio de la libertad y para fortalecer el crecimiento personal
y el de nuestro colectivo.

Encontramos que preservar el trabajo del CAAE y fortalecer nuestra comunidad se
volvié una necesidad central ante el aislamiento, sobre todo en una comunidad

acostumbrada al convivio. Supimos que el aislamiento no tenia que ser sinénimo de
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soledad, sino un espacio de acompanamiento solidario, entendido como la preocu-
pacién y la empatia con el otro, con la otra y con sus procesos de vivencia del cuerpo.

De manera paraddjica la distancia derivada de la pandemia nos ha acercado a es-
tablecer colaboraciones con artistas escénicos, asi como con profesionales de otras
disciplinas que se encuentran en lugares distantes, tanto a nivel nacional como in-
ternacional, lo que nos ha permitido ampliar nuestro alcance geografico en cuanto
a colaboradores y publico, lo que quiza de otra manera no hubiera sido posible. Las
experiencias relatadas han significado, ademas, la construccién de un compromiso
colectivo que pretende explorar las posibilidades de la tecnologia digital al servicio
dela creacidn, la investigacion y la docencia en las artes escénicas.

Lo que es cierto es que nuestro trabajo como académicas, asi como nuestras
pulsiones profundas como artistas escénicas, no se han quedado paralizadas
esperando a que se termine la pandemia. Nuestras preocupaciones como docentes,
investigadoras y artistas como son: la relacién del cuerpo con el paisaje y con dife-
rentes espacios; el rescate de la memoria como pulsién del cuerpo; la denuncia so-
bre la normalizacién de la violencia y el miedo; la necesidad de construir un didlogo
con el espectador y la conviccidén de que las herramientas de las artes escénicas y su
aportacion simbodlica son capaces de generar mejores condiciones de vida para po-
blaciones vulnerables, han encontrado en los medios digitales cauces de difusion y
retroalimentacion con nuevas disciplinas y nuevas audiencias.
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;Pueden las maquinas ser creativas? Los retos del arte del siglo XXI
Yazmin Tisnado

El observador paradigmatico no es el hombre que ve y comunica lo que todos los
observadores normales ven y comunican, sino el hombre que ve en objetos
familiares lo que nadie ha visto anteriormente.

(Hanson, 1977, p. 25)

Introduccion

La revolucion tecnoldgica acontecida a finales del siglo pasado nos doté de inquie-
tantes dispositivos y reconfigurd todos y cada uno de los ambitos de la existencia. El
desarrollo de la Inteligencia Artificial (IA) ha inaugurado nuevos escenarios para la
experiencia humana. Los crecientes procesos de automatizacién posibilitados por
los algoritmos han dejado en claro que los seres humanos seremos reemplazados
en un sinfin de actividades que ahora las maquinas pueden realizar mejor que no-
sotros. Los investigadores Carl Benedikt Frey y Michel A. Osborne son los responsa-
bles del informe The Future of Employment (2013) en el cual estiman que en menos de
dos décadas el 47 % de los puestos de trabajo corren el riesgo de ser automatizados
gracias a los algoritmos. No obstante, atin tenemos los seres humanos un dltimo
refugio, el arte jcierto?

Prudente serd interrogarnos respecto a las reconfiguraciones que han aconteci-
do a partir de nuestro encuentro con las sofisticadas Inteligencias Artificiales con-
temporaneas, pues los desarrollos tecnoldgicos posibilitados por los algoritmos nos
llevan al reconocimiento de la praxis digital que ha creado sistemas de habitos que
modifican el vivir mismo. Ventanas, iconos y algoritmos crean nuevos entornos para
el existir. El cambio tecnoldgico marca la pauta del ritmo de vida en las sociedades al-
tamente tecnificadas. Los algoritmos ganan terreno en las mas diversas actividades
humanas y, al parecer, el arte no es la excepcién. A partir del auge de la tecnologia
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han emergido fenémenos como el arte digital, Net.art, arte medial, arte electréni-
co, el arte algoritmico y una diversidad de producciones digitales transmediales que
han dado lugar a nuevos perfiles profesionales como el curador digital. El arte en,
paray del ciberespacio se vuelve parte ya de nuestro cotidiano.

En el siglo XXI la produccién artistica y la innovacién tecnoldgica resultan ser
parte de un gran jardin de senderos que se bifurcan, deviniendo, en una especie de:
“laberinto de laberintos, en un sinuoso laberinto creciente que abarca el pasado y el
porvenir” (Borges, 1956, p. 107). El arte actual se desarrolla de la mano de los avances
cientificos y tecnoldgicos, no solamente al subsumirlos como herramientas, sino al
erigir discursos criticos sobre el impacto que el desarrollo tecnocientifico ha tenido
en todos los niveles y rdenes de la existencia. La amalgama de arte y tecnologia es
hoy, mds que nunca, palpable.

Unavision artistica que podemos circunscribir como critica acerca de los alcances
que puede tener el orden tecnoldgico contemporaneo, y hacia dénde nos lleva en sus
sendas laberinticas, la encontramos en las piezas de joyeria de la artista Ewa Nowak.
Graduada de la Academia de Artes de Varsovia, Nowak fundé NOMA, un estudio
de disefio industrial que intenta salvaguardar la identidad de las personas ante los
sistemas de reconocimiento facial. La linea elaborada por Nowak lleva por nombre
“Joyas Faciales”. El principal objetivo de la sofisticada coleccion de la artista es abrir
el didlogo en torno al derecho a la privacidad, pues los algoritmos de reconocimien-
to facial se han transformado en los vigilantes del espacio publico. Las piezas que
elabora Nowak se caracterizan por ser low-tech, llamativas y transgresoras; dada la
exuberancia en el disefio, los materiales y la estructura.

Una de las joyas faciales mas distintiva de la coleccion esta elaborada en laton
(metal de color dorado intenso), el cual es resultado de la aleacién entre cobre (Cu) y
zinc (Zn), el disefio estructural de la pieza en cuestién se compone de dos circulos de
latén colocados a la altura de las mejillas y una tira cuasi rectangular colocada de for-
ma vertical en medio de la frente, unidos estos tres elementos por un armazén que
permite colocarlo a la manera de lentes. Los disefios de la artista hacen que quien
porte su joyeria no pase en forma alguna como desapercibido, y ese es el objetivo,
abrir el horizonte de didlogo en torno a la necesaria defensa de la persona y su iden-
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tidad a partir de la visibilidad de frentes de lucha y practicas subversivas ante lo que
algunos nombran “dominacién algoritmica”.

Pero Nowak no es la tinica en preocuparse por estos fenémenos, filésofos como
Byung- Chul Han, sostienen que hoy vivimos en una especie de pandptico digital,
facilitado por los algoritmos que se encargan de monitorear nuestro andar virtual y
material. Sefiala el filésofo coreano que: “el alma humana necesita esferas en las que
pueda estar en si misma sin la mirada del otro” (Han, 2013, p. 14). Pero en una socie-
dad donde los sistemas de vigilancia acechan desde el otro lado de nuestras webcams
con sistemas de reconocimiento facial de aprendizaje profundo como DeepFace, ;qué
espacios para la libertad nos quedan? Dado que, tal y como afirma Han en su obra
En el enjambre:

Somos programados de nuevo a través de este medio reciente, sin que captemos
por entero el cambio radical de paradigma. Cojeamos tras el medio digital,
que, por debajo de la decision consciente, cambia decisivamente nuestra con-
ducta, nuestra percepcién, nuestra sensacién, nuestro pensamiento, nuestra
convivencia. Nos embriagamos hoy con el medio digital, sin que podamos valorar
por completo las consecuencias de esta embriaguez. Esta ceguera y la simulta-

nea obnubilacién constituyen la crisis actual (Han, 2014, p. 11).

DeepFace es un sistema creado por Facebook, el cual se encarga de detectar los ros-
tros humanos a partir de imagenes digitales. Se emplearon mas de 4 millones de
imagenes cargadas por usuarios de Facebook para entrenar al sistema de recono-
cimiento facial que cuenta con un récord de 97 % de aciertos, lo cual le ha llevado a
superar al sistema de identificacién empleado por el FBI que tenia un 85 %. Asi “El
«rostro humano» expuesto sin [el] «aura de la mirada»” (Han, 2013, p. 27), adopta en
las sociedades actuales la forma de una mercancia.

Se vuelve necesario interrogarnos por el futuro a partir de una mirada de largo
alcance. En el presente capitulo nos enfocaremos especificamente en el arte produ-
cido por Inteligencias Artificiales, para pensar las interacciones entre las maquinas

y el arte en la sociedad del siglo XXI. ;Cudles son sus fronteras, sus posibilidades y
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espacios de resistencia en el acontecer actual altamente tecnificado? El principal ob-
jetivo que aqui se persigue va entorno a las reflexiones que vislumbran al arte como
la dltima frontera en los procesos de automatizacion de la vida contemporanea; el
arte y la creatividad como espacio negado a las maquinas, pues no olvidemos la ra-
dical diferencia que existen entre hablar del arte asistido por computadoras, al arte
producido por computadoras. Pues mientras podemos advertir que en el primero
estamos hablando del arte en el que las computadoras facilitan la exhibicién o pro-
duccién de obras; en el segundo se atiende a la elaboracidn y la ejecucion de piezas
realizadas por Inteligencias Artificiales de Gltima generacidn.

La creatividad deviene como uno de los elementos constitutivos de la produccién
artistica, pues en ella es donde tiene lugar toda inventiva que ha de definir las posi-
bilidades del acontecer artistico, pero ;qué pasaria si descubrimos que las maquinas
también pueden ser creativas?, ;serd posible que podamos encontrar arte realizado
por Inteligencias Artificiales autdbnomas que operen a partir de légicas algoritmicas
y en el cual los procesos creativos tengan lugar? Antes de aventurarnos a afirmar o
negar dicha cuestién comencemos por definir el lugar que tiene la creatividad hu-
mana dentro de los procesos artisticos y como ésta ha sido uno de los grandes pilares
en la historia del arte.

La creatividad es definida como la facultad de crear, una facultad que los seres
humanos nos hemos atribuido de manera exclusiva a lo largo de la historia. No obs-
tante, los actuales avances y desarrollos en IA parecen invitarnos, por decir lo menos,
a reconsiderar dicha afirmacion.

Analicemos con mayor detenimiento la creatividad, sefialamos que ésta es la fa-
cultad de crear, pero importante sera reparar en la definicién que tenemos del con-
cepto de crear, segin la Real Academia de la Lengua Espafiola (RAE) crear implica
“producir algo de la nada”. Pero, ses acaso ello posible? Epistemélogos como John
Locke y su obra Ensayo sobre el entendimiento humano (1963) no estarian de acuerdo,
pues nuestro fildsofo afirma que ningiin intelecto humano, por fuerte que sea, es ca-
paz de forjar o de inventar ideas nuevas. Si esto es asi, entonces, nos enfrentamos al
reto de preguntarnos como podemos caracterizar la creatividad. Locke es un empi-
rista, es decir, considera que a partir del uso de nuestros sentidos los seres humanos
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podemos dar cuenta de todo el conocimiento que poseemos y que seria absurdo pen-
sar en la existencia de ideas o principios innatos. Lo cual le lleva a interrogarse sobre
el origen del vasto acopio de ideas que poseen los seres humanos, asi como el lugar

que ocupa la creatividad y la imaginacion en el entendimiento. Se interroga Locke:

:De dénde se hace la mente de ese prodigioso cimulo, que la activa e ilimitada
imaginacién del hombre ha pintado en ella, en una variedad casi infinita? ;De
ddnde saca todo ese material de la razén y el conocimiento? A esto contesto con
una sola palabra: de la experiencia; he ahi el fundamento de todo nuestro cono-
cimiento, y de alli es de donde en dltima instancia se deriva. Las observaciones
que hacemos acerca de los objetos sensibles externos o acerca de las operacio-
nes internas de nuestra mente, que percibimos, y sobre las cuales reflexionamos
nosotros mismos, es lo que provee al entendimiento de todos los materiales del

pensar (Locke, 1963, p. 36).

La creatividad parece emergen dentro de las reflexiones de Locke como la posibilidad
de asociaciones entre ideas ya conocidas que dan lugar a una imaginacién construc-
tiva que trabaja a partir de los datos recuperados por la experiencia, asi la creatividad
no consistiria en la capacidad de gestar nuevas ideas sino en la facultad de combinar
ideas ya existentes y a partir de ellas producir algo distinto, fruto de la reordenacién

de ideas e informaciones, pues:

el mas elevado ingenio o el entendimiento mas amplio, cualquiera que sea la
agilidad o variedad de su pensamiento, no tiene el poder de inventar o idear en
la mente ninguna idea simple nueva que no proceda de las vias antes mencio-
nadas; ni tampoco le es dable a ninguna fuerza del entendimiento destruir las
que ya estan alli; ya que el imperio que tiene el hombre en este pequefio mun-
do de su propio entendimiento se asemeja mucho al que tiene respecto al gran
mundo de las cosas visibles, donde su poder, como quiera que esté dirigido
por el arte y la habilidad, no va mas alld de componer y dividir los materiales

que estan al alcance de su mano; pero es impotente para hacer la mis minima
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particula de materia nueva, o para destruir un solo atomo de lo que ya estd en
ser. Igual incapacidad encontrard en si mismo todo aquel que se ponga a mo-
delar en su entendimiento cualquier idea simple que no haya recibido por sus
sentidos, procedente de objetos externos, o por la reflexién que haga sobre las
operaciones de su propia mente acerca de ellas. Y yo quisiera que alguien tratase
de imaginar un sabor jamas probado por su paladar, o de formarse la idea de
un aroma nunca antes olido; y cuando pueda hacer esto, yo concluiré también
que un ciego tiene ideas de los colores, y que un sordo tiene nociones distintasy

verdaderas de los sonidos (Locke, 1963, p. 42).

Ahora bien, es importante sefialar que la filosofia no es el inico campo del saber que
se ha abocado a la tarea de estudiar la creatividad, pues ésta ha sido trabajada con
gran hondura por la psicologia, la cual ha tendido a describir la creatividad como un
proceso dindmico bajo el cual se ha asentado el progreso cultural. La psicologia se
interroga en torno al proceso mediante el cual se han de “producir” las ideas. Karl
Popper, en su obra La ldgica de la investigacion cientifica, refiere que el acto a través
del cual se concibe una teoria no corresponde a un andlisis légico, pues no se de-
tiene el légico a indagar cémo se le ocurre una idea a una persona ya que para éste
carece de importancia, sin importar que hablemos de las ideas dentro del plano de la
ciencia o el arte, mientras que si se revela como un tema de interés para la psicologia
empirica, la cual ha llegado a definir la creatividad como “el conjunto de aptitudes
vinculadas a la personalidad del ser humano que le permiten, a partir de una infor-
macién previa, y mediante una serie de procesos internos (cognitivos), en los cuales
se transforma dicha informacién, la solucién de problemas con originalidad y efi-
cacia” (Hernandez, 1999, p. 67), es decir, no “creamos” ni “inventamos” ideas de la
nada, sino que nos servimos de datos previos que nos permiten conjugar, mezclar e
idear de forma “creativa”. La cuestion aqui es que, en ese intento de aproximacion
a la creatividad, fruto de la conjuncién entre meditaciones epistemoldgicas de cor-
te empirista y reflexiones psicologistas, advertimos que aparece la creatividad, unay
otra vez, como suscrita a “la personalidad del ser humano”. Pero y si no, ;qué pasaria

si la creatividad pudiese ser replicada y gestada por Inteligencias Artificiales?, ;qué
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ocurriria si llevamos lo aqui expuesto mas alla de las fronteras y limites de recombi-
nacién y conjuncién de datos por parte de los seres humanos?

Hasta aqui hemos examinado de manera somera y breve la creatividad, obtenien-
do una definicién que parece ser mas robusta a la inicial. Ahora nos vemos en la
necesidad de admitir que al convenir con Locke abrimos la puerta a la posibilidad de
que la creatividad sea una actividad que las Inteligencias Artificiales puedan gestar,
con lo cual las posibilidades de enlazar la IA con las Artes se vuelve cada vez mas real.
Expliquémonos.

Una parte importante de la produccién artistica contemporanea se ha trazado a
partir de los desarrollos exponenciales que se han tenido con la Inteligencia Artifi-
cial y que ha posibilitado la automatizacién proporcionadas por los algoritmos, los
cuales se adentran cada vez mas en procesos de cognicién compleja, lo que nos ha
llevado, desde la perspectiva de algunos, a las postrimerias de la historia, motivo por
el cual nos vemos con la necesidad de replantearnos si la creatividad es un procesoy
fendmeno exclusivamente humano.

La historia es un proceso dindmico, siempre abierto y en constante transforma-
cién, de igual forma lo es, lo ha sido y sera el arte. La labor de los artistas actuales se
ha transformado en lugar de encuentro y desafio, pues el arte y los artistas son: “in-
finitas series de tiempos, en una red creciente y vertiginosa de tiempos divergentes,
convergentes y paralelos. Esa trama de tiempos que se aproximan, se bifurcan, se
cortan o que secularmente se ignoran, abarca todas las posibilidades” (Borges, 1985,
p. 114). Esas posibilidades tendran que plantearse y lucharse desde la trinchera
de los discursos del arte contemporaneo. Pues tal como enuncia Walter Benjamin:
“en la «industria de lo bello» tienen lugar cambios radicales que son resultado de
las conquistas de la técnica moderna; que no sélo el material, los procedimientos
de las artes, sino la invencidn artistica y el concepto mismo de arte estan en plena
transformacién” (2003, p. 12).

Uno de los ejemplos de dicha transformacién es el Arte Algoritmico. Por ello, co-
mencemos por enunciar qué es un algoritmo; el término proviene del arabe, se alude
al matematico al-Korismo, escritor del tratado en el que se present¢ el sistema deci-
mal. Asi el término algoritmo hacia alusién a una notacién de calculo, fue empleado
por los matematicos, tal y como lo senala Ferrater Mora:
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para referirse a calculos fundamentalmente de tipo algebraico, pero que aspi-
ran a extenderse a toda operacion (légica o matematica) efectuada con un sis-
tema de signos cuyas reglas son aplicables mecanicamente. Este significado se
conserva en gran parte del uso actual de ‘algoritmo’ como uno de los métodos
para producir inferencias de una manera, por asi decirlo, “automatica” (Ferra-

ter, 1994, p. 105).

Ahora bien, en las teorias estandar de las Ciencias de la Computacién un algoritmo
es, por definicién, determinista, no obstante, existe la posibilidad de tener algorit-
mos no deterministas, los cuales posibilitan que a partir de entradas de informacién
se logren multiples resultados posibles, esto se logra ya sea con modelos como la Ma-
quina de Turing probabilistica, al emplear generador de niumeros aleatorios o con
entradas de informacién adicional.

Todo arte algoritmico opera a partir de un proceso basado, tal y como su nombre
lo indica, a través de un algoritmo, el cual es creado por el artista, también llamado
“algorista”. En la busqueda de un Arte Algoritmico no determinista los artistas tien-
den a introducir factores que permitan un grado de indeterminacion, lo que asegura
que ni el propio artista sea capaz de conocer el resultado que el algoritmo ha de ge-
nerar, pues no debemos olvidar la diferencia entre el arte generado por ordenadores
en comparacion al arte asistido por ellos. Aun cuando las obras de arte algoritmico
tienen antecedentes que podemos rastrear con el desarrollo de la cibernética de los
afios 50, incluso hoy, siguen suscitando debates. Centrémonos en un caso paradig-
matico acontecido en 2018; Retrato de Edmond de Belamy, 1a obra fue elaborada por una
a partir de un algoritmo y logré marcar un antes y después al venderse por 380.000
euros, el precio mas alto en el que se ha vendido una pieza de arte algoritmico.

Obvious es el nombre del colectivo de Hugo Caselles-Dupré, Pierre Fautrel y Gau-
thier Vernier, creadores del algoritmo. En su manifiesto Inteligencia Artificial para el
Arte, senalan que su objetivo es explorar y compartir las diferentes formas en que
los algoritmos de aprendizaje automadtico pueden potenciar la actividad artistica.
Reconocen que la nocién de creatividad es extremadamente dificil de encapsular,

pues se presenta como un proceso que implica una serie de factores que atin no esta
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claramente definido. Advierte que los algoritmos son fascinantes al tratar de profun-
dizar y comprender las diferentes fuerzas en la participacién dentro del proceso de
creacion, afirmando que la creatividad ya no sélo es para seres humanos.

El colectivo invita a la creacion de obras de arte colaborativas, donde humanos e
Inteligencias Artificiales aparecen “colaborando”, como los actores que dan forma a
nuestra sociedad actual. Afirman que su colectivo de arte desea arrojar algo de luz
sobre las formas emergentes de crear, manifiestan que una nueva generacién de
creadores se levantard, una que sabra cémo construir y colaborar con algoritmos, lo
que posibilitard un proceso innovador, donde las manos del artista y las posibilida-
des creativas de las maquinas se unan en la biisqueda de un nuevo tipo de estética 'y
una concepcién mas profunda como marco de referencial. Al final de su manifiesto
(2018) recuperan una cita de Picasso que reza: “Las computadoras son inttiles. Ellas
s6lo pueden darnos respuestas” a lo cual el colectivo Obvious responden “bien Picas-
so, disentimos”.

Volvamos ahora sobre El retrato de Edmond de Belamy, para realizar la obra se ali-
ment? el sistema con mas de 15.000 retratos de los siglos XVIy XX. El algoritmo pro-
gramado cred la pieza resultante tomando como referente los retratos cargados en
la base de datos, recordemos que los artistas, aun cuando fueron los responsables de
crear el algoritmo desconocian la pieza que éste abria de erigir, pues emplearon un
algoritmo no determinista. El resultado, el cuadro de un hombre con camisa blanca
y atuendo negro, cuya cara se muestra borrosa. Una de las peculiaridades de la obra
es que en lugar de ir acompafiada por la clasica firma del autor, la pieza lleva en su
lugar la férmula matematica de su “creador”.

Los desarrollos tecnoldgicos reescriben los procesos creativos. Presentan un nue-
vo horizonte para las multiples expresiones artisticas, pues no sélo la pintura se ha
visto trastocada a partir de las Inteligencias Artificiales de tltima generacidn, que
comienzan a ocupar el foco de atencién cuando de emular e incluso de superar la
capacidad creativa humana se habla.

;Sera acaso posible considerar a las IA colaboradoras creativas? Hoy las maquinas
son inteligentes y creativas, pues tal y como establecimos con anterioridad, la creati-
vidad no consiste en crear e imaginar ideas enteramente nuevas, sino en la manera
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en la que se parte de experiencias, en el caso de los humanos, y bancos de datos, cuan-
do hablamos de la IA, y a partir de ello se recombinan ideas ya conocidas para dar pie
a planteamientos, producciones y creaciones originales. Advertir que la creatividad
es posible gracias a la memoria, la abstraccién y el razonamiento légico logra que sea
factible y viable la creatividad computacional como un vasto campo de estudio.

Dentro de este mismo espectro podemos encontrar los experimentos musicales con
inteligencia artificial que ha realizado el profesor, artista y cientifico David Cope. El
artista ha decidido crear algoritmos que a partir de procesos de deconstruccién y re-
combinacién pueden dar vida a sorprendentes composiciones musicales. En 1981 co-
menzd Cope a experimentar con los desarrollos de la Inteligencia Artificial, manifiesta
que se enfrentaba a un bloqueo de compositor, asi que ided la construccién de un pro-
grama que pudiese emular su estilo musical, no obstante, al no tener claro su propio
estilo, optd por emplear el programa para detectar los estilos de compositores clasicos.

A partir del concepto de recombinacién es que Cope vislumbré un método para
producir musica nueva, tom6 como punto de partida piezas ya existentes que se
transfiguraban en creaciones originales a través de sucesiones ldgicas. Pues, asi como
los escritores que comparten las 27 letras del alfabeto las usan como base para la
construccion de libros infinitos, asi los procesos de recombinacién dan pie para pen-
sar que los procesos de creatividad computacional pueden transmutar en esa espe-
cie de Libro de arena al que aludia Borges, ese que: “se llama Libro de Arena, porque
ni el libro ni la arena tienen ni principio ni fin” (Borges, 2016, p. 508). Recordemos
que la creatividad no radica, como afirmdbamos con Locke, en la invencién de ideas
simples ajenas a la experiencia, sino en la posibilidad de construir ideas compuestas
a través de las ideas simples, de igual forma tendriamos de consentir que el secreto
de la creatividad algoritmica no radica en la invencién de nuevas notas o letras, sino
en las posibilidades de asociacidn cuasi infinitas que éstas nos otorgan.

Asi fue como nacié el modelo informatico de creatividad musical, también co-
nocido como EMI, el primero en lanzar un CD de musica cldsica y conmocionar al
mundo al presentar lo que la misica algoritmica por computadora puede hacer con
tan sélo tres principios basicos: deconstruccion, firmas de concordancia y recombi-

nacion.
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Contamos ya con robots que pintan, con Inteligencias Artificiales que crean cua-
dros que se ofertan en casas de subastas, tenemos a EMI capaz de trabajar bajo tres
principios basicos que le permiten construir composiciones que deleitan, enojan
0 provocan, pero que no dejan a nadie indiferente, tenemos a Shortly que escribe
historias a partir de una idea; se nos dice que basta acudir a la IA para que nos pro-
porcione historias con desarrollos creativos, pues Shortly sélo requiere que le su-
ministremos una breve y tenue idea para comenzar a colaborar con nosotros en la
redaccidon de la proxima gran historia, porque ahora ejecutar el arte de escribir cola-
borativamente pareciera ser tan facil como presionar el botén Start Writing y pasar al
siguiente botdn con la leyenda Write for me.

La antesala de una nueva historia del arte que se comienza escribir estd ante noso-
tros. La interrogante inicial con la que abrimos el presente capitulo: ;Pueden las ma-
quinas ser creativas? Tal vez no pueda ser respondida atin, pues no nos encontramos
facultados para dar una respuesta certera, recordemos que la creatividad computa-
cional es un campo de andlisis joven. Pero no por ello debemos soslayar que se han
comenzado a diluir las fronteras entre la creatividad humana y computacional. Los
desarrollos y avances de la Inteligencia Artificial nos han permitido acceder a una
constelacién de sentido en el que humanos e Inteligencias Artificiales se presentan

hoy como colaboradores creativos.
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Eutoniay Escena: la fluctuacion del tono en la caracterizacion escénica

Pablo Cabral

Introducciéon

Cuando se habla de caracterizacion se puede hacer referencia al aspecto y comporta-
miento que un artista escénico desarrolla y representa en escena. Es la construccion
de un conjunto de atributos peculiares que permiten reconocer a ese personaje como
tal y que busca al mismo tiempo que el espectador se aleje de la identificacion del ac-
tor y su identidad. Esta forma de representacion conlleva, desde una primera apro-
ximacidn, un conjunto de elementos sobre los que se acciona como lo son: el pintarse
(maquillaje), el vestirse (vestuario) y el expresarse (voz-cuerpo y corporalidad). Pero
estos, sin duda, son los elementos visibles, aquellos factores de la caracterizacién
que a priori llegan al espectador ante la observacién de la mera apariencia.

Sin embargo, existen una serie de fenémenos que intervienen en esta tarea de
ponerse en la piel del personaje que no son tan visibles, que implican un trabajo
y entrenamiento del actor/bailarin en aspectos sensoriales, perceptivos y sensibles.
Una transicién desde un cuerpo vivido hacia un cuerpo interpretado. Un elemento
indispensable en esta preparacion es la fluctuaciéon del tono neuromuscular que va
a permitir que el artista desarrolle una flexibilidad corporal, vocal y emocional. En
este trabajo se presenta a la Eutonia, disciplina terapéutica psico-fisica, como una
herramienta de preparacién y fomacién del artista en su proceso de preparacién y
caracterizacién escénica.

Una novela, un poema, un cuadro, una pieza musical son individuos, eso es, se-
res en los que puede distinguirse la expresion de lo expresado, cuyo sentido solo
es accesible por un contacto directo y que irradian su significacion sin aban-
donar su lugar temporal y espacial. Es en este sentido que nuestro cuerpo es
comparable a la obra de arte. Es un nudo de significaciones vivientes, y no una

ley de un cierto nimero de términos covariantes (Merleau-Ponty, 1945, p. 168).
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I. La Eutonia y su relacion con la Escena

La eutonia fue creada por la alemana Gerda Alexander a partir de un registro de
experiencias personales, “proponiendo una sintesis del conocimiento total del ser
humano que integra las emociones, aspectos psicosomaticos y la experiencia del ser”
(Cabral en Jiménez Draguicevic et al., 2017, p. 95). Entendia su creacién como una
disciplina y al mismo tiempo “un camino de bisqueda de la unidad psicofisica del
hombre dentro del mundo occidental. Desarrolla la capacidad creativa del individuo
[...] ampliando su conciencia” (Alexander, 1983, p. 29). Su propuesta estaba consti-
tuida por un cuerpo disciplinar que parte de 4 principios: “Consciencia de la piel” o
“Tacto consciente”, “Consciencia de los huesos”, “Consciencia del espacio interno del
volumen corporal” y “Contacto consciente”. Estos se articulan en una metodologia
a partir de una pedagogia de ensefianza-aprendizaje que postula la neutralidad del
eutonista como base para respetar los procesos individuales de cada alumno.

Como disciplina aplicada a la escena, propone desarrollar la consciencia del cuer-
po mediante una observacidn introspectiva y extrospectiva, generada por la aten-
cién dirigida y la intencién como componente que motoriza la actividad.

Para favorecer una actividad o un acto determinado del buen empleo del cuerpo
[...], la eutonia nos lleva a dominar unos conocimientos utiles de la anatomia
del movimiento, la fisiologia, la economia y eficacia del gesto y las leyes fisicas
relacionadas con la postura y los desplazamientos de la persona respecto a la
pesadez, es decir, en funcién de su peso y del peso de lo que lo porta (Duliege,

2011, pp. 22-23).

Posibilita el encuadre para hacer un estudio y practica de la consciencia del cuer-
po en el espacio, identificando las tensiones innecesarias para poder reacomodar el
movimiento haciéndolo mas expresivo, creativo y de calidad. De esta forma vincular
la percepcidn, la creacion y la accidon como factores necesarios en esta preparacion
del artista y su corporalidad. Acompafiar en el proceso de caracterizacién, desde una
vision integral del cuerpo, para llegar al mejor desempefio en escena, tendrd como

producto final al personaje creado.
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I1. El estado de Consciencia

Cuando se habla de consciencia, se hace referencia a un “estar despierto”, “estar aler-
ta”, aguzar los sentidos para estar presentes de uno mismoy del entorno y los estimu-
los que de este provienen. Tener la “capacidad de percibir la realidad de una forma
estructurada, dindmica, [...] interactuar con los estimulos recibidos y seleccionados
por el sistema nervioso” (Vishnivetz, 1994, pp. 191-192). Es asi como se comprende el
estar consciente como un nivel de atencién sostenida en el tiempo, de calidad, ob-
servando desde los sentidos en un proceso bidireccional, hacia uno mismo y hacia el
mundo. Se trata de mantener una calidad de consciencia:

[...] reflexiva y en un estado presente, atribuyéndole a este caimulo de sensa-
ciones y experiencias, una organizacion determinada [...]. Establecer un orden
en el cuerpo para procesar los estimulos del interior (propioceptivos), y los del
exterior (exteroceptivos), por medio de la atencién dirigida, con la finalidad
de componer una corporalidad sensible, afectada y disponible para la creacion

(Cabral en Marcos Carretero et al., 2017, p. 103).

En este proceso se desencadena un vinculo entre el mundo interno con el externo,
permitiendo una dialéctica que abre el juego creativo y la fluctuacién del tono en dos
niveles: el preconsciente, que desarrollard la seleccion de signos provenientes del
cuerpo y dirigidos hacia el interior, y al mismo tiempo, el consciente, que proporcio-
na un registro sensorial del cuerpo y su realidad.

Luego de un entrenamiento medianamente prolongado, el artista desarrolla un
cuerpo que entra en estado de alerta, un nivel de observacidn, sensibilizacién y re-
ceptividad muy sutil que se conoce como Awarenesss (que proviene de aware que sig-
nifica despierto). Este estado de consciencia refinada permite al artista reconocer no
solo lo que estd haciendo, sino también estar despierto de modo reflexivo atendien-
do alos propios procesos organicos, mentales y afectivos.
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La persona desarrolla la capacidad de percibir los estados internos (organicos,
afectivos, intelectuales, etc.) y discriminar las percepciones externas y la inte-
raccién continua que existe entre ambas. Esto produce una modificacién en el
estado de alerta del individuo, quien a su vez modificard su accion en el entor-
no. La eutonia ejercita constantemente la expansion del awareness (Vishnivetz

1994, pp. 201-202).

Vivir la experiencia de caracterizacion, con mayor intensidad y agudeza, para reco-
nocer qué sucede y como sucede y, asi, generar recursos creativos operables al mo-
mento del trabajo escénico. Despertar un estado de continua atencidn, observacion

y sensibilizacion.
II1. Los 4 regentes activos

En la practica eutdnica, existe una actuacion constante de tres regentes activos del
sistema sensoperceptivo que son: la atencion, la observacion, la precision y la intencion.
Estos acompafiantes constantes e indispensables convierten cada actividad que se
realiza en una experiencia en si misma y, al mismo tiempo, en un estudio preciso y
sistematico del cuerpo y los fendmenos subyacentes que apoyan a la caracterizacion.
En este sentido se abordaran cada uno de ellos.

La atencion entendida como un estado de consciencia sostenida por un lapso de
tiempo, lo que permite mantener un cierto nivel de receptividad sensorial, el cual
estd orientado a determinados drganos sensoriales. Como lo especifica Vishnivetz,
“la atencidn activa la corteza cerebral y «dirige» las actividades conscientes. [...] es
el reloj despertador de la conciencia. Al enfocar la atencidn sobre «algo», ese «algo»
cobra existencia” (1994, p. 197). Este proceso implica actividad psicolégicay al mismo
tiempo activacién neuroldgica que va a permitir en la persona practicante ampliar la
escucha de si mismay de lo que la rodea.

La observacion comprendida como una manera de aplicar la atencién hacia algo
o alguien con la finalidad de ampliar o adquirir un conocimiento sobre el objeto de

estudio. Una observaciéon que no implica solo el mirar con los ojos, sino como un

43



proceso que integra la apertura de todos los sentidos en direccion a un objeto, el cual,
en un principio, es aquél mas cercano al individuo, o sea, su cuerpo. Es un proceso
estructurado y dindmico, que fluye dirigido hacia este objeto.

A partir del trabajo y el entrenamiento de la atencién dirigida y la observacién,
el artista puede desarrollar y ampliar su presencia en la escena ya que sus canales
sensoriales estan abiertos hacia él y al mismo tiempo hacia su entorno, de manera
atenta y alerta de cualquier cambio o circunstancia que le determine la accién en el
escenario.

La precision que conlleva este estudio del cuerpo con la mayor exactitud fenomeno-
l6gica posible, buscando la ausencia de distraccién. Concretar la observacién con un
ajuste completo del fendmeno sensorial y perceptivo. Al igual que un reloj suizo, el
sujeto dispone todo su sistema sensorial buscando concretar un proceso perceptivo
registrando el mayor detalle posible, a través de la experiencia de sentir su cuerpo y
los fendmenos que en este se suceden.

Al integrar esta precision en el movimiento el artista genera lo que Barba y Sava-
rese describen como codificacion:

Cabe pensar entonces que lo que nosotros llamamos codificacién no es mas que
la consecuencia dilatada y visible de procesos fisioldgicos; que la codificacién se
ha producido para respetarlos al crear un equivalente en las mecanicas, dinami-
casy fuerzas que funcionan en la vida; ya que a partir de ahi, en la codificacion
se ha reconocido ademds una cualidad visual, se ha afiadido ese valor que noso-

tros consideramos como estético (Barba and Savarese, 2009, p. 271).

La intencién es ponerle voluntad a la atencidn, es darle una direccién, es poner en
accién los dispositivos sensoriales, perceptivos y biomecanicos del artista. En este
sentido, la practica de la Eutonia permite desarrollar lo que Barba y Savarese (2009)
definen como pre-expresividad “una vida dispuesta a transformarse en acciones
y reacciones precisas” (p. 274). Esta intencién puede darse en direccion al objeto o
representando a este en la conciencia. “En el trabajo de la intencién se utilizan la
memoria y la atencién para revivir el proceso de una accién [...]. En este proceso, se
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activan las conexiones neuronales y bioquimocas de la organizacién neuromotriz
del individuo” (Vishnivetz, 1994, p. 204). De esta forma, a través de la practica de la
Eutonia se puede vincular la percepcidn, la creaciéon y la accién como factores nece-
sarios en esta preparacion del artista y su caracterizacion.

Es esta intencién la que pone en funcionamiento el sistema fusimotor activando
lo que se conoce como inervacién anticipada, que prepara a los musculos del cuerpo
dandoles el tono que requieren para la accién, antes de que cualquier movimiento
comience. Cuando la accién en escena logra estimular al actor y al espectador al mis-
mo tiempo, se llega alo que Gabriele Sofia llama intencidn dilatada, “dilatada porque
laintencién del actor debe ser dirigida tanto hacia la accién escénica, como en cierta
forma, hacia el espectador” (2015, p. 52).

IV. El tono y la flexibilidad corporal-emocional

“El actor no se interesa en como suceden fisiolégicamente ciertas cosas, al igual que
un nifo no tiene necesidad de conocer el principio de Arquimedes para aprender a
nadar” (Sofia, 2015, p. 54); sin embargo, los procesos dentro del cuerpo se suceden y
lo que si debe el artista comprender, es que no los puede ignorar ni pasar por alto, ya
que pueden ser utilizados a su favor al momento de la caracterizacién.

Hablar del tono neuro-muscular es hacer referencia al nivel de tensién de las fi-
bras musculares de todo el cuerpo, tanto los lisos como los estriados. El tono es la
manera en la que las personas se presentan ante el mundo, influye y les influye en
sus relaciones interpersonales, en su relacién con el propio cuerpo y con el compor-
tamiento de este, respecto de su entorno. El tono determina la forma en la que una

persona percibe y construye su mundo, en otras palabras, todo lo que lo rodea.

La eutonia posibilita el encuadre para hacer un estudio y practica de la concien-
ciadel cuerpo en el espacio, identificando las tensiones innecesarias para poder
reacomodar el movimiento haciéndolo mas expresivo, creativo y de calidad. De
esta forma, vincular la percepcidn, la creacién y la accién como factores nece-
sarios en esta preparacion del artista en relacidn con su ser (Cabral en Jiménez

Draguicevic et al., 2017, p. 104).
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La flexibilidad corporal-emocional, se produce como parte de un proceso de liberacion
muy profundo que surge, desde el enfoque eutdnico, a partir de fluctuacion libre del
tono neuromuscular. Cuando hay afectaciones de tono se generan zonas en el cuerpo
que se aislan o pierden su funcionalidad natural, lo que tiene un impacto directo en
el proceso creativo del artista. Estas alteraciones, denominadas distonias, propician
que el tono neuromuscular no fluctie, caracteristica necesaria para la adaptabilidad
dela artista a su entorno y a las necesidades que en este debe sobrellevar.

Eltono neuromuscular [...] tiene la funcién de preparar al cuerpo para la accién
y manifiesta estados emocionales y mentales producidos por eventos externos
o internos que llegan a componer una actitud personal. [...] una alteracién en la
fluctuacién del tono significa que se ha perdido la posibilidad de un tono alto,
medio o bajo en la totalidad del cuerpo o en partes del mismo.

Para este fendmeno propongo utilizar la denominacién de “distonia”, enten-
dida ésta como una semiologia sutil en tanto disminucién de la capacidad de

fluctuar tonicamente (Odessky, 2003, p. 29).

En el proceso artistico, las fijaciones del tono producen bloqueos en el cuerpo fi-
sico y en el cuerpo emocional, que generan una ausencia de disposicion para que
la creatividad fluya de manera organica y natural. Esto puede resultar en una im-
posibilidad que no permita un proceso fluido en la caracterizacién, llevando a la
reiteracion o la copia de personajes. La empatia que el artista debe generar en el
espectador, asi como la ficcionalidad organica y sensible que debe transmitir, se
ven ausentes o empobrecidas cuando no hay una fluctuacién ténica en el cuerpo.
También las distonias como tales promueven un empobrecimiento del proceso
de creacidn, en la busqueda de las formas, los trazos de movimientos y la genera-
cién de acciones, ya que limitan, contraen y constipan, reduciendo las posibilidades
de improvisacion, espontaneidad y frescura en la bisqueda de una poética propia.
Desconectando y limitando la interaccion entre la forma psicoldgica y la forma mo-

vimiento.
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Desde siempre en las actividades artisticas se ha trabajado en la adaptacién
ténica. Cuando un actor se mete en la piel de un personaje y lo recrea mediante
sus gestos, sus movimientos y su voz, se produce una transformacién de su pro-

pio tono (Alexander, 1983, p. 55).

El entrenamiento en esta disciplina permite no solo identificar las zonas que pade-
cen distonias, sino ademds adquirir los conocimientos para aprender a soltar y, de
esta manera, rehabilitar esas zonas del cuerpo a su funcionalidad para que el artista
pueda ampliar el rango de fluctuacién del tono. Esto facilita el paso del estar en el
cuerpo cotidiano hacia un estar en el cuerpo ficticio del personaje, (Barba y Savarese,
2009) que al final de cuentas es el cuerpo caracterizado, el objeto escénico. Esta flexibi-
lidad que se consigue gracias al trabajo consciente con el cuerpo, abre las puertas de
la experimentacion y la creacion en forma organica de una caracterizacion corporal
y emocional. La liberacién de las fijaciones tdnicas posibilita desarrollar y potenciar
las capacidades del artista, el cual puede encaminarse en la biisqueda de su propia
esencia.

Meyerhold sostenia que el verdadero arte del actor estaba fundamentado en la orga-
nizacion de sumaterial y en el saber utilizar de manera correcta los medios expresivos
de su cuerpo, poniendo de manifiesto una de las problematicas mas importantes del
actor que se refleja en el momento mismo que intenta “conocerse” (Sofia, 2015, p. 60).

Comprender el tono desde una fenomenologia sensible, propicia en el artista la
aparicion de un sistema emergente que relaciona diferentes elementos de su rea-
lidad psico-fisica al momento de encarnar la caracterizacion, poniéndole cuerpo al
personaje y atravesando esa transicion del yo actor al yo personaje.

Conclusiones
El Dr. Thupten Jinpa (2017), traductor de S.S. el Dalai Lama y docente en McGill
University, sostiene que establecemos en primer lugar, una relaciéon en cémo nos

percibimos a nosotros mismos, a los demas y a nuestro entorno; y en segundo lu-

gar, la conexidén estd dada en como experimentamos esta realidad. Estas relaciones
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determinan la manera en la que actuamos. “En otras palabras, nuestras emociones
definen nuestro comportamiento y nuestros pensamientos y percepciones —acti-
tudes, opiniones y valores— determinan cémo experimentamos el mundo” (Jimpa,
2017, p. 102).

Desde esta vision, la Eutonia le propone al artista el desarrollo de su inteligencia
emocional y sensorial, buscando extender los limites perceptivos, transitando expe-
riencias vivenciales, que tienen como eje desarrollar una sensibilidad mdaltiple y una
atencién dirigida, ampliada y expandida desde su cuerpo hacia el entornoy, al mismo

tiempo, desde el entorno hacia su cuerpo. De esta forma:

* Poder reducir la brecha existente entre la precision de la intencidén y la pre-
cisiéon de la actividad motora dandole forma y sentido a la conexién entre la
dimensidn interna y externa del artista en el proceso de caracterizacion.

* Ocupar un espacio habitado en su cotidianidad y uno vivido en escena con la
naturalidad con la que transita su vida, y expandiendo esa experiencia hacia el
espectador. Asi permitir la posibilidad de compartir los sonidos y movimientos
del cuerpo caracterizado con el patio de butacas, haciendo participe y creador
al receptor provocando una armonia entre ambos.

* Experimentar la caracterizacién como una transicion entre un cuerpo cotidia-
no, el objeto vivido, y un cuerpo ficticio, el objeto caracterizado, no solo como
un proceso externo, sino también como un trabajo corporal-emocional inter-
no, que requiere de una ampliaciéon de rango de fluctuacién ténica.

Y esto recobra sentido cuando en palabras de Gabriele Sofia (2015), se destaca

la importancia de “dilatar la intencién”.

Realizarla accidn y, al mismo tiempo, estimular al espectador: una doble necesi-
dad, un doble objetivo, que cambia la naturaleza de toda intencién escénica. [...]
intencion dilatada porque la intencion del actor debe ser dirigida, tanto hacia la

accién escénica, como, en cierta forma al espectador (p. 52).
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La precision en la caracterizacién permite poner de manifiesto la relacién de feedback
constante entre los signos de la escena y los signos del espectador. Esto provoca un
punto de dilatacion de la consciencia del actor invitando al espectador a participar

de una verdadera comunién o convivio en la experiencia teatral presente y ast:

* Ejercitar el sentir, el atender y el observar, desde los principios de la euto-
nia, y asi inventariar estereotipos propios de indole postural, sensoriales,
perceptivos, sensibles y motrices para partir en la busqueda de signos corporales
nuevos, que permitan caracterizaciones mas flexibles. “Asi, asistirlamos a un
novedoso despliegue de la conciencia fluyendo a través de esos senderos virtua-
les configurados en la experiencia corporal, capaces de transformar, también, los
sentimientos y los pensamientos que no estan en sintonia con ellos” (Perrone,
2010, p. 139).

* Generar un area de oportunidades que propicie atravesar fijaciones tonicas del
artista permitiendo explorar la caracterizacion en cuerpo y emocion, como una
unidad en la que tanto el fondo como la figura producen signos que son inter-
pretados por el espectador. La bisqueda organica que integre la flexibilidad
emocional con la flexibilidad corporal, produciendo ficcionalidades sensibles.

Esto permite poner al cuerpo-mente sensible en una figura de maquina pro-
yectiva que se anticipa en la escena para predisponer al artista a ejecutar la
accion a partir de emular el mundo circundante como parte de un proceso
constante y permanente. “En una situacién de representacion organizada, la
presencia fisicay mental del actor se modela segtin sus principios diferentes de
aquellos de la vida cotidiana. La utilizacion extracotidiana del cuerpo-mente es

aquello que se llama técnica” (Barba, 1992, p. 25).

Entrenar la intencion a través de ejercicios en el laboratorio, representa trabajar con la
atencion y la memoria para vivenciar el proceso que sucede en la ejecucién de un mo-
vimiento o una accién. Esto implica la activacién de sinapsis neuronales y bioquimicas

que producen reacciones neurofisioldgicas que modifican el tono neuromuscular.
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Esto revela una inmensa potencialidad de actor que reside en conducir al espec-
tador. Hasta un punto concreto para dejar después que sea él quien complete
la accién dentro de la resonancia que en él ha dejado la accién del actor (Sofia,

2015, p. 179).

La practica de la Eutonia como método de entrenamiento escénico permite cambiar
el tono neuromuscular, en funcién de la necesidad corporal-emocional que el artista
tenga a partir del cuerpo caracterizado y la accidon escénica. Durante este trabajo
emergen los estados emocionales que acompafian al tono y a los movimientos, lo
que permite que el artista haga conscientes sus sentimientos y de esta forma pueda
observar como y cuando surgen.

La caracterizacion escénica apoyada con la eutonia, permite registrar a través de
la experiencia del cuerpo cdmo se produce un aprendizaje del proceso de emergen-
cia de las emociones y su relacion directa con el tono neuromuscular, de forma tal
que el artista pueda generar estos estados de manera ficticia, pero, al mismo tiempo,
organica, lo que genera una caracterizacion sensible.

La Eutonia es disciplina, metodologia y pedagogia y, como tal, permite darle
al artista escénico la posibilidad de entrenar y formar un cuerpo de manera integral,
de formatal que pueda darle apoyo al momento de enfrentarse ala caracterizacién de
un personaje. Abordar ese cuerpo ficcionado con bases que busquen una integracién
del conocimiento del si mismo como persona, para llegar a una construcciéon de un
personaje creible y sostenible ante el espectador con el que se manifiesta un didlogo
ténico que trasciende la cuarta pared. Vivir una fluctuacién natural del tono, que
permita estar presente en escena y llevar al receptor del fendmeno escénico a otro
espacio y tiempo, compartido con el artista durante un periodo efimero que finaliza

cuando se apaga laluz y se cierra el telon.
Referencias

Alexander, G. (1983). La Eutonia: Un camino hacia la experiencia total del cuerpo. Barcelo-

na: Ediciones Paidés Ibérica.

50



Barba, E. (1992). La Canoa de papel. México: Grupo Editorial Gaceta.

Barba, E. y Savarese, N. (2009). El arte secreto del actor. Diccionario de Antropologia Tea-
tral. México: Escenologia AC.

Duliege, D. (2011). La Eutonia Gerda Alexander. Madrid: Gaia Ediciones.

Jiménez Draguicevic, P.; Medellin Gémez, A.; Navarro Mosqueda, A.; y Cabral, P.
(2017). El arte como terapia. Aportes de disciplinas psico-fisicas para un mayor autoco-
nocimiento. México: Fontamara-Universidad Auténoma de Querétaro.

Jimpa, T. (2017). Anatomia del corazon. Compasién budista para transformar tu vida. Mé-
xico: Grijalbo.

Marcos Carretero, M.; Gutiérrez Miranda, M.; Magana Villasefior, L. C.; Gonzalez Cal-
derén, D. E.; Medellin Gémez, A. C; Cabral, P. A.; Aguilar San Roman, M. A.; Gue-
rrero Pérez, L. A.; Rivera Guerrero, S.; Valdivia, B. y Granados Valdéz, J. (2017).
Desnudo y desnudez. México: Fontamara-Universidad Auténoma de Querétaro.

Merleau-Ponty, M. (1945). Fenomenologia de la percepcion. Barcelona: Planeta Agostini.

Odessky, A. (2003). Eutonia y estrés. Buenos Aires: LUGAR EDITORIAL.

Perrone, H. C. (2010). Eutonia, arte y pensamiento. Buenos Aires: Grupo Editorial Lumen.

Sofia, G. (2015). Las acrobacias del espectador. Neurociencias y teatro, y viceversa. México:
El Gato en Zapatilla.

Vishnivetz, B. (1994). Eutonia. Educacion del cuerpo hacia el ser. Buenos Aires: Editorial
Paidés.

51



Espiritualidad y ritualismo del quehacer escénico:
reflexiones sobre el arte balinés

Jocelyn Nayeli Porras Avila

Introducciéon

Laisla de Bali se encuentra en Indonesia y forma parte del sudeste asiatico. La socie-
dad balinesa estd marcada por una vida espiritual y artistica activa, practicada por
la mayoria de sus habitantes. Desde el momento en el que los balineses aprenden a
caminar, son llevados a clases de arte, principalmente a la instruccién de tari. En esta
formacion, son instruidos como seres espirituales que crean a partir de su conexion
con el universo, independientemente del oficio que desarrollen después. En esta isla
se danza para conectarse con el concepto de “Dios”, relatar su origen y hacer las pa-
ces con los espiritus de la tradicién hinduista. Los artistas son considerados como
portadores del mensaje de la diosa de las artes, Saraswati, y le rinden homenaje me-
diante una fuerte devocién y entrega al performance.

Siguiendo esta tradicién, la tari legong es considerada como el nivel mas alto y
refinado de la expresion artistica. Una danza ancestral, profundamente inspirada
en la naturaleza yligada de manera intrinseca con la vida religiosa y espiritual de los
habitantes de laisla. Para ellos, no es una simple danza, sino una ofrenda a los dioses
ancestrales. La explican como madre de la danza y musica, traida como regalo divino
para conectarse con sus dioses.

La riqueza y autenticidad de esta tari la ha colocado como una de las principales
atracciones balinesas para el Occidente y base de algunos de los mas importantes es-
tudios escénicos para la generacién de conceptos, como el training de Eugenio Barba.
Sin embargo, la existencia de esta tari es practicamente desconocida en México, aun
cuando uno de los investigadores pioneros haya sido el mexicano Miguel Covarrubias.
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Son mas las similitudes que las diferencias lo que nos acerca entre culturas. En-
contraremos riqueza en los gestos y simbolos que nos ofrece este arte, asi como una
oportunidad didactica, espiritual y de movimiento para forjar nuestra identidad

como ejecutantes escénicos.
I. Origen de la tarilegong

Historia

Las artes balinesas fueron creadas en un principio para explicar su cosmogonia, ar-
monizarse con los espiritus y protegerse de los malos entes. Desde el comienzo de
su historia, la tari legon,g ha sido considerada la maxima forma de arte de las artes en
Bali debido a su complejidad y composicion. Para las historias miticas balinesas, la
tari legong nace como la madre de las artes balinesas.

Asi pues, de generacién en generacidn y contra los cambios constantes de su
sociedad, la herencia del tari legong se ha mantenido constante y presente en esta
cultura. Hacia el afo 1811, los historiadores balineses ubican esta tari como danza
de reconocible estilo tanto en Oriente como en Occidente, sin embargo, es desde
principios de los afios 1900 que diversos exploradores comienzan a arribar a la isla:

Cuando Miguel Covarrubias visit6 Bali en los afios 30 la danza legong ya estaba
muy establecida como primera danza balinesa, argumentando que la estructura
y los movimientos del legong surgen probablemente a partir del teatro de som-
bras: el Wayang kulit, como un intento de los humanos por imitar la manera en
que se contaban historias con las marionetas en las sombras. Si esta teoria fuera
cierta entonces la danza balinesa tendria el mismo origen que el teatro tradicio-

nal chino (Thomas, 2010, p. 1).

En la antigiiedad, las mejores bailarinas eran escogidas a muy temprana edad, para
ser exactos, antes de que llegasen a la pubertad. Este selecto grupo, era entrenado
exhaustivamente con el objetivo de llegar a la perfeccién de la ejecucién. Una vez
terminada su vida como danzantes, pasarian el resto de sus vidas como damas de

compaiia para la realeza de ese entonces.
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Sibien la partitura, acompafiamiento musical y significado de la tari legong no han
cambiado, la tradicidén expuesta aqui arriba se ha erradicado. Son ahora las peque-
nas que, mediante sus atributos dancisticos y bajo completa libertad, ejercen esta
practica. Las mejores bailarinas se presentaran en las ceremonias mas importantes

y pasado el tiempo, se volveran maestras de las siguientes generaciones.

Hinduismo

La coreografia de la tari legong se inspira en la literatura clasica javanesa e historias
provenientes de la religién hinduista. Esta agama, o ley, guia el pensar y hacer de los
balineses en todos los aspectos de su vida, incluido el artistico. Es asi como se vuelve
esencial entender su filosofia para comprender el verdadero significado y leitmotiv
de la tari legong.

Al hinduismo se le llama Sanatana Dharma, es decir, Dharma o Ley (Religion)
Eterna (Sanatana). “Un concepto muy diferente al de nuestra religién, ya que Dhar-
ma implica al mismo tiempo una ley, un modo de vida y un orden césmico” (Luarte,
2012, p. 47). Este término se utiliza principalmente para referirse a la religion ma-
yoritaria de la India y Nepal, y que es practicada, ademas, en otros paises de Asia y
comunidades alrededor del mundo. En el caso de Indonesia, Bali es la tinica de entre
sus miles de islas que se mantiene casi exclusiva a sus creencias hinduistas. Siguien-
do esta tradicidn, alli se le conoce como agama hindu, donde agama significa ley o
religion e hindu, hinduista.

En el hinduismo no existe un tnico texto sagrado, pero el Veda (que significa
conocimiento) es la base fundacional y fundamental en la que estin desarrollados
este y sus multiples formas. Es un conjunto de textos escritos en sanscrito, la lengua
sagrada del hinduismo. Menciona entre sus paginas a sus principales deidades: Ga-
nesha, Visnu, Brahma y Siva.

Si bien partimos de una religion presente en varias culturas del mundo, hay tres
elementos que remarcan la autenticidad balinesa dentro de la prictica del hinduis-
mo; la herencia china, el animismo y la consagracion a Saraswati, la diosa de las artes.

En ese mismo contexto, su religiéon se estructura en torno a una serie de ritos y

festivales que marcan etapas a lo largo de toda la vida, hasta la muerte. Bali es un
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ciclo constante de ofrendas que se tienen que realizar en orden y con la intencién
correcta. De no hacerlo asi, el universo pierde su balance. Existen cinco grupos prin-
cipales: ceremonias para los dioses, para los ancestros, los fundadores de la religion,
aquellas a lo largo de la vida y las ceremonias contra los malos espiritus.

Los ritos y ceremonias a menudo se realizan con taris, siendo estas un elemento
sagrado. De ahi que la cultura de la danza se haya preservado y promovido hasta la
actualidad. El equilibrio, en cualquiera de sus expresiones, es sumamente impor-
tante en Bali, aun cuando es dificil verlo a simple vista, con miles de scooters en todas
direcciones, animales infectados y personas con alguna enfermedad presentes en el
dia a dia. La cuestién es que, para los balineses, aun lo que no vemos existe, por lo
que se rigen por el dharma y el poder del karma para alejarse de una reencarnacién
dolorosa. Es por ello que sus ceremonias y taris ritualisticas se compilan en un ca-
lendario balinés, el cual esta basado en la agricultura y estaciones, con el objetivo de
esquivar la mala suerte y atraer la prosperidad.

La lucha, o mas bien dicho, el equilibrio entre los contrarios, se vera siempre re-
flejado en sus representaciones artisticas; desde la arquitectura de los templos y de-
coraciones festivas hasta el sistema de oposicion de la tari y el estruendo suave de la
musica gameldn. Para ellos, mantener este balance espiritual perfecto es practicar

un arte, una ciencia y una religién.

Significado
Son varias las historias que se interpretan en la danza del legong. La mas cono-
cida de estas narra como el rey Lacen rapta a la doncella Rangakesari y como su
hermano decide rescatarla. La representaciéon comienza al ritmo de la orquesta
gamelan con el baile de introduccién condong, una dama de la corte que da paso
a dos bailarinas gemelas que realizan un baile idéntico perfectamente sincroni-

zado, simulando el reflejo de un espejo (Carrasco, s.f., p. 1).
Por su lado la tari, cuyo concepto podria equipararse al de “danza” o “baile” en la cul-

tura occidental, es el principal componente y el mas practicado por los habitantes de
laisla de Bali. Se constituye por sucesiones de precisos movimientos de ojos, manos,
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extremidades y torciones corporales dictadas por una permanencia podal desnuda
en el escenario.

La palabra “Legong” viene del idioma balinés, donde “Leg” significa “gracia” y
“gong” se refiere al instrumento gamelan que acompana a la tari y define el tempo
de ejecucion de la misma. Ninguna representacion de la tari legong se realizara sin
el acompanamiento en vivo de la orquesta gamelan, pues, como se explic6 anterior-
mente, la tari legong es la madre de la musica y representa al macrocosmos. Cada
miembro del bailarin realizara movimientos suaves y fuertes para interpretar todos
los acordes del gamelan, no hay diferencia entre tari y musica; al igual que el bhua-
na, son uno mismo. En efecto, mediante la tari legong, vemos al universo volverse
humano, para explicarnos su naturaleza y creaciéon. Intentar realizar uno sin el otro
incurriria en el desequilibrio del universo balinés y en una falta grave a su tradicién

hinduista.
I1. Componentes: gamelan y técnica

Gamelan

El gamelan es la forma de musica tradicional de Indonesia, especialmente desarro-
llada en las islas de Bali y Java. Proviene de “gamel” o “gambel” que equivaldrian a
“tocar” o “sonar musicalmente”, pero la palabra mas apropiada seria “martillear”.
Asimismo, la orquesta gamelan es muy popular en Indonesia, ya que es empleada
para acompafar las celebraciones religiosas y artes escénicas, principalmente en
obras de titeres de sombra, drama indonesio y tari.

El conjunto de gamelan consiste en una variedad de instrumentos de percusion
de metal, generalmente de bronce o latdn, incluyendo xiléfonos, tambores y gongs.
Su foco musical estd en la percusién del “martilleo” que resulta del golpeteo coordi-
nado de la mayoria de los instrumentos que la componen. Debido a su velocidad y
composicion, es considerada la muasica mas compleja del mundo.

Técnica
La tari es una ciencia exacta que se rige por las leyes del Natya-Shastra; un tratado de
las artes dramaticas, danza, y masica hinduistas. Es por esta razén que la toma pre-
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dilecta del agem exige una impecable ejecucion de una tari. Al respecto, la UNESCO
(2015) nos menciona:

Suinterpretacion [de la tari] comprende la ejecucidn, entre otras, de las siguien-
tes figuras coreograficas: la postura basica, con las rodillas hacia afuera y el
vientre encogido; los movimientos locomotores en direcciones y tempos dife-
rentes; los movimientos de transicién con cambios dindmicos; y las expresiones
faciales con contorsiones oculares para mostrar alegria, tristeza, célera, miedo
y amor [...]. Ademas de un gran dominio de la técnica, los bailarines tienen que
poseer dotes de humildad y disciplina, carisma y una energia espiritual especial

para insuflar vida a las representaciones (p. 1).

En Bali, hay tres tipos de danza basados en el ptblico remitente: Wali, Bebali y Ba-
lih-Balihan, que en espafiol se refiere al contexto sagrado, el semisagrado y aquel
dirigido a los buleh o turistas respectivamente.

Toda composicidn estard basada en el principio de oposicion. Desde la vestimenta
e indumentaria hasta el modo de hacer, el bhuana ird en decreciente valor desde la ca-
beza hastalos pies. “Las danzas tradicionales balinesas son ejecutadas por bailarines
y bailarinas que visten indumentarias tradicionales de colores vivos ornamentadas
con motivos dorados, tanto florales como animales. Ademas, llevan joyas y diversos
accesorios recubiertos de hojas de pan de oro” (UNESCO, 2015).

Dentro de este marco, todo lo sagrado serd llevado en la cabeza: flores de frangi-
pani, ofrendas y simbolos religiosos. Las coronas y adornos dorados, constituidos en
su mayoria por cuero, seran hechos por diversos artesanos. Por otra parte, el vestua-
rio serd creado por un artesano batik y el maquillaje, normalmente por las maestras
o madres de las ejecutantes.

Aunado a la situacién decreciente de la divisidén de, en este caso, el microcosmos,
los pies son considerados como sucios, pues estian en contacto con el suelo y orienta-
dos en el sentido opuesto de la cabeza. “Es por esta razén que los pies jamas apunta-
ran a alguien de la audiencia o algtin lugar sagrado y tendrdn gran atencién por parte
delos ejecutantes” (Eiseman, 2011). La region plantar siempre estara cerca del suelo o
pisandolo firmemente mientras mantiene las falanges de los pies en extension.
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Las transisi o transiciones, de las posiciones de los bailarines comienzan siempre
por los pies. Se dice que el cuerpo no se modifica para que el pie alcance el suelo, sino
que es el suelo el que debe buscar el pie. Los maestros de danza ensefian que es inco-
rrecto que el cuerpo se estire o se adelante al movimiento del pie, pues hasta que este
toque el piso, se podra proceder a un cambio de posisi o posicion.

Suzuki (1993) nos explica que “La manera en como son utilizados los pies es la base
de un trabajo escénico. Incluso los movimientos de los brazos y las manos sélo aumen-
tan el sentido inherente en las posiciones corporales establecidas por los pies” (1993, p.
10). En este mismo contexto, gran parte de la danza consistira en un subir y bajar de
puntillas, en mantenerse en un pie ante el sonido del gong y en un cambio constante
de peso e inclinaciones de izquierda a derecha llamados pilas kiri y pilas kananyg.

Ninguna danza en Bali se hara con zapatos. Al preguntar a los oriundos de esta
isla qué habia detras de los pies desnudos en una presentacioén escénica, menciona-
ron algo que en Occidente es dificil imaginar: la dualidad del ser humano (cuerpo y
espiritu) debe ser respetada. El calzado corta su relacién con lo terrenal, la sensacién
de enraizamiento, y disfraza su dicotomia como seres. No es posible entrar ala casa de
alguien, a un templo o un lugar sagrado con el calzado puesto, ;por qué a la escena si?

II1. Principios

Ritualismo

La cosmologia balinesa es tinica y compleja. En su explicacion de las leyes que rigen
el universo, la estructura del hombre (microcosmos) es la misma que la del macro-
cosmos y ambos se encuentran divididos en tres partes: cabeza, cuerpo y pies. En
esta organizacion, la cabeza es el lugar sagrado que contiene el alma. Tanto hombre
como universo son uno mismo y poseen una misma divinidad. Bhuana, en sanscrito,
es una palabra balinesa usada para referirse tanto a hombre como universo.

De ahi se desprende que el tari, en general, defina la correcta representacioén de
la danza como un equilibrio exacto del agem, que proviene de agama y en indonesio
significa la toma de posicion tanto ideoldgica como fisica. Se debe estar presente
espiritual y fisicamente o, en otras palabras, comprendiendo a la perfeccién lo que
se estd representando y con qué motivo.
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Es por esto que cada una de las instrucciones artisticas, por lo general, terminara
en la visita al templo familiar; el arte se conecta de manera directa con la practica de
la meditacién y la intencidn espiritual. Todo trabajo artistico debera ser bendecido
por su dios y sdlo entonces se obtendra sabiduria y claridad para aprender y dignifi-
car la presentacion.

En Bali, lo que ves, sekala, es un colorido mundo de ceremonias, rituales, bailes
y teatro. Lo que no ves es lo oculto, niskala, que es la doctrina subyacente a los
desfiles, el cédigo inherente a los ritos y la magia intrinseca al baile (Eiseman,

2011, p. 4).

Dentro de las creencias de la isla de Bali, e incluso repetidas por mi Pak (padre, maes-
tro o protector en indonesio), un artista no puede ser bueno y jamds sera virtuoso si
no crece como ser espiritual. Durante las clases de tari, la maestra Ibu Partini solia
mirarme y preguntar si habia meditado en dias anteriores cuando no lograba con-
centrarme. Asi mismo, crecer el espiritu, independientemente de la fe que se profe-
se, era una tarea diaria con el fin de lograr aprender la coreografia siguiente.

La creencia tan firme y el hecho de ofrecer sus performances escénicos a la diosa
de las artes, Saraswati, inculca, en un principio, la disciplina de devocién. Los habi-
tantes de Bali no tendrdn ningtn reparo en ensayos a primera hora de la mafiana,
crear sus atuendos artesanalmente, ofrendar, meditar y ensayar arduamente con un
tnico sentido: su performance debe ser digno de los dioses.

Oposicion: keras y manis

Las danzas balinesas se construyen en base a la oposicién entre kras, “fuerte” y “vigo-
roso”, y manis, que significa “delicado”, “suave” o “tierno”. Este juego de oposiciones
determinard la energia de un bailarin de tari y hard que el cuerpo se muestre vivo y
presente, incluso en la mas absoluta inmovilidad. Para tal efecto, todos los compo-
nentes del cuerpo se encontraran siempre en contradiccion: silos ojos miran haciala
derecha, los brazos apuntaran hacia la izquierda, y sila cadera estd inclinada a la de-

recha, las rodillas lo haran ala izquierda. Con el objetivo de evitar la caida, el danzan-
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te desafiara su base de sustentacion, abriendo los dedos de los pies lo mas posible.
Este simple gesto obliga al bailarin a mantener una postura de rodillas flexionadas y
piernas separadas.

Los términos manis y keras se aplican a cada movimiento, posicion y coreografia
de la tari. Un agem, tendrd, como parte del equilibrio y la armonia representativa de
esta cultura, partes del cuerpo en posicion keras y partes en posiciones manis. Esta
cualidad obedece al seguimiento del microcosmos de todos los diversos acordes que

toca al unisono la orquesta gamelan.

Tahan, tangkis y bayu
Eldon principal de un actor es el tahan: la capacidad de resistencia. Un artista en Bali
es bueno por su capacidad para sobrellevar el entrenamiento tanto espiritual como
fisico por el tiempo necesario para dominar la técnica. Se hace necesario resaltar
que el talento no existe en esta isla, pues para ellos, todo se deriva de trabajo duroy
espiritual, y de la bendicién de sus dioses.

En segundo lugar, tenemos el concepto tangkis que significa literalmente “evadir”
o0 “evitar”, pero también “modo de hacer”. Es la intervencidén que permite al ejecu-
tante dividirse del ritmo que esta siguiendo y crear una variacion en el disefio de los
movimientos. Este componente es el que se considera mas dificil de dominar por un
bailarin, ya que indica una completa dominacién de la escucha y ritmo del gamelan
y la traduccién de ella en su propio cuerpo.

En dltima instancia, bayu, traducido como “viento” o “respiro”, interpreta el creci-
miento y decrecimiento de una fuerza que eleva todo el cuerpo y cuya complementa-
riedad, keras y manis, reconstruye las variaciones y matices de la vida. Es la gama en

la que el actor o bailarin descompone mental y operativamente la energia.

Mudras

Los mudras son cada una de las posiciones que se realizan con las manos en las reli-
giones hindd o budista, con diversas funciones y simbologia. Sin embargo, los bai-
larines de tari han perdido el significado religioso de los mudras, pero han conser-
vado sus variaciones, integradas y coreografiadas a la perfeccion en un juego entre
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el keras y manis que nos recuerdan la asintonia de la vida. Es asi como los mudras
representan en la tari legong sus vestigios y origenes religiosos, conectando el pasado

con el presente de la tradicién dancistica.
IV. Tedricos teatrales

Contexto

Fue en los afios noventa cuando Bali comenz6 a recibir visitas por parte de extranje-
ros interesados en su cultura; alejada de los bullicios y donde pareciera que el tiempo
se hubiese detenido, avidos exploradores comenzaron sus primeras investigaciones
sobre este pequeno pero vasto mundo. Sin embargo, y desde tiempo atras, el encuen-
tro con las formas de arte de Oriente mas que limitado, era dificilmente considerado
un objeto de estudio: los libros y articulos occidentales sobre el arte de Oriente dispo-
nibles en aquella época no estaban escritos por especialistas en la materia, sino por
gente que, debido a su oficio, habian vivido durante afios en Asia. En consecuencia,
su estudio, llevado a cabo por los grandes representantes artisticos de Occidente,
resultaba en una perspectiva parcial y propensa a los equivocos (Masgrau, 2012).

Lo anteriormente expuesto nos remonta a las reflexiones que tuvo Antonin Ar-
taud con el teatro balinés en 1931 en el pabellén holandés de la Exposicion colonial de
Paris: él resumia las diferencias entre el teatro oriental y el occidental. El primero,
mistico, el segundo, realista. Uno confiaba en los gestos y en los simbolos y el otro, en
el didlogo y en las palabras: El Teatro de Bali utiliza la escena para el ritual y la tras-
cendencia; el teatro occidental, para la ética y la moralidad. Lo que Artaud admird
fue la actitud de los actores balineses, entregados a un teatro que pretendia trascen-
der la realidad, en dialogo con la vida interior, y soltando las mascaras sociales que
impiden llegar al inconsciente (Pallini, 2011).

Como se puede comprobar, se trata de contactos que se limitan a la visién de es-
pectaculos y que no entran en la exploracién de los procesos de aprendizaje o en la
l6gica de su trabajo. Es necesario mencionar que la visién de los espectaculos no fue
precedida de un estudio del actor oriental. No es, sino hasta la intervencién de Mi-
guel Covarrubias y de Eugenio Barba, que se adquiere un estudio que engloba todos
los aspectos de la tari balinesa.
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Miguel Covarrubias

Si bien Grotowski es el primer gran director de teatro occidental que realiza un viaje
a Asia, es el mexicano Miguel Covarrubias, el primer artista plastico e historiador
que llega a la isla de Bali en los afios treinta Covarrubias estudia las artes de laislay
publica el libro “La isla de Bali” informacién de primera mano sobre todos los aspec-
tos de la vida y cultura balinesas. En colaboracién con su esposa Rosa, quien fuese
bailarina, desarrollan un trabajo exhaustivo sobre las diversas posiciones corporales
de la tari y su significado oculto, mismas que plasman en diversas ilustraciones he-
chas por el mexicano.

El encuentro de Covarrubias con el arte balinés fue mediante una nueva forma de
modernismo que emergid en los afios treinta. Su interés comenzd con las fuerzas es-
pirituales balinesas que investigo en los textos balineses. Covarrubias pensaba que el
arte era un vehiculo para lograr una liberacién, pues Bali adelant6 una visién global
sobre las conexiones entre sociedades a través del arte.

De esto se desprende que nos sefnale como es que a través del nacionalismo y la
interculturalizacién, nuevos valores artisticos universales y eternos, son recono-
cidos en mas culturas, colocandolas en un mismo nivel de importancia dentro del
patrimonio artistico mundial. En otras palabras, se dedicé a reimaginar el mundo:
desafid los marcos de pensamiento existentes sobre el arte global y su potencial in-
trinseco (Vickers, 2019).

Covarrubias tratd de reorganizar las jerarquias del arte establecidas con el Oeste
por encima del resto (Vickers, 2019). Mostrd como habrian de considerarse las for-
mas de arte dentro de sus propios términos, en lugar de juzgarlos con estindares
normativos que afirmaban universalidad.

Como se puede inferir, su trabajo fue una critica y un fuerte desafio alas dicotomias
que, adn en nuestros dias, se encuentran vigentes como los son: Este/Oeste, Norte/
Sur, Primer/Tercer mundo. Sin duda alguna, esta reformacién de pensamiento nos
proporciond alternativas al colonialismo e influy6 en la gestacién de las ideas poscolo-

niales, las cuales, en la medida de lo posible, van tomando forma en la escena mundial.
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Eugenio Barba
En un principio, Eugenio Barba se interesa por la filosofia hindd, antes que por el
teatro. Lo ajeno a Occidente representa para él una manera de romper su propia cul-

turay reconstruirse personalmente:

Hay personas que viven en una nacién y en una cultura. Hay personas para las
cuales el territorio donde quieren vivir es el propio cuerpo. Son los viajeros que
cruzan el Pais de la Velocidad, un espacio y un tiempo que no tiene nada que ver

con el paisaje y las estaciones del lugar que atraviesan (Barba, 2005, p. 58).

Dicho esto, la influencia de los actores orientales no es para Barba un elemento que
haya que integrar en una personalidad creativa ya configurada, sino uno de los ele-
mentos primarios a través de los cuales intenta forjarse su identidad y su compe-
tencia profesional. Es asi como, con el ya constituido Odin Teatret, Barba comanda
a sus actores en 1978 a viajar en busca de estimulos que les ayudasen a romper su ya
formada concepcidn teatral. Parte de su compania estudiaria durante tres meses en
Bali la tari baris y la tari legong. Mas tarde invitaria a bailarines y actores de la tradi-
cién balinesa a formar parte de sus residencias y montajes.

Desanimado y escéptico, observaba estos vislumbres de exéticos estilos apren-
didos deprisa. Comencé a notar que cuando uno de mis actores ejecutaba una
danza balinesa, entraba en otro esqueleto/piel que condicionaba su modo de

erguirse, desplazarse, resultar “expresivo” a mis ojos (Barba, 2005, p. 75).

Todas sus investigaciones lo llevan a que, en 1980, Barba proponga la “Antropologia
teatral”. Disciplina que analiza el comportamiento escénico a través del cual los ac-
tores de las distintas tradiciones técnicas del mundo construyen su eficacia profe-
sional. Dentro de este trabajo, y en su libro “La canoa de papel”, podemos encontrar
las experiencias e informacién recabadas en su trabajo conjunto y estudio sobre el
teatro y la tari balinesa.
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En comparacién, un ejemplo de ese trabajo seria el término training, puesto que los
balineses utilizan el término agem de un modo parecido. Hablan de dos agem: agem
del cuerpo y agem de la mente. El maestro I Made Pasek Lempo dice agem mati
(agem muerto) refiriéndose a un actor que no halogrado poner juntos los dos agem

(Barba, 2005, p. 77).
Conclusiéon

La influencia del tari legong, como la mayoria de las danzas en las diferentes culturas
del mundo, forja la identidad cultural y competencia profesional de un ejecutante.
Sin duda alguna, expresiones artisticas como esta, que han llegado a ser patrimonio
cultural de la humanidad, permiten derrumbar entre paises las diversas fronteras de
lenguaje, ideologia y culturas que se presentan ain en nuestros dias. La perspectiva
global de las artes y la fortuna de la diferencia entre las representaciones alrededor
del mundo, y en este caso especifico, la de Bali con la tari legong, nos ofrecen instru-
mentos y técnicas invaluables que enriquecen y mejoran nuestro desenvolvimiento
en escena.

Al contrario de Bali, en México se ha perdido mucho la riqueza ancestral y de sig-
nificado con nuestras danzas. Hemos dejado de un lado el ritual y la intencién de
estas para dar paso a la “modernidad”. Sin embargo, esta pequefa isla nos demues-
tra que, con la devocidn, no necesariamente religiosa pero si correcta, el arte puede
resignificarse para definirse como nuestro ethos del artista.

Finalmente, y como explica la antropologia teatral de Eugenio Barba, la intercul-
turalidad dota a los actores de un cuerpo del Pais de la Velocidad, uno que no se rige
por un mero nacimiento en un espacio geografico. Las visiones sobre el arte pro-
vistas por culturas diferentes a la nuestra, ademds que dotarnos de una habilidad,
nos ensefian nuevos modos de concebir y hacer. En mi opinién, es el momento de
encontrar nuestro propio agem y replantear nuestra labor escénica, sobrepasando las
fronteras que nuestra propia cultura ideolégica y fisica pudiesen imponer.
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El teatro como elemento posibilitante de espacios de resistencia
en torno ala masculinidad hegemonica.
Propuesta de intervencion con adolescentes

Erick Fabian Verdin Tello y Maria Elena Meza de Luna

Introducciéon

Partiendo del paradigma moderno occidental de la realidad, podemos observar
como las expectativas sociales depositadas sobre las relaciones interpersonales son
frecuentemente regidas por estructuras que categorizan a los sujetos en dos tipos
contrapuestos. En nuestro contexto, la mayoria de los arquetipos que componen las
representaciones mas recurridas sobre temas humanos estan basados en interpre-
taciones de las mitologias grecolatinas, desarrolladas desde una perspectiva binaria
y dicotémica de la realidad: luz/sombra, mente/cuerpo, razén/emocién, publico/pri-
vado, positivo/negativo, arriba/abajo, masculino/femenino. La perspectiva desde la
que suelen representarse dichos arquetipos establecen una jerarquizacién moral a
través del establecimiento de cinones normalizados de validacién social que aprueban
ciertos cuerpos, identidades y subjetividades y desaprueban o excluyen a otras. Dicha
perspectiva frecuentemente da como resultado el planteamiento de relaciones inter-
personales basadas en una estructura vertical que requiere de la opresién de una de
las partes al establecerse el poder de la otra.

Conceptos como el honor, la caballerosidad, la virtud y la virginidad se han cons-
truidoy perpetuado culturalmente, en parte, através delartey delas representaciones
corporales que reproduce. Mufiz (2014) habla de las representaciones corporales
como modelos a seguir, que son producto de un discurso especifico y cuya exposi-
cién tiene como objetivo el establecimiento de practicas corporales que, a suvez, tienen
como fin perpetuar los discursos de las que surgen. Histéricamente, el paradigma del
binario ha permeado la produccién cultural formando parte esencial en la construc-

cién de ficciones, sosteniendo no solo la normalizacion de este modelo relacional,
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sino limitando y/o estereotipando las representaciones de otros modelos, asi como
de diversidades y disidencias de varios tipos: corporales, sexuales, funcionales, etc.
Cabe mencionar que en esta estructura vertical y jerarquizada la luz, la mente, la
razoén, lo publico, lo positivo, el arriba y lo masculino detentan la posicion de poder.

Podemos entonces pensar el género como un eje rector de las relaciones sociales,
tal comolo estipula Connell (2003). El géneroy sus construcciones instauran jerarquias
que determinan, en mayor o menor medida, las maneras en las que se establecen las
relaciones interpersonales en las sociedades actuales. Asimismo, es el sustento sobre
el que se han construido las instituciones sociales ptblicas y privadas en la moderni-
dad. Por supuesto, todo ello impacta en las esferas econémicas, politicas y sociales.
A este respecto, la perspectiva de género nos permite establecer procesos de observa-
cién; estudio, analisis, cuestionamiento y reflexiones en torno cualquier problematica
o practica que atafe lo humano, partiendo del principio de que estas diferencias, fin-
cadas en el género, existen y rigen las organizaciones sociales e institucionales y, por
ende, las interpersonales.

Kaufman (1989), Connell (2003), Lomas (2013) y Bourdieu (2000) coinciden al ase-
gurar que la construccion binaria del género funda la masculinidad a partir de la
opresién y dominacién de lo femenino. Dicha concepcién dicotomiza el género y se
sostiene desde la necesidad de validacion de lo masculino y a partir del sometimien-
to y opresion de lo femenino. Conviene aclarar que los conceptos masculino y feme-
nino no atienden tinicamente a la genitalidad de las personas, sino a las practicas
asociadas a los cuerpos generizados de las mismas. Como menciona Muiiiz (2018),
dichas practicas devienen de representaciones corporales que se inscriben y encar-
nan en los cuerpos y que, a su vez, forman parte de los dispositivos corporales. Los
dispositivos corporales son para Muiiiz (2018) relaciones existentes entre los discur-
sos e instituciones cuyo objetivo es producir sujetos encarnados.

En un sistema patriarcal como el nuestro, se puede observar que desde la ado-
lescencia existen mandatos sociales que imponen normas, valores y practicas pro-
venientes de la hegemonia masculina. Sin embargo, vivimos en una época propicia
para observar estos fendmenos con la ayuda de un aparato critico que posibilite des-
montar las perspectivas que sostienen los modelos hegemoénicos de género antes
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mencionados. En este tenor es que presentamos una intervencion con base en téc-
nicas artisticas, como una alternativa que posibilite el cuestionamiento y la decons-
truccién de mandatos masculinos hegemonicos encarnados que tanta desigualdad

sostienen en el cotidiano.

I. Sobre la masculinidad hegemoénica y su relacion con la adolescencia

Gracias a los estudios feministas y a la perspectiva de género, desde hace décadas se
llevan a cabo estudios especializados en las masculinidades. ;Qué significa la mas-
culinidad?, ;cé6mo se construye culturalmente?, ;cudles son las razones de esa cons-
truccioén?, ;qué implicaciones tiene en términos de practicas corporales?, ;como esta
construccion se relaciona con la salud publica, la educacidn, los derechos sexuales y
reproductivos y otros ambitos de la vida publica y privada? Esas son algunas de las
preguntas que los mencionados estudios intentan responder.

Como se ha mencionado, los modelos masculinos presentes en la cultura occi-
dental suelen estar ligados a practicas y conductas que buscan reafirmar y validar la
masculinidad mediante relaciones de poder, en las que la supremacia masculina se
obtiene a partir de la obediencia a los pares (hombres) y la tendencia a la opresién
de lo femenino (Connell, 2003). Asi, los varones estan adscritos y reproducen la nor-
mativa hegemonica prescrita para la masculinidad en la que destacan las siguientes
caracteristicas: heterosexualidad obligatoria, ensalzamiento del cuerpo como agen-
te activo y silencio afectivo, segiin Ceballos Fernandez (2012). Dicha normativa esta
enmarcada, ademas, en creencias rigidas de las diferencias entre el hombre y la mu-
jer con bases biologicistas (Badinter, 1993), como parte de un sistema de “poder” ba-
sado en la supremacia masculina (del Campo y Rodriguez, 2015) que histéricamente
ha sido sostenido por discursos médico-biologicistas que han patologizado identi-
dades, subjetividades y practicas corporales que escapan o contradicen la normati-
va heterosexual. Un ejemplo de ello fue la insercién, en 1952, de la homosexualidad
como una enfermedad mental en la 12 edicién del Manual Diagnéstico y Estadistico
de los Trastornos Mentales (DSM) de la Asociacidn de Psiquiatria Americana (APA).
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De manera que, durante siglos se ha normalizado la hegemonia masculina por
encima de todo lo que escape a ella, especialmente todo lo relacionado con la femini-
dad. Estas condicionantes de la masculinidad derivan en una tendencia a la violen-
cia en los hombres, que son proclives a una percepcién disminuida de la gravedad de
las conductas violentas dirigidas hacia las mujeres y hacia otros hombres, en parti-
cular aquellos mas alejados del modelo masculino predominante. La violencia pro-
ducida por la jerarquizacién de lo masculino por encima de lo femenino tiene como
objetivo el posicionamiento de los hombres en la escala mas alta de dicha jerarquia.
Esta posicién significa poder, material y/o simbdlico, sobre la otredad a partir de la
opresion. La hegemonia, establece Connell (2003), suele estar ligada a dicha posicion
de poder.

Es necesario establecer que la hegemonia tampoco es un concepto estatico y de-
finido que se replica fielmente generacidn tras generacion. Este concepto, mantiene
también una relacion directa con el contexto desde el que se observa y deriva en
practicas especificas que obedecen a los patrones dictados por la norma dominante
del contexto especifico que se analice. Esto es, la hegemonia es el conjunto de simbo-
los y practicas asociados a lo que se entiende como posicién de poder en una ubica-
cién histérica y geografica especifica de la que subyace una estructura sociocultural
determinada (Connell, 2003). Podemos decir que la hegemonia, en tanto que se es-
tablece como la posicién jerarquica mas alta, se relaciona con la construccién social
androcéntrica.

Por otro lado, la adolescencia es la etapa de desarrollo humano en la que se cons-
truye el sentido de identidad (Gaete, 2015). Por tanto, es esta la etapa de desarrollo
ideal para construir espacios de reflexién al respecto del fenémeno planteado que,
eventualmente, lleven a deconstruir los conceptos que lo sostienen, en busca de crear
nuevas maneras de asumir la identidad y de construir relaciones entre pares aleja-
das de modelos violentos. Erikson (citado por Gaete, 2015) explica que la adolescen-
cia es una etapa en la cual, desde el desarrollo psicosocial, las personas estamos en
el proceso de construccion de nuestra identidad y esta esta intimamente vinculada
con el sentido de pertenencia, el cual se logra al sentirse parte de uno o varios grupos
sociales; la pertenencia a grupos compuestos por pares suele ser la mas deseable. De
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manera que, los y las adolescentes necesitan sentirse parte de un grupoy es esta sen-
sacién primordialmente la que les permite reafirmar su identidad al identificarse
con otras personas afines en gustos, discursos y practicas. A su vez, Torras (2020)
menciona que no existe un reglamento explicitado sobre cémo deben establecerse las
practicas interrelacionales entre las personas; sin embargo, estas estan sujetas a nor-
mas que instauran patrones de normalidad que, a suvez y frecuentemente, devienen
en la naturalizacién de las mismas. Podemos entonces establecer que los sujetos es-
tan, a suvez, sujetos a normas que determinan sus practicas corporales, mismas que
suelen estar construidas sobre modelos binarios y dicotémicos de género.
Retomando los estudios especializados en las masculinidades y los del arte des-
de el teatro, nos propusimos el siguiente objetivo: desarrollar una herramienta para
paliar las exigencias de cumplimiento de practicas hegemodnicas de masculinidad en
adolescentes residentes en Querétaro, articulando la teoria de género con el teatro

como recurso didactico central.
I1. La simulacion: un reto parala intervencion

Retomando la experiencia docente de ambos autores con joévenes y adolescentes, se
ha podido observar cémo los modelos teéricos mencionados operan en el cotidia-
no de este grupo etario de manera sutil, practicamente invisible y que, ademas, se
perpetian una y otra vez a través de practicas corporales presentes en las maneras
de relacionarse cotidianamente. Todo aquello forma parte de la normalidad con la
que se rigen las relaciones interpersonales entre adolescentes y en las que también
las personas adultas intervenimos de manera mds o menos conscientes practicando
dichos modelos y convirtiéndonos en referentes a seguir.

Por otro lado, también se ha observado la existencia de un fenémeno que resulta
una posibilidad de resistir a las exigencias a las que se enfrentan los y las adoles-
centes cuando buscan insertarse en grupos sociales con el objetivo de pertenecer a
ellos: la simulacién. Es comin advertir que las y los adolescentes regulan sus prac-
ticas corporales ajustandolas a la normativa dominante en los grupos sociales a los

que buscan integrarse. Dicha normativa suele tener correspondencia con modelos
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binarios y dicotémicos de género desde los que se sostiene a su vez, el modelo hege-
monico de masculinidad antes descrito. Sin embargo, desde la experiencia docente,
hemos observado que la adquisicidn de practicas corporales sujetas a las normativas
hegemonicas de género, frecuentemente causan malestar en las y los adolescentes;
pero la necesidad de desarrollar y construir su identidad es imperante en el proceso
que viven. Ante esta realidad, muchas y muchos optan por simular replicando las
practicas que les son exigidas para pertenecer. Esto es: existe también un dejo de
simulacién ante los imperativos de masculinidad hegeménica.

Entendiendo que esta simulacién representa usualmente una barrera y una re-
sistencia de la poblacién para trabajar con estos temas, se consideré la potencia del
teatro y sus recursos como herramienta de intervencidn social, por su posibilidad
de acceder al inconsciente de las personas, de escudrifiar en aquello que estd mudo
o enmudecido pero latente (aquello que incomoda al seguir las normas sociales, lo
que subyace al cumplir con el mandato social). También porque, el teatro se vive en
el cuerpo y es en este territorio en el que se suscriben, se inscriben, se construyen y
se perpetiian los discursos a través de las practicas; el contacto con el cuerpo y las
emociones que provee el teatro es una via eficaz para hacer observables los malesta-
res que en él habitan y asi posibilitar su cuestionamiento. Ante estas circunstancias
nos resultd pertinente recurrir a la dimensién comunicativa del teatro desde la que
es posible el planteamiento de universos simbdlicos que permitan trabajar con ele-
mentos de la realidad, produciendo con ello que el acercamiento a la reflexién sobre
los temas en cuestion fuera mucho mas amable, evitando asi que entraran en juego
las resistencias mencionadas, producto del proceso de simulacién.

Dada la formacién y experiencia como actor, creador escénico y director de teatro
de uno de los investigadores que presentan este articulo (Fabian Verdin) y consi-
derando que tiene 12 afios de experiencia docente intimamente ligada al estudio y
exploracién de lenguajes que partan del teatro para establecer procesos de ensefian-
za-aprendizaje con adolescentes en contextos escolares, se penso en utilizar el teatro
como recurso didactico central para el disefio de un taller en modalidad virtual.

Laintervencion se disen partiendo del modelo de investigacidon-accién participa-
tiva y a través de una secuencia didactica que puede entenderse como una sucesion
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lineal de actividades que llevaran a lograr un objetivo de aprendizaje. La secuencia
didactica que se disend estaba compuesta por diez sesiones de 60 min, dos de las
cuales se utilizaron para desarrollar una evaluacién (una al inicio y otra al final de la
secuencia didactica) y donde las ocho restantes conformaron el cuerpo de la secuen-
cia. A suvez, la secuencia se dividié en tres secciones: 1) Introduccion (dos sesiones),
2) Desarrollo (cuatro sesiones) y 3) Cierre (dos sesiones). El tiempo planeado para la
intervencion fue de cinco semanas teniendo dos sesiones semanales. La interven-
cién se desarroll6 entre los meses de octubre y noviembre del 2020, por medio de la
plataforma zoom. La convocatoria se realizé a través de redes sociales y el grupo se
conformo por tres adolescentes: dos mujeres de 17 ahos residentes de la ciudad de
Querétaro y un varén de 13 afos residente de la Ciudad de México.

II1. Directriz ética durante la ejecucion de la intervencion

Restrepo (2010) plantea que, en las sociedades modernas, existe una marcada divi-
sioén entre lo publico y lo privado. Las esferas que componen los espacios ptblicos
son consideradas superiores y, por ende, mas importantes que aquellas que compo-
nen los espacios privados. Esta perspectiva es resultado del pensamiento cartesiano
que concibe la razén mas importante que la emocidn, es decir, la mente debe estar
por encima del cuerpo: «pienso, luego existo». Histéricamente el campo de los afec-
tos y todo el universo que los envuelve ha sido minimizado, acallado, desdefado,
cuestionado, invalidado e infravalorado en ambitos como el politico, el legislativo,
el cientifico y el académico ya que, estos han sido considerados dambitos superiores
desde el paradigma moderno. Lo publico y las esferas que lo componen se relacio-
nan con el campo de la verdad con lo objetivo, mientras que lo privado es anulado
por no responder a la ldgica de lo cuantificable. Asimismo, Restrepo (2010) sostiene
que lo privado y las pequefias practicas cotidianas de la vida estan signadas desde los
afectosy es ahi donde se produce lo ptblico. Entonces, podemos plantear la urgencia
de derrocar esta dicotomia entre lo pablico y lo privado validando los afectos, estu-
diandolos y reconociendo que en ellos se funda lo publico. Siguiendo al autor, en la
medida en la que dicha dicotomia sea quebrantada, se posibilitara el surgimiento de
subjetividades diversas, no sujetas a los modelos hegemonicos.
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Esta perspectiva abolicionista de la perspectiva dicotomica del género y de las
relaciones verticales que esta produce, surge de la nocién de rizoma expuesta por
Deleuze y Guattari (2004). De acuerdo al modelo de dichos autores, el rizoma rompe
con la vision esencialista que la modernidad tiene sobre el sujeto. Esta perspectiva
concibe al mismo como un proceso no lineal y no cronolégico en el que es posible ir
mas alla de los limites del cuerpo para construir subjetividades diversas alejadas de
los parametros hegemonicos. El rizoma posibilita entonces la multiplicidad de voces,
la existencia de disidencias y la construccién de espacios de agencia. Las subjeti-
vidades cobran plasticidad, dinamismo, movilidad; el sujeto se entiende como un
proceso de devenires que atiende no a una légica secuencial sino a las necesidades
del presente expresadas a través de los afectos.

En el mismo orden de ideas y articulando con el derecho a la ternura del que habla
Restrepo (2010), d"Emilia y Chavez (2015) plantean que la ternura radical es el acto
de ser critico y amoroso al mismo tiempo, de saber acompanar a quien esta a nuestro
lado, de aceptar y validar los afectos, de dar voz al enojo y a la tristeza y entender que
forman parte de la esencia humana. Ternura radical es también saber poner limites,
saber decir no, dejarse llevar, compartir espacios con personas conocidas y desco-
nocidas. Ternura radical es asumirnos como un proceso de devenires, movimiento
perpetuo, subjetividades en constante construccion. Por ello, la ternura radical fue
el eje transversal y el cimiento ético de esta intervencion.

IV. El papel del teatro en la intervencion

Por otro lado, y, como se menciond, el teatro fue el componente didactico principal
para disefiar la intervencion. El entrenamiento teatral inicial tiene como objetivo ex-
perimentar la presencia escénica y ejercitarla para aprender a modularla. Podemos
entender la presencia escénica como la posibilidad de habitar el cuerpo, la posibili-
dad de estar aqui y ahora, con todo lo que ello implica, para disponerlo a la accién.
Esto implica adentrarnos en el campo de los afectos, de aquello que nos es dificil
enunciar y casi imposible de cuantificar, pero que habita nuestra experiencia corpo-
ral. La improvisacién, como técnica escénica, ha sido utilizada como un mecanismo
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que obliga a quien lo practica a habitar el presente a través del cuerpo y a poner la
mente al servicio de lo que estd aconteciendo para construir la ficcidn in situ, partien-
do de la escucha ampliada, esto es, aquella que involucra todos los sentidos. Desde
la experiencia docente de uno de los investigadores (Fabian Verdin) impartiendo
un taller de teatro para adolescentes durante nueve anos, se ha encontrado que los
juegos de improvisacién detonan en ellas y ellos aquello que esta latente pero no
explicito. Esto se debe a que, desde el teatro, es relativamente sencillo construir un
espacio de confianza en el que la expresion de necesidades se facilite al no existir
un limite nitido entre realidad y ficcion. Este espacio liminal suele estar desprovisto
de las exigencias sociales presentes en el cotidiano de este grupo etario. Por ello, el
teatro es un espacio que posibilita establecer una distancia pertinente con el proceso
de simulacién.

Es asi que, para efectos de esta intervencidn, el teatro fungié como ese territorio
en el que pueden confluir los postulados éticos referentes a la ternura radical (Res-
trepo, 2010 y d"Emilia y Chavez , 2015) y a la nocién de rizoma (Deleuze y Guattari,
2004) con la liberacién de exigencias relacionadas con practicas de masculinidad
hegemoénica, propiciando asi, un espacio de confianza en el que fuera posible cues-
tionarse los modelos interrelacionales provenientes de la hegemonia masculina para
proponer otros distintos, alejados de la violencia de género mencionada.

El teatro fue utilizado como recurso didactico dentro de las ocho sesiones —an-
tes mencionadas— que compusieron la secuencia didactica y también durante la
evaluacion de la misma. A través de juegos de improvisacién practicados de manera
regular en las sesiones de la secuencia didactica se buscé detonar las concepciones
preexistentes en el grupo en torno a los roles de género a través de frases como: “un
chavo” debe o “una nifia nunca”. Posteriormente se devolvid al grupo las respues-
tas que dieron, con la intencién de hacerles observable que son esos los modelos
que operan en su inconsciente y buscando relacionarlos, de manera consciente, con
practicas y representaciones corporales que detectaran en su entorno. Después de
varias sesiones de didlogo entre las y el participante del taller, se buscé establecer ac-
ciones especificas a través de la publicacion en redes sociales de productos visuales
que apuntaran a cuestionar las estructuras hegemonicas que se evidenciaron duran-
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te la intervencién. Por tltimo, se utilizaron fragmentos de la reconocida obra de teatro
Romeo y Julieta que ha sido mal interpretada como la referencia por antonomasia
del amor romantico. En este caso se seleccionaron escenas en las que claramente se
plantean discursos sexistas, miséginos y machistas; las mismas se leyeron en grupo
en voz alta y posteriormente se aplicé un cuestionario que buscaba medir qué tanto
eran observables estos elementos para el grupo. La misma evaluacion se aplicé antes
de iniciar la secuencia didactica y al finalizar la misma.

Conclusiones

A través de la experiencia de esta intervencién, pudimos corroborar que el teatro
es una via ttil para establecer espacios seguros en los que sea posible el cuestiona-
miento sobre los modelos interrelacionales entre adolescentes, mismos que suelen
estar fincados en una perspectiva binaria y dicotémica del género y fortalecidos por
el modelo de masculinidad hegeménica. La potencia simbdlica y la cualidad de fic-
cién del teatro, permite en las y los adolescentes una sensacién de libertad al diluir
la linea entre realidad y no realidad. Entonces se vuelve posible expresar opiniones
y posturas sobre las maneras de relacionarse distintas a las que son validadas en los
contextos en los que la poblacién se desenvuelve. La invalidacion de estas voces que
usualmente se vive en los espacios escolares, de mano de la hegemonia masculina,
se ve vulnerada en espacios como el teatro en donde el cuerpo y los afectos son la
materia prima para la construccién de la ficcidon. Entonces las posibilidades son
multiples, diversas, dindmicas; se posibilita la empatia con la otredad a partir de la
experiencia del cuerpo.

Asimismo, a lo largo de la investigacién-accién, pudimos comprobar como este
proceso es viable también a través del consumo de productos teatrales construidos
desde una perspectiva de género. La potencia de la ficcién como elemento posibi-
litante de la identificacidn con la otredad y sus perspectivas de la vida, promueven
la empatia con realidades distintas, quizas alejadas de aquellas delimitadas por las
normativas hegemonicas de la modernidad. Teatralidades como el cabaret o los tite-
res se vuelven atin mas potentes dado que sus lenguajes suelen ser hipérboles de la
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realidad. Observamos entonces la operacion y vigencia de los procesos de distancia-
miento tan recurridos por autores como Shakespeare o Brecht.

En ese sentido, podemos sostener que el campo del arte tiene un papel primordial
en los procesos de deconstruccién de discursos hegemonicos de género, que produ-
cen y perpettan sistemas de violencia en las sociedades modernas. Es aqui donde el
papel del arte como espacio de representacién de discursos evidencia toda su poten-
ciay, al mismo tiempo, nos insta a establecer de manera urgente procesos reflexivos
y profundos en torno al quehacer de quienes nos dedicamos a disefiar y realizar pro-
cesos creativos y de investigacion, cuya finalidad es establecer intervenciones para
atender problematicas sociales especificas.

Concluimos entonces que el teatro y el arte en general son fenémenos desde los
que puede materializarse la labor de validacién del campo de los afectos, fenémenos
desde los que es posible construir otras realidades primero en la ficcién y, eventual-

mente, en la realidad.
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Visibilizacion, representacion y estetizacion de la violencia social en el
cine mexicano contemporaneo en Las elegidas y Vuelven

Ilse Mayté Murillo Tenorio

El objetivo del presente texto consiste en reflexionar en torno a los usos de la violen-
ciay sus formas de representacion en el cine mexicano, en el marco del incipiente si-
glo XXI. Esto en el entendido de que las representaciones de la violencia en la pantalla
filmica han funcionado como un dispositivo para visibilizar fenémenos sociales y
culturales a modo de denuncia. No obstante, el asunto de la violencia y su represen-
tacion ha causado escozor entre los publicos por disentir en que esto pueda repre-
sentar una expresion artistica desde el cine, sino por el contrario, es un abuso de la
misma para causar morbo, y esto deriva en mayor rentabilidad y consumo de parte
de los espectadores. Es aqui donde se alude a un dilema de caracter ético en funcién
de lavisibilizacién y no-visibilizacion de la misma. Para llevar a cabo dicha reflexién,
se revisan dos filmes: Las elegidas (David Pablos, 2015) y Vuelven (Issa Lopez, 2017), los
cuales abordan dos problematicas sociopoliticas centrales en la actualidad del pais,
tales como el narcotrafico y la trata de personas. Si bien las dos cintas hacen alusién
a dos fendmenos de violencia social insoslayable, ambas la representan de modos
singulares, al apelar a ciertos recursos técnicos y estéticos propios del lenguaje cine-
matografico que los alejan de representaciones de violencia que aludan a un cine de
explotacion.!

La pertinencia de este tema se sostiene bajo el planteamiento de que la violencia
ha devenido en un “revelador social, [que] genera discursos sociales que escenifican,
dramatizan el imaginario colectivo, con mayor fuerza en periodos de transicién o de
inestabilidad social politica en los que se manifiesta una crisis de la identidad colec-
tiva” (Imbert, 1992, p. 33), y el cine se ha convertido en un importante canalizador de

' Por “cine de explotacién” se entiende una especie de categoria cinematografica que alude a peli-
culas cuyo interés es explotar temas social y moralmente escandalosos o escabrosos, tales como
sexo, drogas, violencia, crimen, con el objetivo de atraer a gran cantidad de espectadores, sin
importar tanto la calidad estética (en términos formales) o una postura ética que sea critica.
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estos discursos de violencia. El cine tiene la particularidad de que, al construir estos
imaginarios a partir de la violencia, juega con técnicas y elementos narrativos y es-
téticos propios de las artes, lo cual hace que la construcciéon de imaginarios filmicos
y sus representaciones sean diversas y complejas a nivel historico, ético y estético.

En este sentido, los escenarios de la violencia, tanto reales como imaginarios, son
ineludibles, pero al mismo tiempo son moldeados y filtrados a través de ciertos me-
dios discursivos que generan un impacto significativo en la constitucién de dichos
imaginarios, asi como en la percepcién de la realidad social que nos aqueja como ciu-
dadanos. De acuerdo con Gérard Imbert, si se pretende aplicar una mirada transver-
sal a estos escenarios de la realidad social, esta “no puede eludir los contextos tanto
pragmaticos como discursivos en que emerge el discurso de la violencia. Es mas, los
discursos sociales mediante su escenificacién mass mediatica instauran una cierta
realidad que se ve a su vez reproducida” (1992, p. 12).

Para llevar a cabo este ejercicio de analisis y reflexion, se parte en un primer mo-
mento de una discusion de caricter conceptual respecto a la nocién de violencia, en
un sentido social, y sus implicaciones en los sujetos, como en las estructuras politi-
cas. Posteriormente se problematiza sobre el uso de la violencia como representa-
cién cinematografica, sobre sus usos en un sentido estético y narrativo, asi como los
dilemas éticos y morales que hay alrededor de ello. Para dicha discusién, se propo-
nen dos casos cinematograficos, considerando que son singulares y significativos
en el marco del cine mexicano contemporaneo que contienen un trasfondo social y
politico relevante en la actualidad.

I. De la violencia real a la violencia representada

Las dos cintas en cuestion aluden a fenémenos que derivan en multiples formas y
dimensiones de violencia. Para profundizar en el tema, se parte de la propuesta que
el filésofo Slavoj ZiZek realiza en su obra Sobre la violencia. Seis reflexiones (2009), en
la cual propone una categorizacion de la violencia social: la subjetiva y la objetiva. La
violencia subjetiva hace alusién alo que es directamente visible, a la que es “practica-
da por un agente que podemos identificar al instante” (p. 9), manifestada en la fisici-
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dad de los sujetos. Mientras que la objetiva apela a la que es invisible. Esta se divide
a su vez en dos formas: en primer lugar, esta la violencia “simbdlica”, la cual se en-
cuentra engranada en el lenguaje y sus formas; en segundo lugar, esta la violencia
“sistémica”, la cual deriva en las consecuencias del funcionamiento de los sistemas
econdmico y politico (p. 10). Mientras que la violencia subjetiva puede ser apreciada
en el momento en que una cosa en estado “normal” se perturba, en el caso de la obje-
tiva, resulta imperceptible, pues esta se encuentra inherente a aquellas cosas en un
supuesto estado de normalidad, manifestada sobre todo en las estructuras sociales
y culturales.

Si bien al hablar de la violencia institucional se hace una constante referencia al
Estado y sus estructuras de poder, en este trabajo se expone que no es la tinica ma-
nifestacion o contenedor de violencia. La violencia institucionalizada es también la
que atraviesa toda practica social y cultural que se ha establecido como una dindmica
comun y muchas veces normalizada, que a su vez denota una relacién de domina-
cidn, ya sea a nivel individual o colectivo. No se piensa en un Estado-Nacién absoluto
y el poder que ejerce desde arriba hacia abajo, ni inicamente en un sentido marxista
como un instrumento de opresion de la clase dominante. Es decir, no hay que des-
cartar por completo esta postura tradicional, sino mds bien repensar y profundizar
mas en todas las practicas de convivencia que se desprenden en y a partir de la or-
ganizacién de una sociedad y sus instituciones representadas por un conjunto de
aparatos y organismos pertenecientes a un Estado politico, econémico y social.>

Finalmente, la violencia se proyecta en los sujetos, pues estos son los que generan
los vinculos y el reconocimiento de uno frente al otro, “el sujeto se constituye en la
relacion interpersonal entre dos sujetos y también en la relacion intercultural, so-
cial. En los conflictos sociales el sujeto es la definicidn; la subjetividad no es sino un
elemento entre otros individuos” (Wieviorka, 2001, p. 339). Es decir, el sujeto social
e histdrico, en tanto que se constituye por cuerpo (fisico) y espiritu (conciencia), se
convierte en el receptor y recipiente de la violencia, por parte de otro sujeto que por

2 Hannah Arendt enfatiza este punto en los aparatos burocraticos al describirlos como “un com-
plejo sistema de oficinas en donde no cabe hacer responsables a los hombres, ni a uno ni a los
mejores, ni a pocos, ni a muchos, y que podria ser adecuadamente definida como el dominio de
Nadie” (2005 p. 53).
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su situacion de poder la ejerce en el primero. Por tanto, siguiendo la idea de Michel
Wieviorka (2001), la violencia “no es mas que la marca del sujeto contrariado, negado
o imposible, la marca de una persona que ha sufrido una agresion, sea fisica o sim-
bélica” (p. 340).

En este entendido, a través de las representaciones filmicas se puede dar cuenta
de manifestaciones de violencia ejercida desde las instituciones (estructural), que a
su vez atraviesan los cuerpos de sujetos marginados y vulnerados (fisica o subjetiva),
pasando por un entramado de elemento simbdlicos. Asimismo, se retoma la pro-
puesta de Judith Butler, quien sostiene en su obra Marcos de guerra. Las vidas lloradas
(2009) que la violencia subjetivada a través de las instituciones se materializa en los
cuerpos de las victimas y en su relacién con los victimarios. Es decir, los cuerpos son
los contenedores de toda carga fisica y simbdlica atravesada por la violencia social.
En sintesis, el cuerpo se asume como elemento sustancial para hablar de los sujetos
y las asimetrias que se dejan ver en el marco de las guerras, sobre todo en un sentido
ontoldgico.

I1. De la fascinacion por la violencia a la reflexion desde la violencia

Frente a lo enunciado anteriormente, es posible caer en una suerte de ambivalencia
de caracter ético-moral por las implicaciones de la representaciéon de la violencia.
La violencia como modo de expresion denota las relaciones de dominio y de poder
que hay entre los individuos. Pero la violencia a manera de espectidculo también deja
entrever la fascinacién que puede provocar en los espectadores. Cabe pensar en al-
gunas practicas culturales de los antepasados, como los espectaculos llevados a cabo
en el Coliseo romano, en donde el juego entre la vida y la muerte se convirtié en una
practica ladica paralos observadores, o incluso las religiosas, en las que sobresale un
sadismo representado en la pintura religiosa, con representaciones de flagelaciones,
martirios, mutilaciones y crucifixiones (Gubern, 2005, p. 283).

La fascinacién por la violencia tiene su lado oculto que se proyecta en estas pul-
siones vinculadas con temas tabt, como el sexo, la muerte, la violencia. Las repre-

sentaciones de este tipo se vuelven obscenas por su transgresion al “deber ser”y a las
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buenas costumbres. En el caso de la muerte, su imagen mas cruenta repela y atrae
al mismo tiempo, pues de acuerdo con Roman Gubern, aplica “laley de la atraccién
del tabu, segtin el famoso principio de la ambivalencia, y suele desencadenar a la
vez el sentido de culpabilidad, pero también gratifica por la transgresion de la pro-
hibicién de la mirada” (2005, pp. 317-318).

El sujeto espectador se convierte en una especie de voyerista, que disfruta y se
deleita visualmente ante la violencia representada. A otros, por el contrario, les pue-
de causar miedo o repulsidn, o bien, hay quienes pueden experimentar sensaciones
y emociones encontradas, una suerte de ambivalencia constituida por la presencia
de afectos o pulsiones opuestas en la psique del sujeto espectador (Gubern, 2005, p.
284). Observar una imagen violenta puede derivar en reflexiones y emociones ambi-
guas, puede conducir a un sadismo voyeur, “que es acaso el sadismo del timido, del
mirdn, quien jamas seria capaz de efectuar en la prictica la accién cruel que con-
templa” (Gubern, 2005, p. 287). En un sentido freudiano, quizas esta practica sea
una forma de dar cabida a las pulsiones agresivas con las que los sujetos cargan dia
a dia, o de satisfacer sus bajos instintos que van en contra de las normas morales del
discurso de la razén.

La violencia ha devenido en un “revelador social, [que] genera discursos sociales
que escenifican, dramatizan el imaginario colectivo, con mayor fuerza en periodos
de transicion o de inestabilidad social politica en los que se manifiesta una crisis de
laidentidad colectiva” (Imbert, 1992, p. 33), y el cine se ha convertido en un importan-
te canalizador de estos discursos de violencia. El cine tiene la particularidad de que,
al construir estos imaginarios a partir de la violencia, juega con técnicas y elementos
narrativos y estéticos propios de las artes, lo cual hace que la construccién de ima-
ginarios filmicos y sus representaciones sean diversas y complejas a nivel historico,
ético y estético. Asimismo, Gérard Imbert sostiene que la violencia, junto con otros
elementos como la muerte y el horror, se convierte en una amalgama,

(que) atraviesa constantemente la representacién actual, no sélo porque vivimos

tiempos movidos, sacudidos por conflictos planetarios, sino porque la violencia,

la muerte y el horror se consolidan como objetos recurrentes, obsesiones, en
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muchos productos cinematograficos, cuestionando las fronteras entre los gé-
neros. Se enmarcan dentro de una experiencia de los limites y estan vinculados

con la anomia (el situarse al margen de la norma) (Imbert, 2010, p. 18).

En este entendido, las representaciones de la violencia formulan experiencias sen-
soriales e intelectuales diversas, que van de la espectacularizacién y la explotacion
de la misma, a planteamientos mas complejos y reflexivos en torno a problematicas
sociales de indole global.

I11. Violencia social: real, imaginada y representada

En México, hemos sido testigos de fenémenos de violencia social significativos, que
se empalman unos con otros. Es el caso del narcotrafico, que de algiin modo esta vin-
culado con otras practicas como los secuestros, desapariciones forzadas y trata de
mujeres y niflos para prostituirlos. Sobre todo, esta situacién se ha acentuado en el
marco del gobierno del entonces presidente de la reptblica Felipe Calderén Hinojo-
sa (2006-2012), sin embargo, esta problematica no es privativa de este gobierno, pues
con el fin este sexenio, los conflictos derivados de este fenémeno siguen acrecentan-
dose de tal modo, que cada afio, las cifras son mas alarmantes sobre las victimas que
han sido violentadas a través de estas practicas derivadas del Narco.

El cine que aborda tematicas del narcotrafico no es cosa nueva, hay filmes signi-
ficativos desde los tiempos del cine silente, como El puiio de hierro (Antonio Moreno,
1920) o Marihuana, también conocida como Monstruo Verde (José Bohr, 1936), cinta
ya sonorizada. Ambas peliculas sostienen un tono moralizante sobre el consumo de
drogas. Ya en los afios de la década de los setenta y ochenta, el cine de los hermanos
Almada sera un referente sobre el tema; sus historias de héroes pistoleros han dado
pie al subgénero de “cabrito western”. De hecho, Mario Almada fue conocido como
“El Justiciero del Cine Mexicano”. Asimismo, las emblematicas peliculas de Lola la
trailera, una saga con tintes feministas, han dicho algunas estudiosas del fenémeno.
Este género tuvo mucho éxito entre los publicos inmigrantes que radicaban en Esta-

dos Unidos, es un cine de frontera en el que se fusionan figuras arquetipicas como
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el hombre vaquero americano involucrado en historias de contrabando y trafico de
drogas, con violencia espectacularizada a través de abundantes escenas de accién y
héroes pistoleros en combate (Infantecine, 2016).

Unas cuantas décadas después, en los albores del siglo XXI, tras la famosa “decla-
racién de guerra” al narcotrafico por parte del gobierno de Felipe Calderdn, se empe-
zaron a generar nuevas narrativas sobre el tema, desde distintos enfoques y géneros
cinematograficos. La filmografia es basta, pero podriamos pensar en la inigualable
satira politica de Luis Estrada, El infierno (2010), la cual —irénicamente- fue estrena-
da en el marco de las celebraciones del Bicentenario de la Independencia de México
y del Centenario de la Revolucién Mexicana. Por otra parte, empezaron a emerger
peliculas con recursos estéticos y narrativos innovadores como Miss Bala (Naranjo,
2011) o Heli (Escalante, 2013). Pero una vez concluido este periodo presidencial, las
narrativas sobre el tema se han diversificado y saltado de género en género, y hoy
dia, el documental es el mas socorrido para hablar del tema. Peliculas representati-
vas de no ficcidn son: La tempestad (Tatiana Huezo, 2016), La libertad del diablo (Eve-
rardo Gonzalez, 2017) y Hasta los dientes (Alberto Arnaut, 2018).

En este caso, me interesa partir de dos propuestas de ficcidén, pues a través de
esta dimensién se han logrado construir historias que deambulan entre un tono do-
cumental y un tono fantasioso, lo cual potencia sus posibilidades estéticas. En este
entendido, recupero la propuesta sobre estética de la violencia de Laura Zavala al

caracterizarla como:

el conjunto de estrategias audiovisuales que provocan un efecto especifico en la
sensibilidad de los espectadores al construir mecanismos de representacién de
la violencia y que puede ser ambivalente el efecto que esta cause en los especta-
dores, es decir, puede llevar a una actitud critica o de rechazo o puede también
acrecentarla, dependiendo de mdltiples factores entre la audiencia (Zavala,

2012, p. 3).

En este entendido, la afectacién emocional, intelectual y psicolégica que pueda tener
el espectador ante una serie de representaciones de la violencia cobra distintos sen-
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tidos dependiendo del contexto, de la intencién y de las formas en que es mostrada
en la pantalla. Por otra parte, las acusaciones que se han hecho sobre las apologias
de la violencia manifiesta en los productos televisivos y filmicos deberian centrarse
mas en las causas que dan origen a la invencién de dichos productos. Es decir, existe
una percepcién ingenua de que “la violencia de las pantallas es captada espontanea-
mente como un fenémeno que afecta inicamente al orden de la representacién y de
la ficcién. Como si la evolucién histérica de nuestra sociedad no tuviera mucho que
ver con ellas” (Mogin, 1999, p. 15).

Al respecto, resulta poco creible que la disputa en torno a la violencia representa-
daen el cine sea un asunto endégeno, pues al traspasar las barreras de lo ficcional se
puede observar que la representacién de imagenes de violencia forma parte del reci-
claje de los fenémenos de violencia de las sociedades actuales (Mongin, 1999, p. 18).
En este sentido, parece pertinente poner sobre la mesa un cuestionamiento parecido
al que hizo hace ya algunos afos el filésofo Olivier Mongin, aduciendo que la vio-
lencia es una cuestién politica por excelencia, que compete a todos como sociedad
en conjunto, “spor qué cegarse entonces ante imagenes que hablan tan claramente
de nosotros?” (Mongin, 1999, p. 19). Es decir, la negacién y la condena de la violencia
representada, finalmente se muestra como algo sintomatico de esta sociedad, mos-
trandose renuente a asimilar una violencia real que acontece dia con dia.?

Por tanto, considero pertinente poner sobre la mesa dicha discusidn, la cual re-
sulta siempre inagotable, y para ello retomo dos peliculas contrastantes que tienen
en comun abordar tematicas de esta violencia social que aqueja a nuestra sociedad,
ademas de que proponen recursos atipicos, propios del lenguaje cinematografico,
para representar este tipo de violencia y, a su vez, construir una estética de la violen-
cia bajo representaciones particulares.

3 Segtn el fildsofo francés Olivier Mongin, se distinguen 3 tipos de cine de violencia: “un cine crudo
y realista que sin embargo no esconde su caracter de ficcion, un cine burlesco que consigue insta-
lar la distancia como regla artistica, y un cine —el inico que en realidad es objeto de rechazo— que
pone en imagenes actos de crueldad hasta el limite de lo soportable” (Mongin, 1999, pp. 14-15).
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IV. Representacion de la violencia: fuera y dentro de campo

Las elegidas (2015), pelicula dirigida por David Pablos, su segundo largometraje de
ficcion, versa sobre la historia de Ulises, un joven de 15 afios, y Sofia, de 14. El padre
de Ulises le demanda seducir a chicas jévenes para obligar a éstas a prostituirse. Asi,
Ulises termina por entrar al mundo que negé: el negocio de trafico de mujeres que
existe en su familia (FILMAFFINITY, 2015). Durante el proceso de conquista de So-
fia, se enamora de ella, lo cual hace que entre en conflicto y termina por confesarle
el verdadero propdsito de su conquista, sin embargo, es demasiado tarde cuando
intentan escapar. Asi pues, Ulises le suplica a su padre que la deje ir, pero éste le pide
que a cambio le traiga a otra joven para sustituir a Sofia. Mientras logra este acome-
tido, Sofia vivird una experiencia sérdida envuelta en el mundo de la prostitucién.

Para contar esta historia tan terrorifica, el director recurre a ciertos recursos narra-
tivos y estéticos para amortiguar el peso de la violencia que esta situacion representa,
por lo menos visualmente, cosa que lo aleja del sensacionalismo y la morbosidad que
suelen causar imagenes que aluden a la violencia sexual, fisica y corporal, aquella
violencia subjetiva de la que habla Zizek. El inicio de la trama recurre a elementos
melodramaticos, en donde se representa una historia de amor entre adolescentes.
La composicién visual resulta luminosa y armoniosa, pues la paleta de colores es ca-
lida y suave. Pero conforme la trama va tomando otro tono dramatico, mas sombrio
e incierto, las tonalidades cromaticas se vuelven también mas lagubres. Estos con-
trastes estéticos y narrativos marcan un contrapeso ante la violencia desgarradora
en que deviene la historia en Las elegidas.

Otro aspecto narrativo —e incluso estético— ain mas relevante es el uso significa-
tivo del fuera de campo*, pues en un par de secuencias vemos, o mas bien, escuchamos
como son violentados algunos personajes. Por ejemplo, Ulises es golpeado por su
hermano, por érdenes de su padre, tras haber intentado escapar con Sofia, después

de haberle confesado sus oscuras intenciones. En este momento sélo visualizamos

4+ Seentiende por campo a todo aquello que queda dentro de los margenes de la vision y el enfoque
de la cdmara, mientras que todo aquello que no se ve dentro de la pantalla, serd entendido como
fuera de campo (o espacio en off).
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de manera grafica el rostro del padre y al hermano, mientras se escuchan los que-
jidos de Ulises por el impacto de los golpes. Asimismo, el uso de la elipsis temporal
funciona para obviar la golpiza que recibe Sofia, tras intentar escapar de la casa de
citas. Tan sdlo vemos los danos colaterales, un plano detalle de sus piernas con mo-
retones.

De este modo, la representacién sonora cobra fuerza al querer evocar las situacio-
nes de violencia sexual que experimenta Sofia, cuando el fuera de campo se pone en
practica. En un par de secuencias podemos experimentar sensaciones e imaginar,
visualizar a partir de lo no visto y de lo escuchado. Resultan provocadores los pri-
meros planos que denotan el rostro desolador de Sofia mientras sostiene relaciones
sexuales, al mismo tiempo que vemos los rostros diversos de aquellos clientes que
transgreden el cuerpo de la joven, unos mas agresivos que otros. Es asi que el fuera
de campo cobra mayor fuerza, pues sin importar que no se visualice graficamente, el
recurso incita a imaginar las posibilidades dramaticas de dicha situacion. Tal como
lo ha sefialado Marcel Martin, en su obra El lenguaje del cine (1980), “el espectador ja-
mads debe olvidar que el resto de la realidad contintia existiendo, por otra parte, y que
en cualquier momento puede entrar en el campo de la camara; el estatismo y la rigi-
dez de la composicién interna de la imagen son peligrosos enemigos de la osmosis
dialéctica que debe existir entre ella y la totalidad del mundo dramatico” (1980, p. 62).

Es asi que el fuera de campo, ademas de ser un aspecto meramente técnico, puede
tener varias connotaciones, tales como la censura en torno a elementos escabrosos
o temas tabties (muerte, violencia fisica, encuentros sexuales). Por otra parte, pue-
de tener una funcién estética y poética, al insinuar, evocar o sugerir lo que grafi-
camente puede ser abrumador o perturbador. Tal como lo sefala el tedrico de cine
Noel Burch: “[...] el espacio fuera de la pantalla lleg6 a usarse casi exclusivamente
como una forma de sugerir eventos cuando los directores sentian que simplemente
mostrarlos directamente seria demasiado facil” (Burch, 1981, p. 24).° Asimismo, lo
que puede llegar a sugerir lo que esta fuera de campo no necesariamente es una

5 La traduccién es propia. El original en inglés es: “[...] off-screen space came to be used almost
exclusively as a way of suggesting events when directors felt that simply showing them directly
wold be too facile”.
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extension de lo que se encuentra dentro de campo, pero tampoco es lo contrario;
esto resulta mucho mas complejo y de ahi su riqueza estética como una herramienta
(Burch, 1981, p. 24).

En este entendido, las imagenes sonoras cobran un lugar relevante en el montaje
de las secuencias descritas de Las elegidas, pues gracias a ellas el espectador puede in-
tuiry evocar el acto sexual o de violencia que sucede fuera de la pantalla, por lo menos
visualmente. Y, sin embargo, lo sonoro es una herramienta central para la represen-
tacion de la violencia, aunque normalmente, pocas veces apreciado. La controversia
en torno a la representacion de la violencia siempre ha estado mas enfocada en su
visualidad dentro de la pantalla, asi como en su fisicidad, dejando de lado el peso
de la violencia simbdlica y estructural. Y, sin embargo, la violencia en sus multiples
formas y representaciones, estd presente en el filme, en su dimensién estética, como
en su dimensién social, cuyo resultado es un entramado indisociable de violencias
reales y representadas.

En resumen, a través de esta cinta, consideramos que la violencia que transgrede
principalmente los cuerpos no solamente en términos fisicos, sino simbdlicos y es-
tructurales, estan atravesados por las asimetrias de que van desde el género, la clase,

hasta la edad. Porque, como dice Jestis Gonzalez Requena:

la violencia es incompatible con la igualdad: alli donde ella se manifiesta los
cuerpos chocan y, en la intensidad de ese choque, emergen en su opacidad y en
su abismal diferencia, en la que la fuerza fisica constituye una magnitud im-
posible de ser ignorada. O en otros términos: no hay igualdad posible en la vio-
lencia: alli donde ésta se manifiesta hay necesariamente alguien que la ejerce
y alguien que la padece. Y quien mds y quien menos, hombre o mujer, fuerte o

débil, quiere saber de esa fuerza, chocar con ella (2005, p. 241).
V. Estetizacion de la violencia: lo fantasioso y lo siniestro como un acto poético

En cuanto alo anterior, podemos articular lo sefialado con la siguiente pelicula, Vuel-
ven, de Issa Lopez, quien sorprende con esta narrativa de terror y fantasia, después
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de trabajar como directora y guionista en comedias, como Efectos secundarios (2006)
y Casi divas (2008). Vuelven narra la historia de un grupo de nifios que han quedado
en la orfandad, no sélo de sus padres, sino también del sistema politico y econémi-
co, de las instituciones, expuestos al peligro del enemigo imaginario “los huascas”,
que bien podrian evocar a los Zetas, los Caballeros Templarios, el Cartel de Jalisco, o
politicos involucrados con los anteriores. En una atmosfera que se antoja casi apo-
caliptica, debido a una guerra desatada por la violencia vinculada al narcotréfico, los
secuestros y asesinatos han dejado las calles desiertas. Estrella, una nifia de 10 afios
ha sido testigo de una balacera que se da afuera de su escuela. Al regresar a su casa,
se da cuenta de que su madre ha desaparecido, para después corroborar que ha sido
secuestrada por los huascas. Es asi que se une a la banda de “El Shine”, conformada
por otros nifios que también han sido victimas de los huascas y han quedado en el
abandono.

Es cierto que hay imagenes visuales poderosas y perturbadoras como cuando ve-
mos al personaje de “El Shine” apoderarse de una pistola y apuntar directamente
al enemigo/los enemigos, asimismo vemos a un par de nifios de la banda ser asesi-
nados a mansalva. La realidad de estos chicos abandonados a su suerte es retrata-
da con crudeza y realismo, que evoca a Los olvidados (Luis Buiiuel, 1950), en la cual
el protagonismo estd centrado en personajes infantiles atravesados por la pobreza,
la orfandad y la violencia. Al mismo tiempo, evoca a la obra del director mexicano
Guillermo del Toro, como El espinazo del Diablo (2001) y el Laberinto del Fauno (2006),
incluso su opera prima Cronos (1993), cuyos personajes principales son infantes, si-
tuados en historias de terror marcadas por la violencia de la guerra, pero también
por criaturas fantasiosas y fenémenos sobrenaturales, por espiritus y figuras fan-
tasmagoricas. Asimismo, podria haber algunos guifios del cine de Carlos Enrique
Taboada -realizador que ha inspirado a Del Toro—, con cintas como E! libro de piedra
(1969) o Veneno para las hadas (1985).

Es por eso que consideramos que esta violencia recrudecida, que perturba e incé-
moda visualmente, es embellecida por una composicién visual llena de contrastes,
de sombras que evocan lo tenebroso de la atmdsfera y de luces que incitan a pensar
que hay una luz esperanzadora para estos nifios. Todo ello es narrado a través de
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ciertos efectos visuales que hacen alusidn a aspectos fantasiosos, tales como criatu-
ras voladoras, serpientes y peces, ademads de chorros de sangre recorriendo las pare-
des de la casa abandonada que habitan los nifios, asi como cadaveres vivientes y un
peluche animado de un tigre. De tal modo que, muy similar a las narrativas de Del
Toro, la directora aprovecha elementos fantasticos y de terror para abordar temas
tan escabrosos, como la violencia vinculada al narcotrafico, la impunidad dentro de
la clase politica y la orfandad infantil.

Asi pues, las sumas del tono realista de la cinta con los elementos fantasiosos dan
como resultado una suerte de sincretismo de figuras de héroes fantasticos encar-
nados por seres animales —como el tigre—, con héroes ordinarios y terrenales, como
es el caso de “El Shine”. Al inicio de la trama, cuando Estrella empieza a realizar
la actividad asignada por su maestra, escribir un cuento, una voz en off -la voz de

Estrella—, da cuenta del inicio del relato:

Habia una vez un principe que queria ser tigre. Los tigres nunca olvidan. Son
cazadores. Sus ojos ven en la oscuridad, tiene colmillos para romper huesos. Los
tigres no tienen miedo... Pero el principe no podia ser tigre, porque se le habia
olvidado cémo ser principe. Se nos olvida que somos principes, guerreros, ti-

gres. Cuando las cosas de afuera vienen por nosotros...

Tras esta breve introduccidn narrativa, se suelta la balacera que irrumpe en la escuela
de Estrella. Todos los estudiantes se tienden sobre el piso. La maestra le da a Estrella
tres pedazos de un gis y le dice que los tome, para que pida tres deseos, como en los
cuentos. Es asi que nos encontramos ante dos narrativas que se superponen una con
otra, la del cuento fantastico, del tigre que es principe, y la de la banda de “El Shine”
que intenta sobrevivir en medio de la violencia del narcotrafico y de las desaparicio-
nes forzadas, ademas de enfrentar a ese enemigo que se nos muestra difuso y amorfo,
los llamados “huascas”, que a suvez son parte de un cuento compartido por “El Shine”.

Vuelven no solo resulta una pelicula relevante y singular por sus modos de repre-
sentacién de la violencia, que es asunto central en este trabajo, sino también por

reinventar el cine fantastico mexicano, ya que éste ha sido denostado por mucho
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tiempo, por la critica especializada, por la Academia y por los mismos productores
(Vargas, 2016, p. 4). A excepcion de la obra de Carlos Enrique Taboada, el cine fantas-
tico en México no era tan visible y destacado hasta los comienzos del siglo XXI, con
obras de gran impacto nacional e internacional como El espinazo del diablo (2001), de
Guillermo del Toro, y posteriormente El laberinto del fauno (2004), del mismo director.
Esto no es fortuito, pues en la pelicula de Issa Lopez hay una clara influencia del cine
de Guillermo del Toro, quien a su vez ha reconocido que Vuelven es una cinta para-
digmatica del cine fantastico mexicano contemporaneo, incluso la ha considerado
como “una de las mejores peliculas de terror de la década” (citado por Burstein, 2019).

Al respecto, la directora de Vuelven ha manifestado su admiracién por el trabajo
del director al declarar que “su influencia ha sido enorme en mi; siempre he admi-
rado muchisimo su trabajo y su imaginacién infinita, porque lo que él tiene es una
combinacién Gnica de belleza sublime y poesia con lo brutal y lo horroroso” (citado
por Burstein, 2019). En este sentido, la yuxtaposicién de elementos fantasticos con
situaciones horrorosas o siniestras hacen de la estética de la violencia en este filme,
una representacion singular, pues visualmente alude con sutileza a un entorno so-
cial violento, fatidico y recrudecido en el México actual.

De acuerdo con Rogelio Castro Rocha, estudioso de la obra cinematografica de
Guillermo del Toro, el entorno de lo fantasioso cobra mayor sentido y relevancia
cuando éste se construye desde las miradas infantiles, pues tanto en El espinazo del
diablo como El laberinto del fauno, “los protagonistas son nifos cuya visién particu-
lar da la certeza de que existe un mundo paralelo al de la Guerra Civil Espafiola”
(Sanchez, 2013, p. 217). A partir de estas miradas paralelas que como espectadores
podemos discernir, sefiala Castro Rocha que “se resaltan y establecen los limites
entre lo normal y anormal, y se enfatiza aquel grado de lo extraordinario frente a
la cotidianidad” (citado por Sanchez, 2013, p. 217). Por otro lado, lo siniestro u ho-
rroroso, se hace manifiesto a través del entorno bélico, por “la violencia y crueldad
sugerida o mostrada directamente, y porque en ambas hay misterios que se velan,
causantes de angustia cuando irrumpen de forma repentina y terrible” (citado por
Sanchez, 2013, p. 217).
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Asimismo, en Vuelven, las miradas infantiles entrelazan los aspectos fantasiosos
con los terrorificos. Los protagonistas, que son nifios huérfanos, como en El espinazo
del diablo, estan envueltos en una serie de peripecias que a su vez estan circunscritas
a una guerra contra el narcotrafico. De tal modo que, desde la mirada de los nifios,
el mundo fantastico y el mundo siniestro son indisociables, pues los elementos de
ambos entornos cobran fuerza al tener implicaciones narrativas unos sobre los otros
dentro del relato.

Al mismo tiempo, al igual que en El espinazo del diablo, en Vuelven nos encontramos
con personajes infantiles que se hallan inmersos en un entorno casi apocaliptico, de-
vastado por la violencia, deshabitado y desolado. Asi pues, continuando con Castro
Rocha, en ambas peliculas los protagonistas infantiles “estin desposeidos de todo,
parecerian estar destinados al olvido, a la ausencia [...] A pesar de todo, conservan
ese espacio de ensofiacién donde pueden imaginar y resguardar su inocencia frente
a la desolacion. No se trata de un lugar fisico, sino del interior, de lo sensible, de la
imaginacién” (citado por Sanchez, 2013, p. 218). De tal modo que los nifios que inte-
gran la banda de “El Shine”, a pesar del entorno hostil y funesto al que se enfrentan,
de su orfandad y marginacidn, se empoderan a través de estos relatos fantdsticos
que cobran vida gracias a su imaginacién. Por ende, ese mundo violento y recrudeci-
do debido ala guerra derivada del narcotrafico, cobra un sentido poético que va mas
alla de la exposicion y explotacion de la violencia gratuita. Finalmente, la experiencia
estética ante la representacién de la violencia toma otro rumbo cuando se hace uso
de recursos técnicos como el fuera de campo o de cuadro, o recursos narrativos del
cine fantdstico.

Conclusiones

Finalmente, nos encontramos con dos propuestas distintas en tanto que pertenecen
a géneros distintos, la primera es mas proxima a un drama social, mientras que la
segunda se inclina mas hacia el cine de terror y de fantasia. Filmes dirigidos por
directores muy contrastantes, y, sin embargo, coinciden por los multiples subtextos
que aluden a distintas formas de violencia: la prostitucion y trata de jévenes, el ro-
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manticismo como arma incrustada en las estructuras patriarcales que funciona muy
bien para atraer a estas chicas; la violencia ejercida de manera intrafamiliar, cuando
los padres obligan a los hijos a ejercer dicha violencia para con las jovenes. Por otra
parte, vemos a nifios violentados por la pobreza, la orfandad, los secuestros.

Todo lo anterior esta atravesado por la violencia estructural de un sistema politico
y econdémico que ha mermado en las instituciones, en las familias, en los individuos.
La violencia subjetiva de la que habla ZiZek, esa que es visible a los ojos de cualquiera,
esta articulada con toda violencia simbdlica. Los cuerpos son mermados fisica, emo-
cional, psicoldgica y sistémicamente, los cuerpos son politizados, es decir, son cuer-
pos resignificados en su contexto social, a través de normas, organizaciones sociales
y politicas, pues de acuerdo con Judith Butler:

ser un cuerpo es estar expuesto a un modelado y a una forma de caracter social,
y eso es lo que hace que la ontologia del cuerpo sea una ontologia social. En otras
palabras, que el cuerpo estd expuesto a fuerzas sociales y politicamente articu-
ladas, asi como a ciertas exigencias de sociabilidad —entre ellas el lenguaje, el
trabajo y el deseo— que hacen posible el persistir y prosperar del cuerpo (2009,

pp. 15-16).

Por otra parte, la representacion de la violencia en términos de lenguaje cinema-
tografico también invita a reflexion sobre los modos en que aprehendemos o asi-
milamos esa violencia, es decir, los modos en que consumimos imagenes a partir
de temas que rondan entre lo obsceno, lo pornografico, lo que se considera tabu,
lo morboso, y el voyerismo propio de todo espectador. Tal como lo sefiala Domenec
Font en su texto “La representacion de lo obsceno”: “El espectador del cinematégrafo
es un hombre atrapado entre dos obscenidades: el voyeurismo (deseo de ver, cons-
truccioén del fantasma) y el horror (la obligaciéon de mirar). En suma, el cine como
arte de la mirada, de la co-presencia de los cuerpos y de la identificacién inmediata
con los cuerpos del otro” (Font, 2005, p. 136).

En este tenor, se considera que ambas peliculas, ganadoras de multiples premios

y reconocimientos, son un ejemplo de que, a partir de ciertas herramientas propias
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del arte cinematografico, el uso de la violencia puede funcionar como una propuesta
con gran valor estético, al mismo tiempo que social y politico, sin caer en el morbo o
la explotacién, sino por el contrario, como un dispositivo que invita a la concientiza-
cidn, a la problematizacioén, a la critica y a la denuncia social, lo cual hace expreso un
compromiso ético-politico desde el medio cinematografico.
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El cine de terror y la teoria freak. Una revision actualizada del siglo XXI
Laila Erendira Ortiz Cora
Introduccion

Entre los babyboomers y los centennials la visualidad en juego es extrafia, no es posible
elegir puntos de vista radicales sino gustos que hasta ahora se han designado despec-
tivamente como posmodernos. Para profundizar en las circunstancias de un miembro
de la Generacion X, propongo reflexiones a partir del cine de terror.

En otras ocasiones he intentado llamar la atencién sobre el papel destacado que
este tipo de materiales artisticos significan para la cultura actual. No porque el cine
de terror necesite quien lo legitime, ni que el interés de sus realizadores sea conven-
cer a nadie de su importancia o trascendencia, mucho menos que su tratamiento
académico sea el principal objetivo de su creacién, mas bien es que estudiarlo, per-
mite un panorama distinto de las temdticas que nos acercan a la parte ain miste-
riosa de lo humano: lo post humano y, por supuesto, su derivado conocimiento. Un
campo fértil para los investigadores de las humanidades actuales, y la comprension
de su papel en el arte, asi como la inauguracién de la Teoria freak en la sociedad del
siglo XXI.

Por freak me sigo refiriendo a aquellas subjetividades que mas que centrarse en
la bisqueda de una personalidad, nos plantean con su existir, los accidentes de des-
borde que se dan en la construccién imaginaria de lo que conocemos por identidad.
Sabemos que tal término tiene una ambivalencia nata:

Por una parte, se refiere a caracteristicas que nos hacen percibir que una perso-
na, es Unica (una sola y diferente a las demas). Por otro lado, se refiere a carac-
teristicas que poseen las personas que nos hacen percibir que son lo mismo (sin

diferencia) que otras personas. (Anders, 2020).
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Es asi como, lo identitario, refiere a paradojas donde las légicas conductuales o
visuales que representen a un individuo son el inicio de su conformacién cadtica. El
cine de terror es precisamente una teoria freak al ser el arte mediante el cual, se hace
constancia de las insistentes monstruosidades o “desérdenes graves de toda propor-
cién” en lo humano ante su interaccion mundana, y de la creacion de inéditas imagenes
que posteriormente se objetualizan mediante la cultura, comprobando asi, uno de los
principales papeles de la psique artistica: la generacién de lo posible ante el sin sentido
de lo real por medio de lo virtual, un conocimiento distinto de la légica regular. Por
tanto, si nos vemos forzados a actualizar el término de identidad, tenemos que referir-
nos ademas de su significado ontolégico, personal, estable o ideoldgico, a su tendencia
creativo-imaginaria y, por tanto, aestétika (sensorial), en otras palabras, epistemoldgi-
ca, lo que Jacques Ranciére identifica como un modo de la experiencia (2014, p. 10).

En Los estudios sobre cine en Latinoamérica 2000-2017, Lauro Zavala enfatiza la falta
de “analisis del lenguaje cinematografico”, aludiendo a que en gran parte el “estudio
del cine” es considerado en todas las instituciones como una ensefianza de los ofi-
cios “[...]Jque se aprenden exclusivamente con la practica” (2020, p. 276).

Si atin hoy existe el problematico prejuicio acerca de los oficios o de las activi-
dades de ocio y divertimento, sin advertir todo lo que implican en el desarrollo del
inteligencia humana y, ademas, existe en todos los rubros de estudio de las artes
la peyorativa alusién a considerarlos “trabajos meramente manuales”, en el cine de
terror agregamos los asuntos de la ficcidn, término que, a pesar de la complejidad al-
canzada en la reflexion de lo virtual seguimos considerando fuera de toda seriedad,
rigurosidad y, sobre todo, trascendencia académica real y no solo oportunistamente

inclusiva.

I. Las historias, escrituras

Convencionalmente, encontramos en la internet referencias al cine de terror tales
como la de tener: “voluntad de provocar en el espectador sensaciones de pavor, te-

rror, miedo, disgusto, repugnancia, horror, incomodidad o preocupacién”, pero de-
gustar de este género nos descubre autores cuya finalidad rebasa con mucho esas
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fatiles intenciones. Para este momento, existen largometrajes o personajes que per-
miten el encuentro con algo mucho mas trascendente que una simple hora y media
—seglin sea el caso—, de diversidn, delicioso sufrimiento o goce estético. Tal vez el
plus de ser un cinéfilo del cine de terror no consiste en conocer eruditamente in-
formaciones legitimadas y legalizadas del mundo de las academias y del mainstream
como sucede con otros géneros, sino notar en los guiones o historias representados,
detalles que trascienden los saberes legitimados, convirtiéndose asi en otras episte-
mes e incluso, otras ideas de lo que hasta hoy consideramos conocimiento a través de
la escritura por medio de las tecnologias. Gilbert Simondon nos habla, por ejemplo,
de la complejidad que existe en la conformacién de la imagen y su relacién con un
acto de pensamiento mas que un simple hecho mecanicista:

Como la percepcidn solo es dada al final de la actividad, en el momento de la
consumacion, cada etapa que precede se funda sobre un esbozo de percepcién
que es precisamente la imagen; la imagen es la anticipacién del objeto a través
delos caracteres potenciales mds ricos que la captacién del objeto identificado...
En el caso del hombre, es posible dar ejemplos de estas imagenes que suponen
una vasta composibilidad y conduce a una actitud definida; algo terrible, 0 ame-
nazante, antes de que se haya visto lo que es, conlleva una vasta composibili-
dad e induce una actitud, sea de huida, sea de defensa, sea de adquisicién de
informacién prudente e indirecta. La impresién de que pasa algo, de que un
acontecimiento importante acaba de suceder es la més rica de todas, aunque no

comporte ninguna precisién informacional (2013, p. 76).

Asimismo, Juan Villoro nos advierte de las peculiaridades de la escritura, enfatica-
mente del cuento, que se debate en sus origenes ficcionales desde el establecimiento
de la diferencia entre lo verificable y lo inverificable, no asi entre verdad y mentira.
Nos permite notar como es que mediante la ineludible cualidad a posteriori de la ra-
z6n, lo imaginario surge cual justificacion de lo emocional, es decir que, en primer
lugar, la imagen tiene un sentido organizativo —que no explicativo-y tal disposicién
narrativa, metafdrica o metonimica, es material de la obra de arte y del pensamien-
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to artistico: “a través de los relatos, los cuentos nos permiten ver la realidad como
cuento, estructurarla, organizarla no solo para apreciar las obras de arte sino tam-
bién para ver el mundo como una posibilidad de obra de arte” (Villoro, 2021), en esta
cita, veo dibujado el papel del género del terror u horror por lo menos en el cine, ya
que son creaciones cuya circunstancia se halla en la tensidon que genera el arte como
transmisor de posibilidades y mas que nada, de encuentro con el caos del sin sentido
y la paradojal circunstancia que guarda todo conocimiento respecto de lo real.

Seria imposible que un arte asi eluda el ambito “metafisico” o “paranormal”, tér-
minos con los que hasta ahora hemos logrado pensar, dibujar, escribir y hablar de
todo aquello que se encuentra en una parte distinta a la razén légica y la comunica-
cién, la imagen ominosa plantea significantes que utilizan al lenguaje mediante la
sugerencia, la posibilidad y tal vez después, la creacion de otras realidades, mismas

que nunca estaremos seguros si no son mas que descubrimientos.

Las imagenes aparecen asi, bajo forma de anticipaciones perceptivas de poten-
cialidades, como mds generales que los objetos individuales. ;Hace falta con-
siderarlas como analogas a los conceptos, y como base de los conceptos? Ellas
son diferentes de los conceptos por el hecho de que son a priori, que permiten
la insercién del ser viviente en su medio, no los resultados de una experien-
cia inductiva, por tanto, construcciones a posteriori que resumen la experiencia.
Pero se las puede considerar como la base de ciertos conceptos que son hechos
imagenes enriquecidas y precisadas por la experiencia, a veces de una sola vez

(Pragung) (Simondon, 2013, p. 77).

Con lo anterior, Simondon nos sugiere lo que podria sustentar la dificultad para
definir el tipo de conocimiento que implica a las artes que, a diferencia de la cien-
cia no presumen la comprobacion (con-firmus). Las artes no presentan la veracidad
del objeto (estar parado- junto), ni la estabilidad que implica el acto de la mirada,
muestran el cardcter movil-significante del pensamiento, la condicién abstracta del
objeto desde su plasticidad formal y la inestabilidad subjetiva que acontece en la vi-
sualidad. Con esto notamos su relacién con la ciencia, pero no a nivel dependiente ni
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antagodnico, sino constitutivo. Lejos de proponer una pugna entre cienciay arte, el
conocimiento nos provoca a identificar de qué modos se relacionan, y sobre todo,
el papel trascendente de la actitud artistica para la inercia cientifica. Lo anterior que-

da mejor dibujado en las descripciones que David Lynch hace de su proceso creativo:

Todo, cualquier cosa, surge del nivel mas profundo. La fisica moderna deno-
mina a ese nivel campo unificado. Cuando mas se expande la conciencia, mas
se profundiza hacia dicha fuente y mayor es el pez que puede rescatarse [...] La
idea tiene que bastar para ponerte en marcha porque, para mi, le sigue un pro-
ceso de accién y reaccion. Es siempre un proceso de construccion y destruccidn.
Y luego, de esa destruccion se descubre algo sobre lo que se construye. La natu-
raleza juega un papel determinante en ello. Juntar materiales dificiles —como
cocer algo al sol 0 emplear un material que se opone a otro— provoca una reac-
cién organica. A continuacion, es cuestion de sentarse a estudiarla, estudiarla
yvolver a estudiarla hasta que, de repente, te descubres saltando de la silla para

pasar a la siguiente cosa. Eso es accidn y reaccion (2014, pp. 5-9).

El desconocimiento de estas relaciones puede heredarse a la teoria freak tachandola
tempranamente de ser una pseudociencia mas, aunque afortunadamente, en tan-
to deconstruccidn en ciernes, todavia no es popular ni se utiliza por el capitalismo
rapaz que toda propuesta académica la convierte en negocio o en ejercicio invalido.
Porque tanto las teorias que analizan lo virtual y demas tematicas de lo “fantastico”
y “lo extrano”, como el cine de terror, en su repeticién desconsiderada, prejuiciada,
desaforada e irreflexiva, se vuelven “fendmenos”, ideas o imagenes “anormales” don-
de la maquinaria monetaria encubre el andlisis de sus lenguajes bajo tres metros de
trabajo técnico folclorico algunas veces exhaustivo, pero completamente insulso y
aburrido, como sucede en casos tales como Slenderman (2009) de Sylvain White. Una
parodia sarcdstica en la que cae cierta cinematografia, por medio de los “clichés mega-
lomaniacos” a los que apuntaba Jean Baudrillard (2012, p. 13).

La mayoria de las lecturas del cine en general y del “género” de terror, en particu-

lar, han provenido de estudios que apelan a saberes o criticas cuya biisqueda se en-
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cuentra todavia en la formalidad de los datos duros inscritos en logicas capitalistas o
del mainstream imperante o, las academias de la verdad, peor atin de epistemologias
repletas de fundamentos utilitaristas, clasistas u ornamentales. Sin embargo, lo que
se esta tratando de observar, son producciones que apelan a la singularidad, la extra-
neza y si acaso al pragmatismo. Lauro Zavala observé la situacién general aclaran-
do que: “la investigacidon universitaria sobre el cine en México se inicié durante las
tltimas cuatro décadas del siglo XX, y se caracterizd por su naturaleza socioldgica
e historiografica” (2020, p. 274), cuestidon que afecta en lo particular a los materiales
académicos con tematicas “oscuras” que resultan problematicos al abordar creacio-
nes que van mas alla de lo ordinario y verosimil, aludiendo a la reaccién mas que a
la percepcidn, sensaciones siniestras provocadas por la conformacién del caos de la
presunta identidad, en suma, plantean un contrasentido imaginario a la esponta-
neidad, la tradicién o el sentido comun. Y es que se suele ignorar casi por completo
que en estas creaciones, tanto sus autores como espectadores, requieren de infor-
maciones e investigaciones, muchas veces obsesivas, tanto para su realizacién como
apreciacion.

Tales detalles han sido relevantes, por ejemplo, en propuestas académicas tales
como “La imagen grito. Estudios sobre cine de terror” (2018), donde Antonio Castilla
nos permite, a través de la analogia realizada por Gilles Deleuze del deseo de Francis
Bacon por pintar no el horror sino el grito, notar especificaciones entre el cine de
terror clasico y el moderno, donde la ya mencionada “intencién banal” de la imagen
siniestra queda en tela de juicio si analizamos con detenimiento el papel de las es-
crituras subyacentes en correlacion a las imdgenes, surgiendo la pregunta de: sen qué
consiste el cine de terror? Mas atin en la posmodernidad.

Para intentar plantear por via de la teoria freak, observaciones que aludan a los
principales estilos del cine de terror. Hablaré primero de el cuerpo, mediante lo que he
denominado sus manifestaciones estéricas (estética-histeria), remitiéndome a lo inte-
riory lo exterior por considerar que ambos conceptos se crean en esa cuestion autorre-
ferencial, para analizar las imagenes de los conceptos mas clasicos: lo siper natural
y lo obsceno- escatolégico. En segundo término, apelaré a lo extrinseco de las atmos-
feras o escenas estétricas (estética-tétrico) para casos que refieren a caracteristicas no
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corporales, ya que atin cuando los efectos de la realidad y lo que denominamos mun-
do, terminan de alguna manera en la conformacién psiquica, estos presentan mayor

evidencia acerca de otras cualidades objetuales para el conocimiento de lo real.
IL. El cuerpo: lo exterior —stper natural-y lo interior —obsceno-

¢Qué es un fantasma?

Un evento terrible condenado a repetirse una y otra vez,
un instante de dolor quiz4, algo muerto que parece

por momentos vivo aiin, un sentimiento

suspendido en el tiempo, como una fotografia borrosa,
como un insecto atrapado en dmbar, un fantasma,

€s0 SO0y yo.

Guillermo Del Toro

Imposible no recuperar esta cita del filme El espinazo del diablo (2001) para conversar
acerca de la propuesta de piezas relativas al horror paranormal, que dirigen la historia
o escritura hacia la existencia ticita de fantasmas y/o demonios. En estas peliculas,
la reaccion del cuerpo al enfrentar lo desconocido es incontrolable y protagénico,
usualmente a partir de conflictos serios de orden supernatural, su tratamiento esta
por sobre la realidad, es decir, hace “uso” de cuestiones ajenas a lo mundano pero, in-
cluyendo elementos religiosos, espacios embrujados y vida después de la muerte, por
lo que diriamos sus representaciones son de indole antropoldgica, lo otro no escapa
de lo humano. Tal vez por esto es el estilo mas incoherente, ficticio, pero curiosa-
mente también el mas clasico, permitiéndonos notar particularidades interesantes
con las que estamos en mayor contacto: lo raro de lo cotidiano, donde lo fuera de
lugarylo inesperado en los cuerpos y la psique descontrolada, estin mas que presen-
tes de modo hiperrealista. Esto resulta familiar cuando logramos notar las diversas
maneras en que lo corporal se relaciona con las cosas in-visibles: los efectos del frio,
del calor, de la falta de oxigeno, la enfermedad, fisica y quimica en general, donde

apreciamos en escenas del cuerpo “poseido” sugerentes formas de presencia de lo
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inexplicable. Georges Didi-Huberman hace, mediante la bella observacién de el pol-
vo, una analogia que puede servir para identificar cémo podriamos comprender lo
sutil del acontecimiento corporal, trascendiendo los fendmenos de lo fantastico e
imposible cual presencias cuasi imperceptibles que requieren de una mirada dete-

»1

nida y “macromatica™ hacia lo exterior para su visualizacion, pero todo en un mismo

espacio:

El polvo nos muestra que la luz existe. En el rayo que cae al suelo, desde lo alto
de un dculo, el polvo parece mostrarnos la existencia ideal de una luz que estu-
viera depurada de los objetos a los que hace visibles: entre un viento de éter y la
fluidez sin finalidad de particulas infimas. Naturalmente, solo se trata de una
ficcidn, pues lejos de estar depurado, el objeto esta ahi, y es el propio polvo. Pero
se trata de una ficcién tangible, o casi, precisamente inasible, aunque tactil.

El polvo nos muestra sobre todo que existe un vinculo profundo de la luz con
la suspension, con lo que esta suspendido. Lo que esta suspendido seria como la
sustancia misma de esa luz. Suspensién y suspenso, palabras muy cercanas, que
nos llevan a una tercera en este orden de ideas de un algo suspendido en el aire,
sutil, sin asiento, por encima o alrededor nuestro: es la palabra “supersticiéon”, que
significa en principio el hecho de mantenerse por encima, el hecho de dominar

desde arriba (2015, pp. 59-60).

Las artes en tanto metodologias, plantean palabras que nos observan “desde arriba”
y se reincorporan mediante la investigacion al cuerpo, un “afuera” que atiende las
cualidades colaterales del pensamiento. En este caso, los “asuntos de la creencia”,
adquieren otra connotacién que la de “falsedad” porque si el aparente fundamento
irracional esta cercano a la magia o lo metafisico, es por via de un exceso de “expe-

riencia sensible” yla anulaciéon de los limites de la mirada comtn. Provee un llamado

1 Referencia al funcionamiento de un objetivo macro utilizado en fotografia cuya dptica es disena-
da especialmente para disponer de una distancia minima de enfoque y poder hacer fotografias
desde muy cerca. Aunque la verdadera meta de los objetivos macro suele ser la reproduccién a
tamafo natural (o incluso més cerca), del sujeto u objeto fotografiado. https://www.dzoom.org.
es/objetivos-macro/
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a lo disparatado y no una simple relacién con lo ignorante y analfabeta, esto lo po-
demos comprender mejor cuando Clement Rosset nos define el ilusionismo filosdfico:

consiste en anunciar el sentido sin mostrarlo, de la misma manera que un ilu-
sionista hace que sus espectadores vean un objeto ausente por simple fuerza de
sugestion. En el origen de este ilusionismo del sentido puede invocarse a Hegel:
el filésofo que descubre en cada cosa la manifestacion de la Razén, de la Idea,
del Espiritu, pero que siempre omite precisar la naturaleza de esa Idea, de ese
Espiritu, de esa Razén. Sin duda Hegel desarrolla, con una extraordinaria fuer-
za especulativa, donde resplandece a cada pagina el genio filosdfico, las circuns-
tancias, los momentos, las mediaciones, las astucias, las falsas apariencias, las
perspectivas engafiosas en tanto que parciales, a través de las cuales finalmente
se realiza el sentido a medida que el devenir va tomando consistencia. Por esto
no nos ensefia nada referido a la naturaleza del sentido mismo, salvo que se
admita, con Hegel, que Idea, Razdn y Espiritu son nociones lo bastante claras
como para prescindir de toda definicidén o comentario: quizas el privilegio del

“Saber Absoluto” resida en dispersar de todo saber la naturaleza de lo que se

sabe (2004, pp. 75-76).

El exorcismo es una técnica real que, mas alld de su comprobado papel como instru-
mento contemporaneo de educacién e incorporacion religiosa, sigue vigente gracias
alas limitaciones de la ciencia y la filosofia por aclarar o definir, y con ello curar (que
parece ser su cometido) a la psique y los cuerpos de las manifestaciones estéricas de
la locura o la posesién. El conocimiento cientificista ha preferido dejar estos “fené-
menos” a la religién o el manicomio y la farmacodependencia, tildindolos de pro-
ductos traumaticos, actos teatralizados o escenificaciones incluso irrisorias, antes
que aceptar publicamente que lo stper natural del cuerpo estd muy por encima del
lenguaje tedrico-conceptual, mientras que el mundo de la imagen por medio del arte
del cine de terror no ha eludido el reto de pensarlo. Ante las raras posturas estéricas, la
investigacion de lo ominoso, abandona por completo su papel inofensivo y politica-

mente correcto, para plantear posibilidades cognitivas desde acontecimientos que
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rayan en el contorsionismo y la obscenidad bioldgica. Siendo asi que, en lugar de
atender a los llamados de Lalengua (nuevas formas de lenguaje por medio de los usos
hiperrealistas del cuerpo), la investigacién comin tiende a caer en lecturas medieva-

les que restan oportunidad de acercarnos desde otros lugares a su estudio.

Ahi donde el lingtiista cede, donde el diccionario ya no presta sentidos termina
la lengua y empieza Lalengua [...] es esa habla individual y personal que cons-
truye el mundo para cada sujeto. Es el terreno donde la ley lingiiistica se agota,
donde los significados flotan y se pierden, es fundamentalmente la dimension
significante. Lalengua aparece asi en la paralisis histérica que habla, en el lapsus
que hace aparecer la angustia ante la muerte, en esas palabras aparentemente

sin sentido del psicético (Escobar, 2021, pp. 112-113).

Thomas Csordas (2019) nos dice que lo interesante de estos sucesos, es encontrarnos
ante la oportunidad de estudiar a profundidad lo que implica el término de “expe-
riencia humana”, donde los temas de “mediatez” abordados por la cultura para dar
explicacién, son solo una arista del asunto; “lo inmediato”, por otro lado, lo actual, se
nos ofrece al descubrimiento académico.

Entonces, ;cudl es el propdsito de la posesion? —pregunté Karras con el cefio
fruncido- ;Qué sentido tiene?
sQuién lo sabe? —respondi6é Merrin-. ;Quién puede tener la esperanza de saber?

(Blatty, 1971, p. 215).

Asi es como vemos que lo interior y lo exterior se funden en el cuerpo, pero atin es
posible identificarlos para saber mas de ello. La estérica hacia el exterior es entonces,
la dindmica mediante la cual, el cuerpo muestra el macrocosmos stiper natural en el
que lo corporal se desenvuelve dancisticamente de una manera “rara” en contacto con
lo real hecho del polvo molecular, permitiendo notar la flexibilidad (y no el “conteni-
do”) de la psique, como su extension perpetua.
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Centrandonos ahora hacia el interior, nos ubicamos en estaticas provocadas por el
miedo, como efectos de lo otro en lo mental-emocional, exponiendo vulnerabilidades
o fobias psicolégicas universales que revelan, paradéjicamente, las partes oscuras o
inestables de lo humano. Resultado, entre otras vicisitudes, de la represion, la ne-
gacion y la repeticidn, el cuerpo ha filtrado lo exterior, encarnando y definiendo lo
interior a partir de todo lo extraiio que “entra” y genera introspectivas sensaciones es-
paciales distintas de lo sexual. En la estérica “interior”, el cuerpo genera la idea de un
doble, sintoma “enemigo” pero también, forma de goce. No es la primera vez que se
sugiere la relacién con el conocimiento y lo maligno, cuando el cuerpo expone la psi-
que a la otredad y se vuelca, un desconocimiento, sobre si mismo. No es la primera
vez que notamos la insistencia —o necesidad- del espectador por la imagen escatolé-
gica, quien goza de ser a la vez sujeto-objeto. De ahi la tendencia rentable del morbo
colocando claras graficas al alza en su consumo por nuestra relacién pasional con la
imagen “indecente”, que ya no es exactamente de mero placer. Con la manifestacién
estérica hacia el interior, evadimos la relacién ornamental concentrandonos mejor en
su sesgo pasional, donde la realidad mundana microcosmos se hace interna a fuerza
del doble “extrano”. Notamos Horrores psicoldgicos de gran variedad:

—pensé un momento. Después continud sondeando—: Pero yo creo que el
objetivo del demonio no es el poseso, sino nosotros... los observadores... cada
persona de esta casa. Y creo... creo que lo que quiere es que nos despertemos,
que rechacemos nuestra propia humanidad, Damien, que nos veamos, a la lar-
ga, como bestias, como esencialmente viles e inmundos, sin nobleza, horribles,
inCdignos. Y tal vez ahi esté el centro de todo: en la indignidad (Blatty, 1971, p.
215).

El Body horror muestra deliberadamente abusos corporales graficos y psicoldgicos.
Estos abusos ocurren durante sesiones de sexo violento, mutaciones, mutilaciones,
zombificacién, abuso, muerte o movimientos corporales anormales. Todas estas
escenas, antes pensadas irreales o ficticias, estan siempre presentes en nuestro coti-
diano, y cada vez mas en lo pablico, basta ver la infinidad de registros acerca de los
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“abusos” del cuerpo, tanto en el ambito criminal, como también recuperado por las
parafilias que ahora estan por iniciar su propia y tal vez absurda —pero no por ello
menos auténtica— lucha por la legitimacién.

El Horror Slasher, una relacion displicente con la imagen que involucra crimenes
en serie, usualmente con herramientas mecanicas, incitando al miedo o petrifica-
cién mediante historias acerca de asesinatos agresivos. Meticulosos en su observa-
cién, utilizan dispositivos digitales tales como el zoom para realizar disecciones, a
veces extremadamente invasivas. Exige ya, ver todo el esplendor escatoldgico, con
este estilo sabemos que la busqueda en toda imagen lejos del decoro, son los “cortes”,
“acuchillar” al objeto hasta su textura mas real.

El Horror gore, es el que mejor alude al hecho donde el cuerpo se convierte en extra-
fio, y para redondearlo hay que pasar por sus filos y vaciamientos. Es facil reconocer
estos filmes porque utilizan violencia extrema e imagenes sangrientas, viscoso re-
ferente, importante para dar cuenta de su gravedad ya que los miembros o visceras
amputadas o rasgadas, al sangrar, invocan al terror o peligro de muerte de lo otro en
el que se encuentra algo vivo, un doble. El conocimiento del ser, el cuerpo y lo real,
cercano al desmembramiento y no a la impoluta completud.

Estos subgéneros son conocidos por retomar tabis acerca del sexo o el canibalis-
mo, usando manifestaciones estéricas como elemento de shock. Nuestra actual relacion
con el cuerpo y “su cuidado”, intercambia la cuestién de salubridad, por la ominosa.
Cuero y psique se han separado, y su extrafieza es absolutamente gore.

La idea de que los cabellos y las unas detentan fuerza vital, aun separados del
cuerpo, es casi comparable a la creencia segtn la cudl la cuerda del colgado trae
felicidad; los cabellos y las ufias poseen la virtud de las extremidades; expre-
san la insercidn del cuerpo en el mundo exterior , materializan y expresan sus
limites, sus fronteras activas; todo lo que es moévil, visible, es ya virtualmente
separable del individuo como para continuar expresando su fuerza, sus posi-
bilidades de accidn; aquello que, en el cuerpo, es bastante flexible y mévil para
servir a la expresion, como los cabellos y la extremidad de los miembros, tiende

a ser escogido como objeto intermediario que conserva propiedades absolutas;
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la funcién simbédlica esta en continuidad con la de las faneras en las diferentes
especies, pues las faneras manifiestan una capacidad relacional del organismo,
y existen para el exterior y hacia el exterior, como érganos de manifestacién

(Simondon, 2013, p. 151).

Tanto en lo interior corporal como en lo exterior sexual del cuerpo, hay un desborde del
sentido que ni la filosofia o ciencia (en particular la medicina) mas avanzada puede
dominar, por lo que es comin encontrar filmes en donde se estudia tanto lo super-
natural como los “danos” mentales, que son indiscernibles. Mds que fenémenos fic-
ticios son ambitos de lo real del cuerpo o la condicion humana que todavia siguen sin
explicacién, mismos que el cine de terror, sigue enunciando y manipulando, hasta lo
imposible. Pero, como si fuera poco, ademads del cuerpo, lo que denominamos mun-
do o realidad también es protagénico.

I11. El mundo, lo extrinseco

La conspiracion crece porque la gente

esta hambrienta de lo sobrenatural y lo inefable,
para un acceso chamanico a otros mundos.
Barbara Hand

Existen otros ejemplos que aparentemente nos colocan fuera de lo terrible y, sin em-
bargo, nos dejan observar la amplitud de sus alcances. Regularmente son estilos a los
que el cine de terror les debe su mala fama como fantasioso género de entretenimiento
por su espectacularidad, dejandolo fuera del circuito intelectual del cine.

A diferencia de las manifestaciones estéricas que representarian lo proveniente del
cuerpo, abordadas en el apartado anterior, en este caso requerimos pensar en las es-
cenas estétricas como esas atmosferas extrinsecas al sujeto que lo envuelven tanto por
causalidades subjetivas como por acontecimientos en donde el cine de terror se en-
riquece —o empobrece— por multiples situaciones con las que se relaciona, tales como
las tecnologias, la ciencia ficcidn o los fenémenos naturales apocalipticos. Gracias
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a ello, distinguimos asi entre lo propio —el cuerpo-y lo impropio —el mundo-, en el
mismo sentido en que para estudiar a lo raro y lo espeluznante, Mark Fisher separé
de lo extraiio y lo terrorifico, haciendo énfasis en lo exterior “aquello que esta mas alla de
la percepcidn, la cognicién y la experiencia corrientes”. Sin embargo, me parece aun
mas adecuado el término de lo extrinseco ya que se separa completamente del cuerpo
y permite abordar con mayor facilidad los aspectos que exceden al sujeto, mucho mas
cuando el autor refiere que “no todo lo que hay en el exterior es terrorifico” (2012, p. 10).

La estétrica es tal vez el aspecto con mas adeptos del cine de terror, siendo asi el in-
tercambio al término de horror (seguramente Fisher atiende a esta peculiaridad). Yes
que la imagen cominmente se abordaba desde su oculocentrismo, sin embargo, en
el cine de terror se hace notar la importancia del sonido, el silencio o, mejor dicho, el
tiempo, a lo que Gilles Deleuze, Antonio Castilla o, John Cage en el ambito musical,
le dedicaron mucha atencién durante todo el siglo XX. Formulaciones atmosféricas
que refieren a lo que estd afuera, el espacio que sobreexpone al cuerpo, el lugar donde
lo extraiio se estructura:

Cada vez que hay, como en las obras en que usted piensa, una estructuracion del
tiempo, es posible dividir ese tiempo e introducir en él, a titulo material, silencio.
He procurado, hacer como Satie o como Webern: aclarar la estructura, fuese con

sonidos o con silencios (Cage, 2007, p. 36).

Precisamente con Cage, notamos las relaciones complejas que planteé la teoria tempo-
ral de la visualidad para el disfrute, por ejemplo, de la mtsica por una via multifacto-
rial. La imagen guarda una estrecha relacion con lo no visto, con lo percibido gracias a
la electrénica, lo psicofdénico, antecesor de nuestra relacién exacerbadamente visual
con la tecnologia, una ya molesta situacion para la ciencia que, sin embargo, ha per-
mitido su sorprendente desarrollo. Con filmes ominosos basados mas en atmdsferas
estétricas que en presencias terrorificas estéricas, notamos que el silencio y lo actstico
son un random que sucede con mayor claridad en nuestra relacion con la tecnologia
y lo digital, son presencias otras gracias a las cuales reencontramos de nuevo a “lo

natural”. Silencios repletos de ruido.
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En estas piezas, lo mis importante es la misteriosa procedencia del horror desde
otro tipo de entes imposibles de humanizar ni siquiera por la demonologia (ya que
como vimos anteriormente, esta todavia guarda un referente antropoldgico aunque
sea por via de lo animal). El cine en estos sub géneros nos provee el pavoroso encuen-
tro con lo realmente extrafio, agregando ademas, la amenaza de la imagen video-
grafica incontrolable haciéndonos pasar de “ver tan solo una pelicula” a estar mas
cerca de la sensacién de sentirnos controlados o “vistos” por las cdmaras, la sensa-
cién del documental, la grabacién o video real, enriquece una confusién que genera
sensaciones ominosas. Aunque también es importante identificar que esto mismo
ha puesto en evidencia las perversas manipulaciones mediiticas mismas que, curio-
samente, se han volcado contra el cine de terror tachandolo de apdlogo de la violencia.

Y es que para comprender la escena o atmésfera estétrica aludimos a propuestas
que provienen de archivos “descubiertos”, filmados o fonograbados, acerca de otras
formas de vida o raras costumbres “sacadas a la luz”. Situaciones ocultistas y también
oscurantistas que solo el cine ha develado, arrancandolas de la lejania del cosmos, los
ritos paganos, extraterrestres de mutismo catastréfico, para ponerlos al alcance de
las masas. Horror folk, Monster horror, gético, apocaliptico, Sci-Fi, donde se juega con la
incoherencia de relacionar lo novisible con lo extremadamente cercano, las historias
pueden provenir incluso de la cimara de uno de los personajes o, colocando al espec-
tador como el relator de conspiraciones, invasiones alienigenas, de lo experimentos
de cientificos enloquecidos que resultan mal, costumbres aberrantes, amenazas in-
terestelares. “Avances” tecnoldgicos e ideoldgicos que implican consternaciones en
la raza humana normal. Es interesante como estos filmes se han convertido en un
pretexto para el acercamiento académico a las preguntas cientificas, al igual que es-
tados actuales de convivencia con lo extrinseco, también hay que aclarar que muchas
veces se han dejado como meros ejemplos “efectistas”, desaprovechando el potencial
epistemoldgico que solo ha sido alabado en casos muy especificos y parciales como
en 2001: A Space Odissey de Stanley Kubrick (1968).

Si queremos emprender seriamente una investigacion acerca del valor del arte

digital, debemos tener en cuenta el modo en que ilumina los contornos emer-
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gentes de esa textura social. Esto significa que cualquier andlisis del arte digital
desde el punto de vista de la especificidad de los medios que emplea o de la
historia del desarrollo técnico, no sélo resultard erréneo, sino que las tesis en
defensa de su relevancia cultural dependeran de las innovaciones técnicas mas
trascendentales de la historia tecnolégica y financiera de la revolucién informa-

tica (Van Proyen en Kuspit, 2006, pp. 55-56).

En los filmes de la estétrica, lo real es esa “iglesia de satan” aludida por Lars Von Trier,
en Antichrist (2009). Por mas que se hayan realizado abordajes cientificos descalifi-
cando toda prediccidn, por via de estas imagenes de horror, notamos opiniones de
tipo moral que me interesa analizar mejor como morbilidades aplicables a lo coti-
diano. Centrados en “monstruos” antagonistas, los personajes ficticios de afios pre-
téritos o futuristas, son hoy el sujeto real, cuyo ambiente, deambula en las calles del
2022. Y es en este rubro donde cabe hacer hincapié, por ejemplo, en experiencias
instantaneas, efimeras o coloquiales como el amor o la comicidad, puntos de interés
que se han identificado menos en el cine de horror, pero no por ello son intrascen-
dentes para la estétrica.

El Horror romance donde la cuestién ominosa pudiera parecer absolutamente in-
sulsa, presenta escenas al parecer inofensivas e irracionales, pero son al mismo tiem-
po actos donde se trastoca toda l6gica, nos permiten vivir la vida de una manera mas
temeraria y arriesgada y al mismo tiempo repulsiva, el amor, como menciona Lars
Von Trier, implica esas “situaciones que te aterran y entonces aprendes que el miedo
no es peligroso” (2009). El horror aparece en el romance y la cursileria insertando a
los sujetos en un mundo de complicaciones locuaces que terminan en historias cuyo
“final feliz” estd bafiado de padecimientos que rayan en lo patético. “El amor pasa
de estar en el bando de lo aparentemente (muy) conocido a estar en el bando de lo
desconocido” (Fisher, 2018, pag. 149), un acto que no tiene ningin sentido, pero es
imposible dejar de sentirlo por via de la atmésfera pavorosa que genera.

El comic horror, que casi siempre cruza con el género del humorismo negro, ha sido
tomado por la audiencia como la @ltima solucién afectiva logica a los problemas de

lo stiper natural. El cine comercial prefiere aceptar, lo mas pronto posible, que las
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tematicas del terror terminan correspondiendo a un intento insulso que terminara,
en un producto ridiculo, tal vez para hacerlo asi, mas soportable. Pero “lo cémico
tiene algo de estético, pues aparece en el preciso instante en que la sociedad y la
persona, libres ya del cuidado de su conservacion, empiezan a tratarse a si mismas
como obras de arte” (Bergson, 2009, p. 23). Pero el lugar de los sustos que ofrece la
experiencia de esta risa a través del miedo, es un eldstico gesto social que contrasta
con la mayoria de los autores de este subgénero que ven al cine de terror como mero
entretenimiento barato, utilizando los avances tecnoldgicos en materia de anima-
cién y efectos especiales o las historias increibles, para dejarlo, al final de todo, en
ejercicio aburrido e insoportable. Los andlisis de este lenguaje cinematografico se
han visto enmohecidos por las enajenaciones técnicas que, debido a los bajos pre-
supuestos con las que la gran mayoria de estas producciones cuentan -y también
porque ni los mismos autores se lo toman suficientemente en serio—, terminan en
pobres ejercicios digitales, cuya potencia epistemoldgica de lo supernatural, queda
sepultada bajo miles de capas de ridicula animacién o experimentacién audiovisual
que intenta emular de forma oportunista lo que perteneciendo a fuerzas estéricas o
estétricas, resultando en manifestaciones baratas de talento forzado.

Conclusiones

Por supuesto que se ha tocado apenas el ambito ético del cine en cuanto a “industria
cultural”, y no se pretende la desaparicion o satanizacion del cine comercial y su “in-
dustria del entretenimiento”, pero estudiar hoy al cine de terror desde una perspecti-
va amplia, puede ser motivo para distinguir mejor las cualidades de sus creadores
mas comprometidos, asi como las posibilidades de conocimiento que han generado,
desaprovechadas cuando lo cultural pierde toda connotacién inteligible y se dirige
tnicamente hacia el sesgo conductual y popular, socio-histérico.

:De qué manera el cine de terror actualiza nuestra mirada hacia el siglo XXI? Se-
guir bajo una mirada moderna, donde el conocimiento esté atrapado en el “cine de
autor”, los articulos académicos intelectualoides o, solo en “los libros” y demas arti-
lugios cultos, puede hacernos considerar excedido —o hasta cursi-, el proponer a este
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“género” como una de las formas mas claras y profundas de comprender la sociedad
en general, el mundo de hoy y la férrea disputa epistemoldgica entre arte y ciencia.
Pero, como ya lo mencioné, este texto intenta proponer a la imagen mas en el espacio
de la reaccién que en la percepcién, permitiendo deconstruirla y con ello, estar tal vez
mas cerca de lo que implica el arte por via del reencuentro con lo sublime:

Tal vez habria que volver a examinar algin dia la sublimacién freudiana a la
luz de la centralidad de lo “sublime” dentro de una larga tradicién filoséfica,
psicolégica, estética e, incluso, politica. Tal vez habria que seguir el hilo de pen-
samiento que se remonta desde El Malestar en la cultura hasta el primer parrafo
de Humano, demasiado humano, en el que Nietzsche recurre a la palabra Sublima-
cion —en el sentido quimico del término- para recordarnos que, en el terreno de
la cultura y de la moral, “los magnificos colores se obtienen a partir de mate-
rias viles, e incluso despreciables”: lo que es una forma de significar el material
pulsional en el que se arraiga la vida del espiritu, aunque sélo sea para negarlo

(Didi-Huberman, 2012, p. 78).

Analizar como es que el cine de terror ha reflexionado desde hace mucho la cotidia-
nidad extrafia consolidada en este siglo, refiere a su caricter distinto y raro, cuyas
representaciones oscilan entre lalocura o la estupidez, conceptos que hasta la propia
teoria contemporanea ha sacado de su levedad. Mirar detenidamente y sin prisas, a
los géneros de terror y horror, nos prepara de otra manera para el mundo, porque no
atienden solo a cuestiones de mercado ni utilitarismo. No habra que ceder “al psico-
logismo de la buena fe, o ala terapéutica del bien decir; [...] ala utopia antropolédgica/
humanista [...] sino por el contrario acercarse a aquello que las palabras no pueden
nombrar, a aquello que se lee como en un palimpsesto; de abrir la mirada horrori-
zada al terreno de lo terrorifico y lo ominoso, a ese aspecto siniestro y desconocido
y que nos aterroriza por ser, también, lo mds familiar y cercano a nuestro ser [...] el
espacio, enmudecido y acallado, en que la razén y la conciencia se desvanecen” (Es-
cobar, 2021, p. 119).
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La ciencia se pregunta por el objeto médico o ergonémico, depredador; el psi-
coandlisis por el sujeto y su papel inter relacional, el arte se cuestiona, si acaso lo
mads razonable: los entes en el multiverso y sus posibilidades. No son casualidad los
giros de emancipacidn que la teoria estética y artistica han realizado actualmente
para escapar de lo meramente socioldgico, estableciendo otros modos de relacion
politica. La mencién multi especie, que recupera en mucho el mundo del horror y “la
fantasia”, planteada por Donna Haraway, es un ejemplo de ello y fue una inspira-
cién experimentada aqui mediante el desdibujo del concepto de La Estética: estérica
y estétrica sus resultados. Las artes visuales, en particular, muestran la expresion de
infinitas formas de pensamiento acerca de “las palabras”y “las cosas”, cuya informa-
cién no estructura la informacion, el entendimiento, el significado y la inteligencia,
los vuelve graphias en la investigacién. Como menciona Didi-Huberman: “Habra que
entender entonces a la cultura como un conjunto de poderosas diversiones (mdchtige
Ablenkungen) destinadas a prevenir o a superar el sufrimiento” (2012, p. 77).

;Qué es la posmodernidad entonces? El que Jean-Francois Lyotard la considere
una condicién, nos permitié pensar que es un asunto temporal, una circunstancia
presentual, una “condicién pragmatica” (Lyotard, p. 35). Lo actual se distingue en el
cine, por los movimientos y transformaciones subjetivas que se dan en los 90 (0o mas)
minutos de reaccién a ese lapso que apela al saber en lo instantaneo y no a lo dura-
dero. La condicién posmoderna implicaria concebir el estar, no en una linea de sin-
cronicidad sino en una quebrada de efimeridad, constante e indeterminada y, sobre
todo, misteriosa. Eso que ficticiamente comenz6 a trabajar el cine de terrory, que ahora,
se antoja pensar mas como la abduccién con cierta légica que no habiamos advertido,
pero se nos muestra ya con una obscena obviedad, a la que, por costumbre, nos han
ensefiado a rechazar.

La critica debe volver a incluir entre sus herramientas todos aquellos elementos
que operan en lo imaginario, que son fundamentalmente tres: en primer lugar, una
determinada concepcién del tiempo; segundo, una reivindicacién del espacio; terce-
roy altimo, una comprensién de lo fantastico como el doble de lo real (Castilla, 2010,
p. 18-19).
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Rescate historico de la obra del compositor Bonifacio Rojas Ramirez

Alonso Herndndez Prado y Luis Alberto Pérez Diaz

Introducciéon

Bonifacio Rojas Ramirez' fue un compositor, pedagogo, director de orquesta y coro
michoacano, vinculado a la Ciudad de Querétaro gracias a las clases de teoria musical
que impartié en el Conservatorio “José Guadalupe Velizquez”, mismas que a la fecha
siguen rindiendo frutos. Sus alumnos, Erick Escanddn, actual director de la insti-
tucidn, y Juan Alzate, maestro de la Facultad de Bellas Artes (rBa) de la Universidad
Auténoma de Querétaro (uaqQ), son ejemplo de que el legado musical del maestro Ro-
jas continda vivo en la ciudad de Querétaro. Hoy por hoy, sus ensefianzas siguen
transmitiéndose, volviéndolo un elemento importante de la actual cultura musical
queretana y que vale la pena estudiar.

Alo largo de su vida profesional, el maestro Bonifacio escribid varios métodos de
teoria musical, compuso obras instrumentales y vocales, y formé y dirigi6 orquestas
y coros que, a la par de sus métodos y composiciones, se mantienen vigentes (par-
ticularmente en la regién del Bajio). Al maestro le sobreviven sus hijos, colegas y
alumnos, quienes dan testimonio de su calidad humana y profesional. A la fecha, no
es suficiente el rescate histérico que se ha dedicado al trabajo del maestro Rojas, con
“el agravante de no poder decir mucho de su misica, por ser ésta practicamente des-
conocida fuera de sus propios ambitos de accidon” (Tello, 2009, p. 558). Una muestra
deello es el hecho de que el Poema al Padre de la Patria, su composicién mas ambiciosa
en términos musicales, atin no ha sido estrenada.

Ellegado del maestro Rojas resulta atractivo para realizar una investigacién mu-
sicolégica; es un proyecto accesible en el que el doctor Mauricio Beltran, compafiero

en la uaq, aceptd colaborar en el analisis composicional de una obra representativa

! Santa Maria Guido o de Los Altos, Michoacdn, 4 de noviembre de 1921-Morelia, Michoacdn, 12 de
junio de 1997.
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del maestro. La Coordinacion de Investigacion y Posgrado de la uaq aprobé el pro-
yecto, y Luis Alberto Pérez Rojas, alumno de la Facultad, se sumé con entusiasmo
a la empresa, con vistas a convertirla en su tesis de titulacion de la licenciatura en
Musica Popular Contemporanea. El presente articulo es un avance preliminar de la
investigacion; explica brevemente quién fue Bonifacio Rojas y cémo la indagacion
de su obra, ademas de ser por si misma interesante, pone de relieve cuestiones en
torno a los recursos y métodos que los investigadores de hoy dia utilizan para reca-

bar informacién.
I. Biografia del compositor

Es preciso hacer un bosquejo de la trayectoria del compositor en cuestién. Bonifacio
Rojas Ramirez nacié el 4 de noviembre de 1921 en Santa Maria de los Altos, hoy Santa
Maria de Guido, Morelia, Michoacan. Fue gracias a la profesion de su padre, José
Rosario Rojas, un profesor rural, que su familia se asent6 en dicho lugar, donde resi-
dieron hasta que Bonifacio cumplid tres afios. Al término de ese periodo, regresaron
a Huiramba, Michoacan, lugar de origen de su abuelo, José Rosario Rojas, quien fue
director de la banda local.

Al cumplir Bonifacio diez afios, lo mandaron a Morelia para estudiar piano con
Ignacio Mier Arriaga.* Luego ingresé al Orfedn Pio XII (después Escuela Superior
de Musica Sacra del Conservatorio de “las Rosas”), donde su formaciéon quedé en
manos de los maestros Felipe Aguilera,’ Paulino Paredes*, Miguel Bernal Jiménez®
y Gerhart Muench.® Concluy6 su licenciatura en Canto Gregoriano en 1943. Al afio
siguiente fue nombrado director de la Escuela de Musica Sagrada de Aguascalientes,
Aguascalientes, cargo que ocupé hasta 1947; posteriormente asumio la direccién de
la Escuela Popular de Bellas Artes de Morelia.

> Morelia, 1881-1972. Fue alumno de Sigismond Thalberg, virtuoso suizo, rival de Franz Liszt.
3 Zurumuato, Michoacan, 1881-Toluca, Estado de México, 1976.

4 Santiago de Tuxpan, Michoacan, 191-Monterrey, Nuevo Ledn, 1956.

5 Morelia, 1910-Ledn, Guanajuato,1956.

¢ Alemania, 1907-Tacimbaro de Codallos, Michoacan, 1988.
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Entre sus presentaciones mas emblematicas destaca una de 1954 en la Ciudad de
México, en la que dirigié un coro de diez mil voces para conmemorar el centenario
del estreno del Himno Nacional Mexicano. Gracias a su creciente renombre se le con-
cedid en 1956 la direccidon de la Orquesta Accién Civica de Morelia, fundada por su
maestro, Ignacio Mier Arriaga. Como director reforzo la seccién de cuerdas, agregd
alientos, y presento a la agrupaciéon como la Orquesta de Cimara de Michoacan. En
1961, con el apoyo de David Francisco Rodriguez, gobernador del estado, aumenté la
plantilla de musicos de la orquesta, y mejoré significativamente su infraestructura
(instrumentos, archivo musical y mobiliario). Esta labor dio pie a transformar la or-
questa, que dejé de ser de camara para convertirse en sinfénica, en la Orquesta Sin-
fénica de Morelia, hoy Orquesta Sinfénica del Estado de Michoacan. A pesar de que
varios investigadores le han asignado diferentes fechas a la creacién de la Orquesta
Sinfénica de Morelia, es gracias a un nimero del peridédico La voz de Michoacin que
conocemos la fecha exacta. Segtn la publicaciéon del dia 14 de septiembre de 1961, la
Orquesta se presenté ese dia ya con la denominacion sinfonica en el Teatro Ocampo
bajo la direccién del maestro Bonifacio Rojas. El concierto—el cual, dicho sea de paso,
fue el primero de la Orquesta— inicié con la obertura Egmont de Beethoven y, en la
tltima parte, ejecutaron la Sinfonia No. 1, también de Beethoven. Al finalizar, el maes-
tro Bonifacio tuvo que salir en tres ocasiones a agradecer el aplauso de los asistentes
(Gutiérrez, 2017, p. 270).

En 1970 dirigi6 a los Nifios Cantores de Morelia en el congreso Pueri Cantores
(Ninos Cantores), en Wiirsburg, Alemania. Ejerci6 también una gran variedad de
puestos en diversas instituciones: Asesor Técnico Musical del Gobierno del Estado
de Michoacan, maestro de teoria musical en el Conservatorio “José Guadalupe Ve-
lazquez” de Querétaro, maestro de composicion en la Escuela de Bellas Artes “Lui-
sa Isabel Campos de Jiménez Cantd” en Toluca, Estado de México, y director de la
Escuela Popular de Bellas Artes (epBa) de la Universidad Michoacana de San Nicolas
de Hidalgo. Durante su gestion de la ersa, el maestro Rojas Ramirez se encargd de
realizar los trimites necesarios para que se conformaran una Orquesta de Cimara
de alumnos y un quinteto de alientos de la Universidad Michoacana.
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La carrera del maestro le hizo ganarse reconocimientos de multiples instituciones
prestigiosas. Por cinco temporadas lo invitaron como director huésped a la Orquesta
Sinfénica de la Universidad de Guanajuato. E1 18 de junio de 1986 La voz de Michoacin
le otorgé el premio José Tocaven, al mérito musical. Al afio siguiente, realizé la or-
questacién de seis valses y polkas de Juventino Rosas, por encomienda del estado de
Guanajuato, para la grabacion de un disco compacto dirigido por el maestro Mario
Rodriguez Taboada. En 1988 el Instituto Michoacano de Cultura public sus Suites
para piano. Ademas de eso, las composiciones del maestro acapararon aclamacién
internacional, al punto de ser interpretadas en el Teatro Real de Madrid, Espafia, en
el Cuarto Festivale Internazionale de Musica da Camera en Pieve y Comune di Pie-
tralunga, Italia, en Santander y Cuenca, Espafa, en Roswell, Estados Unidos, en Panama
y el Salvador y en el Festival Internacional Cervantino de Guanajuato. En 1992, el Go-
bierno del Estado de Michoacan le otorgé la Presea “Generalisimo Morelos”, la cual
se concede a las personas o instituciones que, por sus acciones, hayan dado honra a
la nacién, Estado o Municipio.

Una vez que el maestro Rojas se retird de la direccién de la Orquesta Sinfénica de
Michoacdan,’ se jubild de distintas instituciones en las que labord, como el Conserva-
torio de las Rosas, la Facultad Popular de Bellas Artes y la Secretaria de Educacién
Puablica (pues también daba clases en la escuela pablica “América”). Ya jubilado, se
dedicé a la composicidn, a impartir clases en casa y a vender sus métodos de solfeo
(Rojas, 1997). El maestro Bonifacio siempre conté con el respeto y carifio de muchos
colegas, por lo que, aun en su retiro, se le invitaba frecuentemente a dar conferen-
cias y, si él queria, presentar alguna de sus composiciones (Rojas, 2020). Con todo
un legado tras de si, el maestro fallecié en Morelia, Michoacan, el 12 de junio de 1997.

7 Labatuta de la direccién de la orquesta qued6 en manos del maestro Mario Rodriguez Taboada.
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I1. Personalidad del maestro

Por testimonio del maestro Gregorio Rojas Toledo, hijo del maestro Bonifacio, sa-
bemos que este Gltimo nunca tuvo una oficina o una secretaria, tampoco disponia
de gente que le ayudara con la logistica de los conciertos, el manejo del personal o la
administracion. El mismo maestro Bonifacio era quien debia ir a la imprentay a las
oficinas de gobierno para realizar cualquier tramite referente a la orquesta. El maes-
tro Gregorio comentd que a su padre sdlo le ayudaban fielmente un sefior de nombre
Samuel Calderén y, cuando tenian oportunidad, sus hijos. Aunque el gobierno no le
hacia mucho caso, el maestro Bonifacio siempre luch6 por mejores sueldos y presta-
ciones para los integrantes de la orquesta, pues, por las malas condiciones laborales,
los musicos debian tener dos o mas trabajos extra para poder obtener los ingresos
necesarios (Gutiérrez, 2017, p. 273).

El nieto del maestro Bonifacio, José Gregorio Rojas Valencia, también ha expre-
sado detalles acerca de la personalidad de su abuelo. Este se caracterizaba por ser
una persona muy disciplinada, alguien que corregia de forma estricta y dura, tanto
en la escuela como en casa. José Gregorio comenta también que la misica popular
contemporanea no era del agrado del maestro, tanto asi que en su casa estaba prohi-
bido oirla. En una ocasién Gregorio se encontraba escuchando un disco de Michael
Jackson; cuando el maestro Bonifacio se percaté de ello la calificé como “porqueria
de musica” (Rojas, 2020).

II1. Caracteristicas de sus composiciones

La composicion fue el rubro mas productivo en la labor artistica del maestro Rojas.
Como lo sefiala Gutiérrez (2017, p. 261), las obras y orquestaciones del maestro Bo-
nifacio Rojas que se tocaron como parte del repertorio de la Orquesta de Camara de
Michoacan fueron las siguientes: Janitzio, Suite Jardines Vallisoletanos para orquesta de
cuerdas y timpani, Tacamba, Intermezzo, y el balé Herencia Tarasca. Rondo Costerio y La
Casita de Salvador Guerrero Monge; Apatzingin de Juarez, Cielito Lindo de Quirino

Mendoza y Cortés; Sandunga Cancion Tehuana, Caminante del Mayab de Guty Carde-
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nas, Adios Mariquita Linda, de Vicente Fernandez, Mananitas Mexicanas, de autor des-
conocido, Variaciones decorativas, y Pasos sobre la Nieve y Reverie de Claudio Debussy
(Gutiérrez, 2017, p. 261). Entre sus composiciones destacan la sinfonia Herencia Ta-
rasca (Purhépecha) y el Concierto en re menor para piano, interpretadas por renombradas
orquestas en México, Espana, Estados Unidos e Italia.

Los titulos, ritmos y temas de algunas de sus obras, asi como su procedencia
geografica, lo ligan con la musica purépecha y lo colocan dentro de la corriente de
compositores nacionalistas mexicanos. Composiciones como las variaciones sobre
la pirekua Josefinita, la suite Purembe, la sinfonia Herencia Tarasca (Purhépecha), Tollo-
can, Juchet Male y No Nanintzin, nos permiten percatarnos de su avido interés por esta
cultura mesoamericana.

Aparte de promover el folklor regional, el maestro se dedicé a componer musica
del género sacro y profano. Un catilogo de su obra estaria incompleto de no incluir
titulos como la Suite Dominical; Sonata Mariana; Tzinzunzan; ‘Tata Cristo de paja”
Ave Maria Stella; Benedictu;, Veni sponsa; Ecuménica “Paz en la tierra”; la Virgen; el
Edén; Guadalupana; Bajo tu amparo; De la Asuncién; Cantate Dominum; O salutaris;
consagracion a la Santisima Virgen; diez villancicos; al ver a Dios nacido y a nuestra
Sefiora de Guadalupe. Estas piezas ejemplifican el compromiso que el maestro tenia
tanto con la iglesia y como hizo uso de su talento musical para expresar y canalizar
dicha devocién.

De acuerdo con Hirepan Solorio Farfan y Ratl Wenceslao Capistran Garcia
(2020), fueron dos corrientes composicionales de musica sacra las que imperaron
en el México postrevolucionario: la Escuela de Musica Sacra de Roma, importada
y desarrollada en Morelia por Miguel Bernal Jiménez, y la Escuela de Musica Sacra
de Ratisbona, implementada en Querétaro por José Guadalupe Velazquez y Agustin
Gonzalez. El maestro Bonifacio Rojas fue heredero de la primera corriente y la aplicd
en el “Conservatorio José Guadalupe Velazquez” de Querétaro.
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IV. Antecedentes de la investigacion

Toca el momento de hablar sobre lo que suscité el interés por el trabajo de tan prolijo
personaje. En la preparacion del guion para un video clip sobre la historia del Conser-
vatorio “José Guadalupe Velazquez” de Querétaro (Hernandez, 2020), al revisar la
lista de personajes célebres que colaboraron con la institucién a lo largo de su exis-
tencia, y gracias a la informacién proporcionada por el maestro Cuauhtémoc Juirez
(quien resaltd la labor del maestro Bonifacio Rojas Ramirez, de quien no teniamos
una referencia previa), nos parecié importante conocer mas sobre quién habia sido
el maestro Rojas.

Fue entonces que se buscé un acercamiento al maestro Mario Rodriguez Taboada,
amigo del maestro Rojasy su sucesor en la direccion de la Orquesta Sinfénica del Es-
tado de Michoacan. El aporté invaluable informacién a este proyecto, resaltando el
legado musical del maestro y haciendo énfasis en la importancia del Poema Sinfonico
dedicado “al Padre de la Patria” asi como el infructuoso intento por su estreno.

Asimismo, fue posible entablar comunicacién con mds personas que hubieran te-
nido contacto directo con el maestro. Por medio de una entrevista telefonica, la or-
ganista Laura Carrasco (2020) comparti6 su experiencia como alumna del maestro
Rojas en el Conservatorio de las Rosas, en Morelia y su opinién sobre los métodos de
solfeo que escribid y aplico el maestro en sus clases. “Recuerdo que memorizabamos
unas ocho lecciones de solfeo por afio, pero mas bien como canciones, donde la ‘letra’
era el solfeo. Para armonia utilizdbamos los métodos del maestro Bernal Jiménez”.
Laura, a su vez, compartid el contacto del maestro Ratal Olmos Torres, director del
Conservatorio de las Rosas, y sugiri6 atinadamente consultar su biblioteca para ac-

ceder a las composiciones del maestro Bonifacio.
V. Recursos tecnoldgicos en la investigacion
En la actualidad, las investigaciones musicoldgicas se sirven de recursos tecnoldgi-

cos (de manera senalada, de las tecnologias de la informacién y la comunicacion)

que, a mas de facilitar la obtencién de datos, nos hacen admirar la labor de los musicé-
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logos del pasado, quienes realizaban sus trabajos sin tener a la mano estos adelantos.
Asimismo, nos llevan a preguntarnos cémo recababan los investigadores la informa-
cién antes de la existencia de las computadoras y del internet.

Hoy es facil comunicarnos con las personas via remota y recopilar con un clic bi-
bliografias, partituras o notas periodisticas, para posteriormente organizarlas, edi-
tarlas o difundirlas en alta calidad de definicién. Ya no hace falta ser un conocido de
la persona que sabemos nos puede aportar un dato importante sobre Bonifacio Rojas:
por medio del Messenger podemos localizar y contactar a sus parientes, amigos, colegas
o alumnos, a fin de solicitarles informacidn pertinente para la investigacion.

En los estudios como éste, cuyo objetivo es el rescate histdrico, se pretende dar a
conocer la obra de compositores que no han disfrutado de una merecida difusion.
Por tal razén suelen presentarse situaciones muy particulares, en especial cuando
los herederos del compositor no son misicos, pues ven con gusto el interés de los
investigadores por rescatar la obra de su pariente, pero, al mismo tiempo, muestran
cierto recelo hacia el producto de la investigacién (el mas comun es el temor por
la pérdida de los derechos de autor de las composiciones). Es parte del ingenio del
investigador tratar con este tipo de dificultades. Una manera de hacerlo es permi-
tiéndole a la familia revisar el curriculum del investigador y manteniéndola al tanto
sobre el progreso del proyecto. Los adelantos tecnoldgicos precisamente han sido
ventajosos en este respecto: ayudan a establecer un canal de comunicacién entre el
investigador y la familia del compositor. Por medio de YouTube, WeTransfer, correo
electrénico o Google Drive, los parientes pueden valorar el trabajo previo de quien
pretende realizar el estudio, e incluso ver por su cuenta los avances de éste. Si los
familiares corroboran que se cumple con cierto rigor metodoldgico, con certeza es-
taran mas dispuestos a contribuir con el proyecto y a no tener tantas reticencias.

Aparte de eso, la tecnologia también nos permite acceder a recursos econdmicos
para solventar los gastos que genera la realizacion de las investigaciones. Los cada
vez mas limitados apoyos federales, estatales o municipales pueden ser vitales en
la realizacién de proyectos como el de Bonifacio Rojas. El resultado del proyecto se
puede convertir, por ejemplo, en la publicacién de un libro de autor, que a la postre
también se traduce en beneficios econémicos para quienes estamos inmersos en los
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sistemas gubernamentales de apoyo a la investigacién y creacidn artistica, como el
Sistema Nacional de Investigadores del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia
(Conacyt). Es posible solicitar esta clase de apoyos gracias al internet, algo de lo que
los investigadores del pasado no podian gozar. El acceso a estos apoyos y financia-
mientos es mas sencillo y rapido con estas nuevas tecnologias.

Adicionalmente, la disponibilidad de la informacién es mucho mayor en contras-
te con la de hace unos afios. La mayoria de los archivos musicales y bibliotecas pi-
blicas ya digitalizaron sus contenidos y servicios, ofreciendo a los investigadores la
facilidad de consultar y adquirir informacién, documentos y publicaciones en los
portales de instituciones publicas o privadas. Ya no es necesario ir a tales sitios para
consultar material que aporte contenido al proyecto. En general, menos tiempo y
esfuerzo es requerido para averiguar sobre un tema en especial: una obvia mejoria

con respecto a la labor musicoldgica del pasado.
VI. Estado dela cuestion

Veamos cémo se han aprovechado estos recursos tecnoldgicos en cuanto a la inves-
tigacién de Bonifacio Rojas. Hay varias publicaciones que mencionan al maestro Bo-
nifacio entre las que sobresale el Diccionario de los compositores mexicanos de miisica de
concierto del compositor y musicélogo Eduardo Soto Millan (1998, pp. 217-218). Este
incluye el catidlogo completo de las composiciones de Bonifacio, que Luis Pérez ya
transcribié para nuestra investigacion, y que incluye la biografia del compositor, la
cual también se puede encontrar en el Diccionario Enciclopédico de Miisica Mexicana de
Gabriel Pareyén (2007).

Pese a su falta de difusion, si es posible encontrar un poco de la obra de Bonifacio
en sitios web mas frecuentados por el pablico general. La plataforma YouTube, por
ejemplo, ofrece muchas grabaciones con obras del maestro Bonifacio, entre las que
destacala Sinfonia Herencia Purépecha,® interpretada por la Orquesta Sinfonica del Es-

® Puede escucharse en Past_Notes3 (2016, 15 de septiembre) Bonifacio Rojas: Sinfonia “Herencia Pur-
hépecha” (1946) [COMPLETE] [Video]. YouTube. Recuperado de: https://www.youtube.com/wat-
ch?v=ABFjPG72WIE

125



tado de Michoacan bajo la batuta del propio compositor. También en YouTube, es po-
sible escuchar la grabacién del organista Pologran interpretando la Suite Dominical y
la del Poema para Arpa en manos del maestro José Enrique Guzman, ambas composi-
ciones del maestro Rojas.’ Los maestros Pologran y Guzman, a quienes contacté por
medio de Messenger, amablemente me compartieron la partitura de sus respectivas
grabaciones.

El maestro Raymundo Gonzalez Boyajian, director del Coro Polifénico “Canticum
Deo”, de la Rectoria de Cristo Rey, en Morelia, Michoacan, grabé el 21 de diciembre
de 2019 el Villancico Tarasco™ del maestro Bonifacio. La biblioteca del Conservatorio
de las Rosas le facilité la partitura. Asimismo, el maestro Gonzalez me pasé las par-
tituras y me compartid tres datos importantes: primero, que dieciseisavo, octavo y
dieciseisavo, en el compas de 6/8, es una célula ritmica caracteristica en la musica
purhépecha, presente en otros ejemplos de la produccién musical de Bonifacio (véase
figura 1); segundo, que algunas composiciones del maestro Rojas fueron publicadas
en la revista Schola Cantorum, encabezada por el maestro Miguel Bernal Jiménez, la
cual, dicho sea de paso, es una de las publicaciones musicales mexicanas del siglo XX
con mayor duracion e influencia (Carredano y Eli, 2015, p. 236); y, tercero, que sus
fasciculos se encuentran en la biblioteca del Conservatorio de las Rosas, en Morelia,

Michoacan.
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Figura 1. Ritmo purhépecha, incipit elaborado por Alonso Herndndez Prado.

* Comparto la referencia de ambas grabaciones: Pologran (2014, 21 de octubre). Polorgan toca
“Suite dominical” Bonifacio Rojas [Video]. YouTube. Recuperado de: https://www.youtube.com/
watch?v=zOTv4mHAPWE y Guzmadn, J. E. (2015, 24 de junio). “Poema” para arpa, de Bonifacio
Rojas Ramirez (audio) [Video]. YouTube. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=U-
ywoxmqgK4Aw.

©  https://www.youtube.com/watch?v=EPIxBoZs220
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Conclusiones

La investigacion de las artes y humanidades en la sociedad del siglo XXI debe tener
como fin, entre otras cosas, saldar deudas histéricas con los compositores que a la
fecha no figuran en el panorama de la musica en México, porque no les ha tocado
su turno, o porque debido a que los musicélogos generalmente estamos concentra-
dos en el estudio de compositores como Manuel M. Ponce, Carlos Chavez o Silvestre
Revueltas, entre otros, no hemos atendido a personajes como Bonifacio Rojas. Nos
hemos fijado en los consagrados, probablemente porque desarrollaron su actividad
en la Ciudad de México, epicentro cultural de nuestro pais y esto les permitid inter-
nacionalizar su produccién artistica y cultural. No obstante, hay otros compositores
en espera de ser estudiados, como Bonifacio Rojas, quien cuenta con una produc-
cién de excelente factura. Basta con escuchar en youtube su sinfonia “Herencia Ta-
rasca”, la “Suite Dominical”, el “Villancico Tarasco” o el “Poema para Arpa”, estudiar
sus métodos musicales como el “Curso elemental de solfeo”, “Curso medio de solfeo”
y “La teoria superior de musica”, entre otros; asistir a un concierto de la Orquesta
Sinfénica del Estado de Michoacan o disfrutar la ejecucién musical de sus alumnos,
quienes, ademads, conservan un magnifico recuerdo del maestro, para darnos cuenta
dela trascendencia de su obra, que contintia vigente a nivel regional y la importan-
cia de honrar su memoria, que merece ser tomada mas en cuenta a nivel nacional.

A partir del presente estudio, podemos esbozar conclusiones sobre la forma en
que nosotros, los investigadores del siglo XXI, llevamos a cabo nuestra propia inves-
tigacion. El siglo XXI nos ofrece adelantos tecnoldgicos que posibilitan: 1) la adquisi-
cién de informacidn, partituras y documentos referentes al maestro; 2) la gestién de
recursos econdmicos para costear los gastos de proyectos; y 3) la vinculacién a insti-
tuciones e investigadores, todo con el objetivo de realizar publicaciones que sirvan
de referencia a futuros interesados en la materia.
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Videos de Youtube

“Herencia purhepecha”https://www.youtube.com/watch?v=ABFjPG72WIE
“Suite Dominical” https://www.youtube.com/watch?v=2OTv4mHAPWE
“Poema para arpa” https://www.youtube.com/watch?v=UywoxmqK4Aw
“Villancico Tarasco” https://www.youtube.com/watch?v=EPIxBoZs220

Entrevistas

Entrevista telefénica de Alonso Herndndez al Maestro Mario Rodriguez Taboada,
jueves 4 de junio de 2020.

Entrevista telefénica de Luis Pérez a José Gregorio Rojas Valencia, jueves 9 de Julio
de 2020.

Entrevista telefonica de Alonso Hernandez al maestro Diego Edmundo Lazaro Her-
nandez, 19 de diciembre de 2020.

Entrevista telefénica de Alonso Hernandez al maestro Raymundo Gonzalez Boya-
jian, 26 de diciembre de 2020.

Entrevista telefénica de Alonso Hernandez a la maestra Laura Carrasco, 26 de di-
ciembre de 2020.
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El Bambuco colombiano y el Huapango huasteco mexicano.
Dispositivos didacticos para fortalecer la convivencia
armonicaylaidentidad

Maria Josefina Juana Arellano Chdvez, Ma. de los Angeles Aguilar San Romdn,
Carla Patricia Quintanar Ballesteros y Alejandra Martinez Ferndndez

Introducciéon

Una pregunta recurrente en maestras, maestros, padres y madres de familia es: spara
qué les sirve a las personas bailar, cantar o interactuar con imagenes o con la litera-
tura mas alla del entretenimiento y el gozo? El presente capitulo busca mostrar al-
gunas reflexiones que permitan evidenciar los beneficios de estas acciones artisticas
para favorecer la convivencia armonica en las aulas.

Para comenzar es necesario definir dos constructos fundamentales: convivencia ar-
monica en el aula y fortalecimiento de la identidad individual y grupal, por tratarse de
dos areas de oportunidad que desde hace décadas preocupay ocupa a los responsables
de la educacioén e interesados en alcanzar los objetivos transversales del sistema edu-
cativo, tomando en cuenta la dindmica social en la que coexisten, en un mismo uni-
verso, distintos microsistemas: el del estudiantado, del profesorado, la comunidad
educativay el de la propia regién. Desde una visiéon amplia acerca de los recursos que
conducen a la convivencia armoénica en el aula, como parte de una educacién inte-
gral, puede decirse que en ésta se incluyen la educacién para la tolerancia, la educa-
cién para la convivencia y la educacién emocional (Garcia y Ferreira, 2005). También
se contempla generar un entorno seguro donde se promueva el trabajo colaborativo,
el respeto por los derechos del otro y de uno(a) mismo(a), se fomente la equidad, la
empatia y la escucha activa para la resolucién de conflictos, entre otras habilidades.
Asi, la convivencia arménica incluye también reconocer y respetar la diversidad, la
libertad, la paz y las practicas solidarias como aspectos clave de la educacién, por lo
que la aportacién de Careta y Cécile (2005) en torno a la convivencia se concibe como
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un concepto dindmico que nos lleva a hacer aflorar, afrontar y resolver los con-
flictos de forma no violenta y el fin de la cual es conseguir la armonia de la per-
sona con si misma, con la naturaleza y con las demas personas (Careta y Cécile,

2005; citado en Lopez, 2016, p. 451).

En este sentido, el fortalecimiento de laidentidad personal y/o colectiva se construye
y mantiene en ese mismo entorno a partir de la aplicacién de estrategias pedagdgi-
cas encaminadas al fortalecimiento de la identidad, individual y grupal, y cultural, lo
que comprende también las tradiciones y costumbres de la comunidad en donde las
nifnas y los nifios estdn insertos.

Tras insistentes esfuerzos educativos, el arte y la educacién forman un conjunto
que permite el desarrollo integral del ser humano. De ahi la importancia de abor-
dar algunas caracteristicas del Bambuco colombiano y del Huapango huasteco estilo
queretano para proponer someramente estrategias y actividades didacticas que los
convierten en medios idoneos para desarrollar competencias, observando estos
dos géneros dancisticos desde la mirada del baile, de la misica, de la imagen y de
la literatura. Atendiendo lo anterior, es necesario describir brevemente cada uno de
estos estilos.

1. El Bambuco colombiano

El Bambuco colombiano es un “aire folclérico musical y una danza, considerado
como la maxima expresién de la regién andina de Colombia y emblema de la historia
y la identidad nacional del pais” (Beghelli y Pineda, 2016, p. 50).

El Bambuco colombiano también es llamado aire nacional debido a la importan-
te expansion que tuvo en el territorio colombiano durante los siglos XVIII y XIX, a
excepcion de los Llanos orientales y la Amazonia (Aragén Farkas, 2018), dicha ex-
pansion geografica es importante ya que se han desarrollado diferentes tipos de
Bambuco colombiano segin la zona del pais, encontrando en todos ellos que es con-
siderado msica nacional por excelencia, retrato fiel de las costumbres, radiografia

claradelaregiony “crisol parala experienciay aprendizaje de las realidades sociales”
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(Rodriguez Melo, 2012, p. 301). Asimismo, al igual que en el Huapango huasteco, en
el Bambuco colombiano puede identificarse un origen mixto, producto del mestizaje
cultural y racial, que nace como resultado de la mezcla de ritmos indigenas, africanos

y espafioles.

En los afios de independencia de Colombia (1810) se dio inicio a una amplia
transformacién social en la que nuevos colectivos hegemonicos se apropiaron
de una ideologia sustentada en la biisqueda de una identidad nacional [...] va-
rios de estos colectivos, heterogéneos y de origen dispar confluyeron en Bogo-
ta motivados por las posibilidades socioecondmicas de esta ciudad [...] podria
decirse que el bambuco —en su vertiente musical— fue una piedra angular de
dicho proceso de construccién de una imagen de identidad nacional en la capi-
tal de la naciente reptblica [...] de ser uno de los elementos que conformaban el
patrimonio colectivo de una cultura rural del sur colombiano [...] pasé a ser un
agente ideoldgico en los conflictos de la ciudad [...] la transformacién social y
musical de esta época la llevé a constituirse en patrimonio musical y simbolo de

una nueva nacionalidad colombiana (Gonzalez Espinosa, 2006, p. 15).
Por lo anterior, este estudio da foco al Bambuco colombiano para acotar las descrip-

ciones y el uso de esta expresién musical y dancistica como detonante de aprendiza-

jes en las aulas de 4° de Primaria.
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Imagen 1. Fotografia del traje de Bambuco colombiano proporcionada

por el Mtro. Rafael Barrera, Bogota, 2021.
I1. El Huapango huasteco estilo queretano

La Real Academia de la Lengua Espanola refiere la palabra huapango derivada del
nadhuatl huapantli ‘tabla de madera’, de pantli ‘hilera, fila’ y co ‘en’; mientras que la
Academia Mexicana de la Lengua lo enuncia como baile que se ejecuta taconeando,
sobre una tarima de madera. El Huapango huasteco mexicano cuenta con mas de
cincuenta afios de practica y por tanto forma parte del gusto, incorporando los regio-
nalismos como una expresion propia de México, la cual no ha limitado su difusién y
ejecucion en otras latitudes. El Huapango huasteco se ejecuta en seis estilos: quere-
tano, potosino, hidalguense, veracruzano, tamaulipeco y poblano, aludiendo a la re-
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gion cultural (no geografica) llamada Huasteca. Para quienes escriben, el Huapango
huasteco es un amplio campo de investigacion, dado que ademas de ser producto de
la cultura de pueblos de varias entidades, es reflejo de las formas socioculturales que
las definen y es un ejercicio artistico que incluye el baile, el canto, la lirica, la musica

y la imagen para todos los que lo ejecutan.
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Imagen 2. Vestuario de Pefiamiller. Foto cortesia del Mtro. Omar Torres Vazquez.
IIL. En el aula

Vincular el arte y la educacién en torno a la convivencia armoénica en las aulas y el
fortalecimiento de la identidad personal y grupal es una cuestion relevante, por lo
que se ha encontrado pertinente compartir con las y los docentes, los beneficios del
baile, la musica, la literatura y la imagen del Bambuco colombiano y el Huapango
huasteco mexicano, en el logro de aprendizajes esperados del drea de formacién ci-
vicay éticay del area de desarrollo personal y social de arte, de 4° de Primaria.
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Al ser una de las expresiones folcléricas de mayor impacto y arraigo es pertinente
utilizar el Huapango estilo queretano como recurso didactico en el desarrollo de la
experiencia artistica-educativa en las aulas de 4° de primaria para hacer realidad
la encomienda expresada en el programa de educacién para este grado, misma que
alaletra sefiala:

La cultura a la que pertenecen los nifios debe estar incluida en sus experiencias
de expresién y apreciacion artisticas; que conozcan creaciones propias de la
cultura de su localidad como canciones, danzas, representaciones y obras de
artes visuales, les ayudara a identificar rasgos de identidad que se manifiestan
en el habla, los ritmos, los valores (por ejemplo, en las historias y en la organi-
zacién de algunas representaciones), los colores que se destacan, los disefios, las
narraciones que escuchan. También es importante que tengan acceso a manifes-
taciones culturales de otras partes del pais y del resto del mundo; de esta mane-

ra aprenden a apreciar la diversidad cultural y artistica (SEP, 2017, p. 393).

A continuacidn, se presentan, de manera sintética, algunas ideas acerca de cémo
se pueden vincular el baile, la musica, la imagen y la literatura del Bambuco colom-
biano y del Huapango huasteco para desarrollar aprendizajes esperados del area de
formacién civica y ética que tienen relacién con la convivencia arménica en el aula y
con el fortalecimiento de la identidad personal y/o colectiva.

Bailar es una accién que se realiza con el cuerpo fisico, pero que implica la mente
para ordenar cémo y hacia dénde moverse, involucra lo personal, pero también al
colectivo porque se baila desde cada individualidad, pero también con otros/as, eso
la convierte en una tarea compleja y completa. El cerebro da las 6rdenes siguiendo
los patrones de movimiento, en este caso del Bambuco colombiano o del Huapan-
go huasteco, es decir, se baila con el cerebro, vinculando todos los sentidos, pero
también se baila con el corazén, poniendo el entusiasmo en cada movimiento, lo
cual hace del baile una maravillosa oportunidad de ser conmigo mismo/a y con los
demas, fortaleciendo la identidad (quien soy: religion, valores, grupo étnico, actitu-

des...) y la convivencia arménica en el grupo.
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Cuando las nifias y los nifios bailan en un escenario, donde quiera que éste se
encuentre, ya sea en el patio de la escuela, en la plaza, en un auditorio, entran al
mundo de la ficcidn, siguen convenciones establecidas en el baile y se encuentran con
la historia, la comunicacién con los otros con los que bailan, en este caso el Bambuco
colombiano y el Huapango huasteco, representando al otro/otra, pero simultinea-
mente son ellos/ellas mismasy esto implica la imagen en dos sentidos: la imagen que
proyectan al hacer la representacién de los bailadores originales y la que presentan
ante quien los mira, ambas imagenes cargadas de formas y colores acompafiadas de
referentes, de propuestas y de logros personales y grupales, se hace la magia que
relaciona la convivencia y la construccién o fortalecimiento de la identidad y, por lo
tanto, el de vivir el ejercicio de la libertad y el respeto a los derechos propios y ajenos.

Sea cual sea el escenario en el que se baile, si se “congela” el tiempo y la accién a tra-
vés de una fotografia, se obtendra una imagen que permita observar las dimensiones
sociales en torno a los procesos artisticos involucrados en este tema (musica, danza,
literatura, fotografia y pintura), misma que servira para hacer una reflexién del pano-
rama artistico-cultural: contexto educativo, politico, econémico y social de ambos
paises, Colombia y México. Ademads, el valor de la imagen como documento histérico

y muestra de la identidad, brinda la oportunidad de

informar, comunicar y complejizar, como un documento histérico y como un
recurso didactico [...] que provee de una riquisima informacién sobre el con-
texto (cultural, social, politico, material) permitiendo caracterizar el contexto,
el espiritu de la época o simplemente identificar pequefios aspectos de la vida

social del momento (Devoto, 2013, p. 77).

Asimismo, las actividades derivadas del Bambuco colombiano y del Huapango huas-
teco estan estrechamente ligadas con la musica como cancién y como produccioén
sonora que invita a nifas y nifios a bailar, a cantar, pero también a intervenir la le-
tra. De ahi que sea importante que los menores escuchen las letras originales de los
bambucos y huapangos seleccionados, se propicien espacios de reflexién sobre las
mismas y luego se modifiquen e intervengan para generar contenidos que permitan
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el analisis en torno a la convivencia arménica y la identidad. Con ello, las nifias y los
nifios pueden apropiarse de la pieza y darle nuevos significados.

La asignatura Formacién Civica y Etica brinda al estudiante oportunidades sis-
tematicasy organizadas para reflexionar y deliberar sobre la realidad de México
y del mundo actual. Favorece que los estudiantes lleven a cabo acciones para
mejorar su entorno, a nivel personal, escolar, comunitario, nacional y global, lo
que contribuye a poner en practica su capacidad para organizarse e intervenir

en la solucion de conflictos para el bien comtn (SEP, 2017, p. 358).

La riqueza de las actividades dancisticas, musicales, de la imagen y literarias, reali-
zadas a proposito del Bambuco colombiano y el Huapango huasteco, pueden apli-
carse con base en el enfoque de la educacién artistica para primaria, el cual otorga
al docente el papel de guia que motiva la curiosidad, la inventiva y la espontaneidad
de los estudiantes para que estos desarrollen la percepcion, la sensibilidad, la imagi-
nacién y la creatividad, dando respuesta a la pregunta ;para qué sirve hacer arte en
la escuela?

Toda manifestacion artistica expresa una forma de vida, una concepcién del
mundo que encarna los valores presentes de la época, de ahi que las manifestaciones
artisticas gestadas alrededor del Huapango huasteco y del Bambuco colombiano, ya
sea por medio de expresiones orales, sonoras y/o corporales, detonen al interior del
aula muestras de color, de ambiente festivo, de expresion al compartir y experimen-
tar una tradicién cultural desde donde pueden trabajarse conceptos sustanciales
dentro de la formacidn civica y ética en 4° de primaria, vinculados con el Huapango
huasteco estilo queretano y/o el Bambuco colombiano. Por lo anterior, en la Tabla 1
se establecen una serie de argumentos didacticos para desarrollarse por medio del
baile, la musica, la imagen y la literatura, para alcanzar los aprendizajes esperados
en relacion con la identidad, la convivencia armoénica, la resolucion de conflictos y el
ejercicio responsable de la libertad.
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APRENDIZAJE

EJE TEMA ESPERADO ARGUMENTOS DIDACTICOS
a) Conocimiento | Identidad per- Identifica sus Bailar para reconocer que es una
ycuidadodesi. | sonaly cuidado caracteristicasy accién que se realiza con el cuerpo
de si. capacidades per- | fisico, pero que implica la mente
sonales (fisicas, para ordenar cémo y hacia dénde
emocionales y cog- | moverse, involucra lo personal,
nitivas), asi como | pero también al colectivo porque
las que comparte | se baila desde cada uno/a, pero
con otras personas | también con otros/as, eso la con-
y grupos de perte- | vierte en una tarea complejay
nencia. completa.
b) Sentido de Valoracién de la Identifica distin- | Analizar fotografias-imagenes
pertenencia diversidad, tas formas de ser, | paraidentificar elementos cul-
yvaloraciéonde | nodiscriminacion | pensar y vivir, turales distintivos del Huapango
la diversidad. e interculturali- como una forma huasteco y el Bambuco colombia-

dad.

de enriquecer la
convivencia coti-
diana.

no permiten reconocer, valorar y
documentar la diversidad socio-
cultural, a partir del conocimiento
de las raices histdricas como parte
delaidentidad y del analisis del
presente para construir un futuro
con mejores condiciones.

¢) Convivencia
pacifica

y solucién de
conflictos.

Cultura de paz.

Identifica las ca-
racteristicas de la
cultura de paz en
contraposicion a
la cultura de vio-
lencia.

Escuchar expresiones musicales
que inviten a leer, cantar y bailar a
los nifios y nifias.

Que los menores escuchen hua-
pangos y bambucos con las letras
originales y luego se intervengan
para generar contenidos les per-
mitird la reflexién en torno a la
convivencia armoénica y la identi-
dady, por ende, a la participacién
ciudadana y vida social pacifica.
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d) Convivencia
pacifica y solu-
cién de conflic-
tos.

Los conflictos
interpersonales y
sociales.

Reconoce sus emo-
ciones ante situa-
ciones de conflicto
y las expresa sin
ofender o lastimar
a otros.

Intervenir letras de Bambuco co-
lombiano y Huapango huasteco,
conservando la masica de las pie-
zas originales y manteniendo la
métrica de los versos propiciara el
comentario de lo propositivo que
contengan las letras ponderando
la paz, y buscaran formas de ex-
presar invitaciones para contar
con mejores condiciones de vida
en los grupos sociales donde se
desenvuelven.

e) Ejercicio res-
ponsable de la
libertad.

Criterios para el
ejercicio respon-
sable de la liber-
tad: la dignidad,
los derechos y el
bien comun.

Reflexiona sobre
sus actos y de-
cisiones para
identificar las
consecuencias
que pueden tener
ensuvidaylade
otros.

Las imagenes que se proyectan
mental y fisicamente en el baile,
narrativa-poemas, musica, esce-
nografia, entre otras actividades
artisticas permiten la expresion
personal sin censura, con la in-
tencidén de formar ciudadanos/as,
hombres y mujeres con sentido
de pertenencia —identidad, y con
posibilidades de desarrollar un
amplio sentido de civilidad.

f) Sentido de
justiciay apego a
lalegalidad.

La funcién de la
autoridad en la
aplicacién y cum-
plimiento de las

Identifica la
funcién de las
autoridades en su
entidad y su con-

Distinguir, escribir, cantar y bai-
lar los rasgos que le dan identidad
de manera que pueda reconocer
la estructura organizacional de su

normasy leyes. tribucion al bien comunidad.
comun.
g) Democracia La democracia Reconoce que la Crear un mural colectivo con el

y participacion
ciudadana.

como base para
la reflexién sobre
asuntos que nos
afectan, la toma
de decisiones en
funcién del bien
comuny la actua-
cién conforme a
ello.

creacién de am-

bientes democra
ticos se favorece
mediante acuer-
dosylatomade

decisiones colec-
tivas.

1

tema “Lo que somos y lo que qui-
siéramos ser”, involucrara todos
los sentidos y diversidad de técni-
cas plasticas, asi como estimulos
sonoros y producciones literarias
(versos) con estructura de Bambu-
co colombiano o Huapango huas-
teco generando una gran oportu-
nidad para convivir y fortalecer la
identidad individual y grupal.
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h) Sentido de Valoracién de la Identifica distin- | Realizar un cuadro plastico que

pertenenciay diversidad, no tas formas de ser, | incluya baile, narrativa, juegos,

valoracién dela | discriminaciéne | pensary vivir, escenografia, poemas y otras ac-

diversidad. interculturalidad. | como una forma tividades artisticas que permitird
de enriquecer la la expresion personal sin censura
convivencia coti- | y contribuira con la intencién de
diana. formar ciudadanos/as, hombres y

mujeres con sentido de pertenen-
cia, con conocimiento de sus posi-
bilidades y con un amplio sentido
de civilidad.

Tabla 1. Aprendizajes esperados en el drea de formacion civica y ética en 4° de primaria,
vinculados con el Huapango huasteco estilo queretano y el Bambuco colombiano. SEP (2017)
Programa Educativo de 4°. Elaboracion propia a partir de Secretaria de Educacion
Publica (2017).

Conclusiones

Para concluir, es importante resaltar que es posible fortalecer el trabajo docente y
propiciar el desarrollo integral de las nifias y los nifios entre nueve y diez afios, ha-
ciendo evidente que las actividades artisticas integran lo emotivo, lo sensorial, lo
motor y lo racional a través de aprendizajes que involucran aptitudes, actitudes y
conocimientos, permitiendo la atencidén de sus caracteristicas y necesidades para
adaptarse al medio satisfactoriamente, y puedan incorporarse a los diferentes gru-
pos sociales con los que conviven ahora y en el futuro (Urzaa, 2009).

Asimismo, vincular el arte y la educacién en torno a la convivencia armoénica en
las aulas y el fortalecimiento de la identidad personal y grupal permite descubrir los
beneficios del baile, la musica, la literatura y la imagen del Bambuco colombiano y el
Huapango huasteco estilo queretano, como parte de los aprendizajes esperados del
area de formacidn civica y ética de 4° de primaria.

Es imprescindible tomar en cuenta que el fendmeno cultural, manifestado en

cualquiera de las disciplinas artisticas, forma parte de la cosmovisiéon de un pueblo
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o sociedad, por lo que en este estudio se ha revisado el paradigma de México y de
Colombia, a través del Huapango y del Bambuco, buscando la integraciéon de las
practicas artisticas con las educativas. Por lo tanto, puede asegurarse que al conocer,
observar, cantar, reescribir y bailar Bambuco colombiano y Huapango huasteco se
contribuye al conocimiento y ejercicio de los derechos humanos y culturales, pro-
pios y ajenos, porque es a partir de esta experiencia que se pueden asociar temas,
estrategias y actividades que amplien la mirada respetuosa y reflexiva de las nifias y
los nifios, como también de las madres y padres de familia, sin dejar de lado a la co-
munidad en general, para propiciar la convivencia armoénica en los diversos grupos
sociales. En cuanto al fortalecimiento de la identidad individual y grupal, es preciso
tomar en cuenta el contexto, las costumbres y expresiones culturales, atendiendo las
distintas y variadas formas de coexistir en un espacio que se construye con respetoy
tolerancia, ejes de una pedagogia centrada en la participacién y la convivencia alre-

dedor, de y en la nifiez.
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Los simbolos ocultistas, alquimicos y religiosos
en el arte de Mark Ryden

Karlo Gutiérrez Terin

Introducciéon

En este texto se comenzara por encauzar al lector, sobre quién es el artista Mark
Ryden y proporcionarle un contexto en cuanto a lo que es su obra, dénde desarroll6
sus estudios académicos, la corriente artistica en la cual el artista se desenvuelve y
como sus obras lo han llevado a ser uno de los grandes exponentes del movimiento
del Surrealismo pop.

Se le dard una breve introduccién al lector sobre qué son los simbolos, la rela-
cién que tienen (con la obra del artista) con el ocultismo y como la globalizacion y
la multiculturalidad han permitido la apropiacién de estos; como por medio de la
tecnologia han roto las fronteras de su época y de su lugar de origen, ya que algunos
elementos que el artista usa son de culturas muy antiguas como la egipcia o la grie-
ga. Todo esto serd el preambulo para el andlisis visual de dos obras del artista Mark
Ryden, en cuanto a sus simbolos, el posible significado de estos y de como algunos
simbolos antiguos como los alquimicos, estin presentes en la obra del artista y se
han traido al contexto artistico por medio de sus obras.

Sin duda alguna los elementos culturales de las pinturas de Mark Ryden se han
adoptado de diferentes culturas, paises y temporalidades histdricas, estas se encuen-
tran llenas de simbolos o iconos los cuales han enriquecido su obra y el contenido de
la misma.
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I. El artista

"Ryden has trumped the initial surrealist strategies by choosing subject matter
loaded with cultural connotation.”

(Ryden, 2020)

Mark Ryden es un artista plastico nacido en Estados Unidos en el afio de 1963. Estu-
did en el Art Center College of Design que se encuentra en el estado de Pasadena. Ry-
den ha logrado unir la cultura pop con las técnicas de pinturas tradicionales, lo cual
lo ha posicionado como un pintor internacional, que ha logrado utilizar diferentes
simbolos y a la vez apropiarse de las diferentes culturas, realizando sus obras con
elementos altamente multiculturales (Ryden, 2020).

El Lowbrow o Surrealismo pop tiene sus origenes a finales de los afios setenta, en
el estado de California, cuando era conocido simplemente como Lowbrow*. Este mo-
vimiento era considerado un arte grotesco, poco agraciado, el cual era influenciado
por el comic y el arte callejero. En pocas palabras, todo aquel arte que provenia de las
subculturas del estado de California y que no era aceptado en las grandes galerias y
circulos del arte (NUvegante, 2013).

Con el paso de los afios, el Surrealismo pop ha logrado evolucionar. Abriéndose
paso por el mundo del arte, cre6 un arte que se ubica entre lo que se denomina arte
elevado y arte bajo, entre las revistas y las galerias, teniendo diferentes exponentes
que son respetados en el mundo del arte como lo es Mark Ryden, Marion Peck, Yo-
suke Ueno, John Brophy, Bob Dob, Travis Louie, Ron English, entre otros (NUvegan-
te, 2013; Corrochano, 2020).

! “Ryden ha superado las estrategias surrealistas iniciales eligiendo temas cargados de connota-
ciones culturales.” (Ryden, 2020)

2 “E] Lowbrow art o surrealismo pop, lo que para muchos es el arte del mal gusto, con un estilo
grotesco, irreverente, inapropiado y desagradable” (NUvegante 2013)
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El arte de Mark Ryden se enriquece no solo por su técnica pictérica, sino por el cau-
dal de elementos que sus pinturas poseen a lo largo de sus 13 colecciones®. Se puede

identificar elementos simbdlicos e iconicos de diferentes culturas y paises, como lo son:
« Egipto, Grecia, Japén, India y Estados Unidos, entre otros.
También es posible identificar iconos religiosos, como lo son:

« Latrinidad catélica (Dios padre, Dios hijo y Dios espiritu santo), Jesds (en dife-
rentes escenas, ya sea con heridas o sin heridas de su tormento), cruces, sagra-
dos corazones, manos con las heridas de Cristo, Shiva y virgenes (en algunos
casos representadas por nifias), por citar algunos. Asi como mitos religiosos.

También se observan simbolos alquimicos, como lo son:

« Los simbolos de los elementos (tierra, fuego, agua y aire), mercurio, sol, luna y
venus por mencionar algunos.

Asi como simbolos ocultistas y antiguos (estos representados por los simbolos y en
algunos casos por libros representativos), distintivos cientificos, culturales o de uso

comun, como lo son:

« Santa Claus, cadenas de ADN, Kabalah, arboles de la vida, sefirot’s, geometria
sagrada, astronautas, Hermes Trismegisto, Thoth, abejas, panales, calaveras,
dinosaurios, Abraham Lincoln, mandragoras, payasos, carne, iconos de la
musica, iconos de la television, iconos del cine, demonios, angeles, sangre,
flores, plantas, conejos, tumbas, pentagramas, caduceos, libros, arboles, osos,
ninos fantasmas, corales y un largo niumero de elementos mas.

3 Gallery one, Gallery two, Gallery three, The Meat Show, Blood, Bunnies & Bees, The Tree Show,
The Snow Yak Show, The Gay 90’s, The Gay 90’s West, Dodecahedron, Whipped Cream, Anima
Animals.
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Los simbolos y los iconos en la obra de Ryden son elementos importantes ya que
pueden llevar al consumidor de la obra por senderos que van desde lo tangible a lo
imaginable. Remonta con sus creaciones a conceptos misticos o de la vida diaria re-

presentados de una manera artistica.
I1. Los simbolos

"Evita los extremos por exceso y por defecto,
permite interpretar adecuadamente el simbolo [...]"

(Granados Valdéz, 2020, p. 71).

El hombre desde tiempos inmemorables va en busca de la resoluciéon de las dudas
y los enigmas que con el paso de los afios se le han presentado. Desde tiempos muy
antiguos, hasta la actualidad, esto lo ha llevado a investigar y a tratar de entender la
historia de la humanidad.

Las culturas antiguas tenian una forma diferente de comunicacién y, por lo tanto,
ajena a nuestra actualidad. A través del estudio y el analisis de los simbolos marcados
en la historia, el hombre ha conseguido entablar diferentes estudios para llegar ala
resolucién del significado de estos (Bruce-Mitford, 1997).

Entonces, es entendible que hoy en dia, por la globalizacién en la que las socieda-
des se encuentran, los simbolos se hayan hecho del conocimiento de la mayoria de
los seres humanos, ya que con las tecnologias digitales con las que actualmente se
cuenta, es facil y rapido compartir y difundir todo tipo de informacién (Bruce-Mit-
ford, 1997).

En muchas de las ocasiones tenemos contacto con los simbolos y los adaptamos
para darles uso en nuestro diario acontecer. No obstante, en ocasiones se olvida su
significado original (antiguo), es decir, se reutilizan y se resignifican, llevando a es-
tos lejos de lo que solian representar.

Actualmente, la aplicacién de los simbolos en ocasiones ha ido cambiando con los
afios, sobre todo por su entorno cultural, es decir, como fueron absorbidos y reutili-
zados por una cultura, con la llegada de la globalizacién y la multiculturalidad actual,
la adaptacion de estos simbolos ha sido atin mas profunda (Bruce-Mitford, 1997).
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Para su estudio, es necesario posicionarse en un punto imparcial en el cual el ana-
lisis de los simbolos sea sin la influencia de nuestro propio juicio influenciado por
factores culturales ajenos a aquellos pertenecientes al objeto a analizar, tomando
como punto de partida la composicidn, lo que rodea al simbolo para poder tener un
punto de vista imparcial (Granados Valdéz, 2020).

Para poder descifrar el simbolo es necesaria la interpretacion. El simbolo es un
contenedor de informacidn, pues se encuentra cargado de ella, y por ello es necesa-
ria su interpretacion mediante el uso de la hermenéutica. Sin embargo, es necesario
que contemplemos la aplicacién adecuada de la misma, lo que permitird separar la
interpretacion de la corriente univocista y de la equivocista, centrandonos en la in-
terpretacion analdgica (Beuchot Puente, 2009).

Existen saberes muy antiguos que han sido tratados por el ocultismo, y que con-
tenian simbolos para ejemplificar elementos de uso comun y con ello, establecer su
forma de comunicacién, en consecuencia, lo esotérico adopté al simbolo como he-
rramienta de enriquecimientoy, ala vez, fue empleado como instrumento para ocul-
tar aquello que no querian que estuviera al alcance de todos.

I11. El ocultismo

"el paradigma cientifico y moderno se impone sobre el discurso magico"

(Chaves, 2008, p. 105)

Eltérmino “ocultismo” se empieza a formalizar a partir del siglo XIX, este es empleado
inicialmente por el francés Eliphas Lévi, lo que rompe antiguos modelos esoteristas
abriendo paso a procesos de indole cientifico, por lo cual, también ve la luz el término
“ciencias ocultas” (Chaves, 2008). De esta manera, se puede observar el surgimiento
de otra corriente cientifica, aunque probablemente en su caracter primitivo.

La raiz de la palabra ocultismo, proviene del latin Occultus y se refiere a aquellos
elementos que se ocultan, en otras palabras, que son secretos. Este campo se define
por lo que anteriormente se denominaba “ciencias ocultas”, mismas que pueden ser:

la alquimia, la Kabalah, la magia, la brujeria, o el tarot, por citar algunas. Estos pactos
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tenian la misién de tratar de controlar los secretos del universo (EcuRed contribu-
tors, 2018).

Como se puede observar en los ejemplos mencionados, las ciencias ocultas, tienen
variedad en sus origenes, en algunos de sus casos vienen de la mano de creencias
culturales, dada esta tendencia, es comiin observar cémo estas tradiciones se han
ido esparciendo por todo el mundo. Al existir la migracidn, las diferentes culturas
han logrado esparcirse, unas mas que otras, pero todas ellas dando pauta a la mul-
ticulturalidad en las naciones y llevando sus creencias a otros sitios de este mundo,
difundiendo el conocimiento y, por ende, fomentando la apropiacién cultural del

mismo.
IV. La multiculturalidad

"[...] las culturas, puestas en comn, interactiian; cada vez es menos
lo que logran mantenerse alejadas o aisladas las unas de las otras."

(Beuchot Puente, 2009, p. 13)

Hace algunos anos los educadores artisticos creian que el multiculturalismo era una
contaminacion; juicio que ahora se considera incorrecto, ya que con el pasar de los
afios se fue corrigiendo y hoy en dia se cree que es una virtud debido a que este
enriquece las culturas de amplia manera. La multiculturalidad aplicada de manera
correcta es capaz de influenciar la eliminacién del racismo y el prejuicio (Chalmers,
2003).

La obra de Mark Ryden cuenta con una gran variedad de elementos de culturas
antiguas como son la egipcia y la griega, entre otras; asi como elementos culturales
de diferentes temporalidades, desde lo antiguo hasta lo actual. También se pueden
observar en sus pinturas los viajes espaciales, juguetes y aquellos elementos que se
relacionan con la cultura pop, el arte, la ciencia y Ia historia. Los elementos y simbo-
los ocultistas y alquimicos, asi como los religiosos, son los que mas abundan dentro
de su trabajo y por ende son aquello que le proporcionan mas peso a su obra.

Para que todos los elementos que cohabitan en las pinturas de Mark Ryden pudie-

ran llegar a ser parte de estas y del acontecer del artista, fue necesario que estuvieran

148



ala mano de este pintor, es decir por medio de la multiculturalidad y la apropiacién
de todos aquellos elementos culturales que podemos ver en su amplia obra plastica.

V. Objetivos

En el presente texto se realizara un analisis de los elementos simbdlicos que se en-
cuentran en dos pinturas de la coleccidn El espectdculo del arbol (The tree show): El arbol
de la vida (The Tree of Life) y Alegoria de los cuatro elementos (Allegory of the Four Elements),
obras realizadas por el artista Mark Ryden en el afio 2006. El anlisis se enfocara en
los simbolos e iconos que en la mayoria de los casos tienen connotaciones religiosas,
alquimicas o de ocultismo y acompafan las obras del artista en mayor o menor can-
tidad, pero siempre se encuentran presentes. Este texto servira como una especie de
diccionario o guia, sin otro objetivo que tratar de acercar a los lectores que les inte-
rese la obra de Mark Ryden a un documento de apoyo para el entendimiento de los
simbolos de la obra del artista desde la perspectiva del que redacta.

VI. La interpretacion
El arbol de la vida-The Tree of Life (2006-The tree show)

La primera obra que se analizara es la titulada El drbol de la vida: en esta obra se obser-
va, como elemento principal, a una pequefia nifia que lleva sobre su brazo izquierdo
un nifio; dicha imagen representa como simbolo primero a una virgen, la cual tiene
consigo una corona que representa la autoridad y el intelecto (Bruce-Mitford, 1997),
y, como segundo simbolo, al nifio Jestis de la religion catélica. Aunque es importante
mencionar también que este tipo de objetos de culto no son originarios del catolicis-
mo, puesto que en la antigiiedad ya se contemplaban imagenes similares, las cuales
podemos observar en Asiria o Egipto, por citar algunas (Ryden, 2006b).

El arbol sobre el que se encuentran sentados estos dos personajes es una ejem-
plificacién del arbol de la vida, el cual simboliza la unién de la tierra con el cielo
(Bruce-Mitford, 1997). En este arbol podemos ver entre sus hojas geometria sagrada,
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especificamente los sélidos platonicos: el tetraedro que simboliza al fuego, el octaedro
que representa al aire, el cubo que simboliza a la tierra y el icosaedro que representa
el agua; estos se camuflan en el follaje, a excepcién del dodecaedro que simboliza el
éter y se tiene la creencia de que le sirvié a Dios para el trazado del universo (colabo-
radores de Wikipedia 2020a; Ryden 2006b).

Se puede observar en la parte superior del follaje del arbol, un par de abejas, las
cuales simbolizan la inmortalidad y el renacimiento; es decir, el ciclo de la vida, asi
como en el cristianismo suelen simbolizar a la Virgen Maria (Bruce-Mitford, 1997;
Ryden, 2006b).

En el tronco se puede observar un ojo, el cual simboliza la sabiduria y el conoci-
miento de las cosas reales; es decir, la omnisciencia y, al estar sobre el tronco del arbol,
posiblemente sea una ejemplificacién del arbol del bien y el mal (Bruce-Mitford, 1997;
Ryden 2006b).

La calavera a los pies del arbol simboliza un pasaje del catolicismo, donde se men-
ciona que, el lugar donde Cristo fue crucificado es el mismo lugar en donde el “primer
hombre” fue enterrado; se dice que la sangre de Jesus trae el perdén al hombre, en el
momento de la crucifixion y se cree que por medio de una grieta la sangre de Jests
llegb hasta los restos de Adan, llevando consigo el perdén al primer hombre y borran-
do asi el pecado de este (pecado original) (Hevia 2019; Ryden 2006b).

Ala espalda del arbol podemos observar un lago. Se cree que el agua es simbolo de
la fertilidad, de la fertilidad femenina: el lago estd rodeado de arboles que simbolizan
proteccién y se alimentan del agua para crecer hacia el cielo en busca de la eternidad
(Bruce-Mitford, 1997; Ryden 2006Db).

Alegoria de los cuatro elementos-Allegory of the Four Elements (2006-The tree show)

La segunda obra que se analizard es la Alegoria de los cuatro elementos, en la cual pode-
mos observar cuatro nifias y, en cada uno de los vestidos de las nifas se muestran
también a la altura de sus pechos, un simbolo alquimico que hace alusién a cada
uno de los 4 elementos: aire (blanco), fuego (rojo), tierra (amarillo) y agua (negro).
También podemos ver en la base del drbol (que funciona como mesa) una especie de
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tetera que porta el simbolo del mercurio y cémo el color de esta hace referencia al
mismo. Es preciso mencionar que Paracelso, dentro de las tres bases (tria prima) de-
cia que el mercurio era el alma y la conciencia (colaboradores de Wikipedia, 2020b).
A suvez, podemos observar sobre cada una de las cabezas de las nifias, un animal: en
el caso de la nifa que representa al aire se aprecia un ave, animal que se mueve por
este medio (aire); sobre la nifia que representa el fuego, se observa un ciervo, animal
que se relaciona con el fuego solar (fuego); sobre la cabeza de la nifia que representa
a la tierra podemos observar una ardilla, animal que se asocia con los bosques (tie-
rra), y sobre la cabeza de la nifia que representa al agua, se encuentra un pez (agua).
Con esto se termina la ejemplificacion de los cuatro elementos y sus representativos
(Bruce-Mitford, 1997; Ryden, 2006a).

Teniendo en cuenta que los arboles representan un sostén y este arbol, a pesar
de estar talado, sobre el tronco que hace la funcién de mesa; plataforma o sostén de
los elementos que en ella se encuentran, el arbol sigue haciendo la funcién de lo que
simboliza y a su vez, se encuentra una abeja simbolo de la inmortalidad, asi como del
renacimiento (Bruce-Mitford, 1997; Ryden 2006a).

Conclusiones

Se consiguié analizar satisfactoriamente los elementos simbdlicos e icénicos de las
obras que van: desde aquellos pertenecientes al cristianismo y que, a pesar de estar
muy presentes por lo menos en la cultura de este pais, suelen ser mds antiguos de lo
que se cree y, en muchos de los casos, se han ido apropiando de otras culturas. Tam-
bién los simbolos de ocultismo o alquimicos nos remontaron hasta viejos alquimis-
tasy, al analizar cada uno de estos, se desarrollé una descripcion detallada de aquello
que se oculta detras del simbolo; es decir, de aquello que solo se entiende al leer li-
bros viejos y extrafios. Se pudo relacionar la simbologia de las obras con los estudios
alquimicos de Paracelso, el cual, ademas de ser alquimista, era médico y astrélogo.

Se espera que este texto sirva de ayuda para aquellos que quieran una descripcién
enriquecedora de los elementos que se representan en las dos pinturas analizadasy
probablemente con esto, puedan develar el secreto de los elementos y la simbologia
de otras obras de Mark Ryden.

151



Referencias

Beuchot Puente, M. (2009). Hermenéutica Analdgica y Educacion Multicultural. Plaza y
Valdés, S.A.de C. V.

Bruce-Mitford, M. (1997). El Libro Ilustrado de Signos y Simbolos. Diana.

Graeme Chalmers, F. (2003). Arte, Educacion y Diversidad Cultural. Ediciones Paidds
Ibérica.

Chaves, J. R. (2008). “El Ocultismo y Su Expresién Romantica.” Acta Poética 29(2). doi:
10.19130/iifl.ap.2008.2.259.

Colaboradores de Wikipedia. (2020a). “Geometria Sagrada” Wikipedia, La Enciclo-
pedia Libre. Recuperado el 24 de septiembre de 2020, de https://es.wikipedia.
org/wiki/Geometria_sagrada

Colaboradores de Wikipedia. (2020b). “Simbolo Alquimico” Wikipedia, La Enciclope-
dia Libre. Recuperado el 25 de septiembre de 2020, de https://es.wikipedia.org/
wiki/Simbolo_alquimico

Corrochano, I. (2020). “El Surrealismo Pop o ‘Lowbrow” Moove Magazine. Recupera-
do el 15 de septiembre de 2020, de https://moovemag.com/2020/04/el-surrea-
lismo-pop-o-lowbrow/

EcuRed contributors. (2018). “Ocultismo.” EcuRed. Recuperado el 19 de septiembre
de 2020, de https://www.ecured.cu/Ocultismo

Granados Valdéz, J. (2020). Breve Presentacién de La Hermenéutica Analdgica de Mauricio
Beuchot. Infinita.

Hevia, C. (2019). “;Por Qué Debajo de La Cruz Suele Haber Una Calavera?” Comuni-
car La Fe. Arguments. Recuperado el 24 de septiembre de 2020, de https://www.
arguments.es/comunicarlafe/por-que-debajo-de-la-cruz-suele-haber-una-ca-
lavera/

NUvegante. (2013). “Lowbrow Art o Surrealismo Pop” NUvegante. Recuperado el 14
de septiembre de 2020, de https://nuvegante.wordpress.com/2013/05/22/low-
brow-art-o-surrealismo-pop/

Ryden, M. (2006a). “Allegory of the Four Elements” www.Markryden.Com. Recupera-
do el 6 de mayo 2021 de 2020, de https://www.markryden.com/allegory-of-the-

four-elements

152



Ryden, M. (2006b). “The Tree of Life” www.Markryden.Com. Recuperado el 6 de mayo
2021 de 2020, de https://www.markryden.com/the-tree-of-life

Ryden, M. (2020). “Mark Ryden” Mark Ryden. Recuperado el 14 de septiembre 2020 de
https://www.markryden.com/biography/biography.html

153



Visibilizar el acoso sexual callejero, un ejercicio desde el arte urbano
y el graffiti hecho por mujeres

Estrella de los Angeles Ramirez Morales y Maria Elena Meza de Luna

Introducciéon

En la presente investigacion analizamos el acoso sexual callejero (ASC) como una
forma de violencia que experimentan las mujeres dentro del dmbito publico en un
contexto mexicano. Aunque el ASC puede ejecutarse y destinarse por personas de
cualquier género, el presente trabajo se va a centrar en acoso de hombres hacia mu-
jeres, por ser el mas asiduo.

A forma de contextualizacién, debe entenderse que se habla desde un sistema pa-
triarcal, en el que se impone el poder sobre las mujeres por medio del acoso en un
intento de “correctivo” que va dirigido principalmente hacia el cuerpo. Las mujeres
al salir a la calle estan transitando en un espacio que pareciera “no les pertenece” y
la forma en la que se les puede regresar al espacio privado es creando dispositivos
donde se demuestre que no pueden apropiarse del espacio publico.

Tomando en cuenta lo anterior, este escrito tiene por objeto discutir la potencia
del arte urbano y el graffiti, creado por mujeres, como dispositivo de re-apropiacién
de los lugares publicos, a partir de visibilizar el acoso como una forma de violencia
a las mujeres. Tal arte feminista reivindica su papel como una herramienta politi-
ca para generar sendas no sélo para exponer la inconformidad ante la injusticia, sino
para resignificar el espacio ptblico que también pertenece a las mujeres y reivindicar
su papel como ciudadanas.

Este trabajo pretende coadyuvar a crear un ambiente libre de violencia hacia las
mujeres en las calles. Para lo cual, en primer lugar, situamos el ASC como una de
las formas mas insidiosas de violencia hacia las mujeres en espacios publicos, que
ha sido normalizada, pero que en definitiva debe erradicarse. En segundo lugar, se

reflexiona sobre el arte feminista como instrumento politico para la prevencién del
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ASC y se discuten las implicaciones que tiene en la vida de las mujeres. Esperamos
que este ensayo sea un medio que aliente la produccidn artistica femenina para sub-

vertir las practicas de ASC.
I. El acoso sexual callejero: Una violencia de género normalizada

E1 ASC es un fenémeno que aqueja la vida de las mujeres en sus transitos dentro del
espacio publico, en tanto que “es una experiencia que forma parte de la vida cotidia-
na de cualquier persona que transite por nuestra ciudad, ya sea de manera directa
o indirecta” (Gaytan, 2007, p. 8). A pesar de esto, las mujeres tienden a silenciar es-
tas experiencias, en primer lugar, porque se sienten culpables de haberlo recibido
gracias a comentarios del tipo “pues cémo no, si vas vestida asi”; en segundo lugar,
al ser algo cotidiano donde generalmente el anonimato juega como cémplice de los
agresores, se tiende a normalizar.

Sin embargo, gracias a los feminismos, el ASC se ha visibilizado por movimien-
tos digitales como el #MeToo, creado por la activista estadounidense Tarana Burke
en 2006 donde se denunciaron las diferentes experiencias de mujeres que repetida-
mente han experimentado acoso. Posteriormente, en 2017 se retomo por diferentes
actrices quienes acusaron al productor cinematografico Harvie Weinstein de acoso
sexual, esta acciéon hizo que el movimiento tuviera un gran revuelo internacional.
Por otro lado, el movimiento #MiPrimerAcoso creado por la feminista brasilefia Ju-
liana de Faria en 2013, fue lanzado como parte de una campana en contra del acoso
callejero llamada “Chega de Fiu Fiu” en ese pais. Este movimiento fue retomado en
México en 2016 por la feminista Catalina Ruiz Navarro, donde a partir de su propia
experiencia, invitd a que otras mujeres hablaran sobre la primera vez que experi-
mentaron acoso (Paullier, 2016). Es importante mencionar estos dos movimientos
en tres sentidos, el primero es que gracias a ellos las mujeres lograron externalizar
sus experiencias sobre acoso y agresiones sexuales que permanecieron silenciados
por mucho tiempo. Segundo, a partir de estas denuncias el acoso (en general) se vi-
sibilizé como una forma de violencia. Y tercero, que el ASC es una de las principales
violencias que las mujeres experimentan, y entre los diferentes tipos de acosos (e.g.,
escolar, laboral) también es el mis normalizado y silenciado.
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Esto se refuerza con diversas encuestas que se han realizado alrededor del mun-
do, las cuales arrojan los siguientes datos: en un estudio realizado en Oriente Medio
y Africa del Norte, entre un 30y 40% de las mujeres encuestadas declaré haber sufri-
do acoso sexual callejero (Promundo y ONU Mujeres, 2017); en Espaiia, tres de cuatro
mujeres de un total de 951 encuestadas, experimentaron ASC (Nogueira, 2019); en
Guatemala es el 96%, segiin ONU Mujeres y el Observatorio Contra el Acoso Callejero
(El Mundo, 2018); la primera encuesta realizada por el Observatorio Contra el Acoso
Callejero en Chile en 2014, arrojé que el 40% de sus encuestadas son acosadas diaria-
mente y el 77% por lo menos una vez a la semana (Observatorio Contra el Acoso Ca-
llejero Chile [OCAC], 2014). En cuanto a México, no fue hasta el 2020 que se incluy¢ al
ASC como parte de la Encuesta Nacional de Seguridad Pablica Urbana emitida por el
Instituto Nacional de Estadistica y Geografia, que dio como resultado que el 27% de
las mujeres experiment6 este fenémeno frente a un 10.1% de hombres, es decir, casi
tres veces mas (Barragan, 2020).

De esta manera, se vuelve urgente tomar acciones frente a dicho fenémeno, sin
embargo, para poder hacerlo, en necesario definirlo y saber qué cosas se consideran
dentro del ASC. Una de las definiciones mdas apropiadas es la que abona un miembro
del OCAC, como aquel que “corresponde a toda practica con connotacién sexual ex-
plicita o implicita, que proviene de un desconocido, que posee caracter unidireccio-
nal, que ocurre en espacios ptblicos y tiene el potencial de provocar malestar en el/
la acosado/a” (Billi, 2015, p. 12). Es importante mencionar que, aunque la definicién
engloba a hombres y mujeres, esta investigacion se desarrolla sélo en términos fe-
meninos, ya que son las que mds reciben este tipo de acoso y sus implicaciones por
cuestiones de género son distintas.

Dentro del ASC existen algunas variantes que es necesario explicar para poder
identificar y diferenciar al ASC de otras formas de acoso, Patricia Gaytan (2009) a
partir de su estudio en Ciudad de México los describe de la siguiente manera:

a) Acoso expresivo: son interacciones de acto no verbales como miradas, silbidos,

siseos, caravanas, tosidos, gestos, etc.
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b) Acoso verbal: se refiere principalmente a los piropos que se definen como un
“acto verbal, cuyo caracter genérico esta denominado por rasgos contextuales.
Los requisitos en el evento lingiiistico para el piropo son el lugar pablico y los
participantes que no se conocen” (Soukkio, 1998, p. 64).

c) Acoso fisico: son “formas intencionales en las que un hombre toca el cuerpo de
una mujer sin autorizacion, en un lugar pablico [...] puede hacerse a través del
propio cuerpo masculino, o mediante objetos como cuadernos, reglas, periddi-
cos, etc.” (Gaytan, 2009, p. 170).

d) Persecuciones: Seguir a alguien durante su desplazamiento. Algunas veces se
acompana de otras formas de acoso como el verbal, o atosigar con preguntas
personales (por ejemplo: dénde viven o trabajan, su nombre, etc.).

e) Exhibicionismo: Consiste en la exposicién de los genitales de una persona fren-

te a otra, también podria acompanarse de la masturbacién y la eyaculacion.
I1. Cuerpos femeninos en el acoso callejero

Uno de los puntos mas importantes a sefialar a partir de esta informacién, es que
el acoso va dirigido al cuerpo de las mujeres, ya que, el cuerpo es un componente
esencial para el desarrollo del presente trabajo. A partir de un contexto socio-cultural
determinado, nos diferenciamos como hombres o mujeres y es aqui donde el género
funciona como aparato iconografico que produce y reproduce representaciones de
masculinidad y feminidad (Preciado, 2004), en las actividades que realizamos y cémo
las realizamos. Desde estas diferencias, se puede hablar de una teatralidad y repe-
ticién que funciona como un entramado de poder y control sobre los cuerpos que
recae en una performatividad (Butler, 2002) donde, a partir de esto reproducimos
roles de género que se nos han asignado a partir del sexo “biolégico” que tenemos, y
a su vez, responden a un sistema patriarcal donde los cuerpos no son iguales cultu-
ralmente, ya que se jerarquiza el cuerpo masculino sobre el femenino y es ahi donde
se hacen presentes las diferentes formas de poder y violencia hacia las mujeres.

Lo anterior también da lugar a lo que De Lauretis (1989) llama tecnologias de gé-
nero, que corresponde a la construccién de los cuerpos a partir de su sexualidad; esto
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tiene como propdsito politico la sexualizacidon del cuerpo femenino para asi dispo-
ner de éste, a través del poder que es socialmente aceptado. A partir de estas tecno-
logias de género en la que el cuerpo se construye social y culturalmente, se tiene la
necesidad de representarse, en tanto que una de las primeras formas en que nos
reconocemos y reconocemos a los y las otras, es a partir del cuerpo, de esta manera
éste se vuelve un texto que nosotros y nosotras mismas escribimos, a la vez se lee y
es necesario interpretar (Torras, 2007). Se hace mencién de ello ya que cada quien
puede dar su propia interpretacién de un cuerpo, y en el caso de las mujeres, como
menciona Bordo (1993), cuando estos se leen como “inaccesibles” a la mirada de los
hombres, se puede interpretar como una provocacién desafiante o burlona ante este
orden patriarcal donde nos desenvolvemos, por lo tanto, se vuelve necesario generar
alguna forma de represion.

A pesar de esta opresion hacia los cuerpos femeninos, las mujeres han tenido la
necesidad de salir a la calle para tener mayores oportunidades econémicas, de au-
tonomia y libertad sobre su trabajo, sus cuerpos y su vida. De tal manera no es has-
ta los afos 50 cuando empezaron a ocupar puestos masculinos en Estados Unidos,
como consecuencia de la segunda guerra mundial, asi fue como se les empez6 a dar
mayor visibilidad. Sin embargo, las condiciones laborales seguian siendo precarias
y cuando los hombres volvieron a sus lugares de trabajo, les pagaban mas por hacer
las mismas tareas. Razdn por la que las mujeres empezaron a exigir mayor justi-
cia por su trabajo, y fue donde se gesté la segunda ola del feminismo; en la que las
mujeres se veian en la necesidad de salir a los espacios publicos para expresar sus
inconformidades, visibilizar sus exigencias y buscar otras formas de verse y repre-
sentarse en el espacio.

De este modo podemos decir que el ASC parte como una forma de poder que se
expresa en practicas violentas que van dirigidas al cuerpo cuando este sale de la nor-
ma. Se transmiten desde instrumentos externos (Foucault, 1988) (como el lenguaje
verbal y no verbal), que van generando distintos tipos de significados y hacen paten-
te la dominacién masculina (Bourdieu, 2000). Es asi que podemos ver al ASC como
un “dispositivo” (Deleuze y Guatari, 2002) de control y correccidon que se impregna
en el cuerpo de las mujeres para delimitar sus transitos, vestimenta y forma de re-
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presentarse en los espacios publicos, como respuesta ante esa lectura “desafiante
del cuerpo femenino en el afuera.

Asi, la idea de dominacién se vuelve constante en tanto que los hombres también
buscan reproducir la masculinidad hegemoénica (Connell y Messerschmidt, 2005);
la cual es necesario expresarla de forma publica, por ejemplo, cuando un grupo de
hombres se encuentran frente a una mujer que va caminando sola, se le puede presio-
nar a alguno de ellos a acosarla, aunque él no quisiera, pero lo hace para demostrar que

“es muy hombre”, y de esa forma reafirma su masculinidad (Gaytan, 2009).
I11. El espacio publico como elemento en el ASC

A partir de lo anteriormente dicho, es que hacemos un puente para describir uno
de los elementos que distingue al ASC de otras formas de acoso, que refiere al lu-
gar donde se desarrolla este fendmeno: el espacio ptblico, que son espacios donde
toda la comunidad tiene acceso, como plazas, la calle y los parques, paradas de ca-
miodn, transporte publico, etc. Braidotti (2005) también lo llama localizacién, un espa-
cio-tiempo compartido y construido colectivamente. La concurrencia y el anonimato
son dos caracteristicas esenciales para construccién de estos espacios también per-
cibidos como no lugares (Auge, 2000), pero a su vez, también son dos elementos
de los que se apoya el ASC para poder desarrollarse, ya que gracias a ello es que se
puede efectuar sin que haya represalias, pues dentro de la concurrencia el acosador
se puede escabullir y al no tener algiin dato personal, se vuelve imposible denunciar en
caso de no haber alguna autoridad cercana, asi, el anonimato se convierte en simbolo
de impunidad (Gaytan, 2009).

Por otro lado, estudios como el de Meza de Luna, Duering y Garcia-Falconi (2015)
mencionan que en Querétaro “las mujeres tienen vivencias mas violentas como en:
calles, autobuses, hacer ejercicio al aire libre, plazas, centros comerciales y taxis” (p.
581). Elmismo estudio resalta que casila mitad de las y los adolescentes encuestados/
as (49.8%) han experimentado acoso y el 50% de las adolescentes han recibido acoso
sin contacto fisico, es decir, a partir de actos verbales y no verbales, y esto ocurre en
promedio a los 11.24 afos. Este es un dato muy relevante en tanto que las primeras
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experiencias que las mujeres tienen con el acoso, como lo reflej6 el movimiento #Mi-
PrimerAcoso, es cuando son unas nifias y/o adolescentes. Esto tiene consecuencias
importantes en la vida de las mujeres, en tanto que entorpece su desarrollo en espa-
cios publicos, la forma en la que perciben su cuerpo y su autonomia, ya que es a esa
edad cuando las mujeres empiezan a ser mas independientes y salen a la calle con
mayor autonomia.

Lo anterior tiene consecuencias importantes en la salud mental, en la percepcién
de los lugares publicos y la forma en que las mujeres transitan en estos, como lo
describe Llerena (2016) de la Pontificia Universidad del Pert, quien menciona que el
70% de las mujeres encuestadas sienten incomodidad y miedo al caminar en la calle
como secuela de la violencia en la via pablica. De esta manera las mujeres se relacio-
nan de forma distinta en el espacio a comparacién de los hombres, ya que no solo
es el tema del ASC que aqueja la vida de las mujeres, sino otras situaciones como las
violaciones y feminicidios que se ven en los medios de comunicacién, donde la ma-
yoria de las veces se justifica al agresor y se culpa a la mujer (Sahuquillo, 2017). Dicha
violencia sigue alimentando el miedo y la inseguridad de las mujeres, las aparta del
espacio publico, de su ejercicio como ciudadanas.

La violencia hacia las mujeres en estos espacios también implica estar alerta de lo
que ocurre a su alrededor y la auto-defensa se vuelve una forma de respuesta ante el
miedoy el panico (Butler, 2006), cambiar las rutas al caminar para evitar persecucio-
nes, salir a distintas horas de casa para no tener la misma rutina, cambiar los lugares
en donde esperan el transporte ptblico para no encontrarse con alguien recurrente-
mente, evitar ir vestidas de cierta forma para que sean menos susceptibles a que les
digan algo en la calle —e.g. usar prendas que no expongan su busto, nalgas y muslos
para evitar ser tocadas—, lucir mas masculinas, evitar salir solas a ciertas horas o
lugares, e incluso el acoso puede causar agorafobia (Rivarola y Vallejo, 2013) y se va
construyendo una forma de auto vigilancia.

Para poder visibilizar la violencia es necesario contextualizarlay ponerlo en el lugar
donde ocurre, de esta manera, si el cuerpo se vuelve ptblico al estar en este espacio, es
necesario crear resiliencia en los espacios ptblicos, ya que dentro de ellos es donde se
pueden desarrollar ideas y crear experiencias colectivas; si se irrumpen nuestros es-
pacios publicos, es ahi donde vamos a atacar el problema. Es importante y necesario
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ocupar el espacio publico para la transformacién de sujetos politicos, reapropiarnos
de los espacios publicos y la relacién que tenemos con estos y nuestros cuerpos al ha-
cerse presentes en ellos como parte de una estrategia politica (Wark, 2006).

Por otra parte, el espacio publico también se ha vuelto esencial para hacer presen-
cia, acuerparnos y ocupar esos espacios que condicionan nuestras practicas corpo-
rales, artisticas, creativas y de denuncia para resignificarlos y cambiar este sistema
que nos ha ido reprimiendo histéricamente, es necesario dinamitarlos, romper esos
discursos dominantes y crear nuevas formas de sentido para transitarlos y vivirlos
libres de violencia hacia las mujeres y que ellas mismas puedan crear espacios mas
amables y cuidarse entre todas, ya que las mujeres también pueden construir sus
propias formas de representarse (De Lauretis, 1992), en tanto que también son seres
sociales.

IV. El arte feminista como dispositivo subversivo al patriarcado y su solapado acoso

Esta relacion entre espacio publico/arte/mujeres se ha vuelto casi intrinseco y las
herramientas que tenemos a nuestro alcance son las necesarias para exigir justicia
sobre todas las violencias que recaen en sus cuerpos. A partir de 2019 las marchas li-
deradas por mujeres se han hecho mucho mas visibles con el uso de aerosoles, papel
china, resistol, pegatinas, purpurina y grabados como herramienta para esta bus-
queda de justicia y de resignificar el espacio publico donde las mujeres no se sienten
ni seguras, ni representadas.

Es asi que el presente trabajo retoma al arte urbano y el graffiti hecho por mujeres
como una forma de visibilizar la violencia hacia ellas y también como una herra-
mienta de auto-representacion y reapropiacion de los espacios ptiblicos que siempre
se les han negado, tomando estas acciones como un acto politico de enunciacién
(Gamay Ledn, 2016) y como un ejercicio para visibilizar el ASC.

Decidimos usar esos elementos artisticos en especifico por la relacién entre el ASC

con el arte urbano y el graffiti, en tanto que los tres tienen un caracter efimero’, y a

! Enel sentido de aparecer tangiblemente en un momento y lugar especifico. Sin embargo, resal-
tamos el efecto alargo plazo que causa en la psique y que, en parte, da cabida al imaginario social.
De ahi su potencia transformadora en la vida cotidiana.
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pesar de eso, se incide en las personas de manera cotidiana, da un mensaje especifi-
co (Uribe, 2011) y contundente, de igual manera estos elementos tienen la calle como
lugar de accién y el anonimato como escudo. En el caso del arte urbano y el graffiti,
funcionan ante las politicas de limpieza en las calles que criminaliza estas practicas
(que nosotras consideramos) artisticas.

El arte urbano ha estado inmerso en nuestra sociedad desde hace tiempo, un
ejemplo de ello son las pinturas rupestres, en ellas podemos ver representaciones
de lavida cotidiana que fueron plasmadas en las paredes. Posteriormente en el siglo
XX, nace en Nueva York el graffiti, el cual inicié6 como una marca personal ante la
necesidad de autonombrarse ptblicamente, pero también estando oculto en el ano-
nimato usando pseudénimos dentro de esas marcas personales llamadas tags.

A pesar de este devenir, el arte urbano y el graffiti han mutado a una herramienta
politica y de resistencia que refleja un contexto social, cultural y econémico a partir
de la apropiacién de bardas, pasos peatonales, puertas, sefialamientos, paraderos de
camiones, etc. Es importante mencionar que esta mutacién nace también en lugares
vulnerados, como los barrios negros, latinos y barrios bajos de las periferias, es por
eso que se vuelve necesario tener una mirada interseccional y contextualizar desde
dénde, como y desde qué perspectiva se estd mirando.

Elsalir a este tipo de espacios y plasmar un mensaje lleva un acto politico (Gamay
Ledn, 2016) que, al desenvolverse en este entramado publico, las acciones se vuelven
parte del cotidiano de las personas que lo pueden apreciar todos los dias mientras
van al trabajo o a las escuelas. A comparacion del arte hegemonico, el arte urbano y
el graffiti, utilizan la calle para llegar a personas que no pueden ir a una galeria y asi
accionar de forma colectiva. “El arte urbano, y especialmente el graffiti, es entendido
globalmente como un medio para empoderar y dar voz a ciertos movimientos que
buscan una serie de cambios sociales” (Alonso, Navazo y Oklay, 2018, p.9), y en este
caso, los feminismos. Este movimiento ha encontrado en el arte urbano, el graffitiy
las calles, una forma de expresiéon como “un acto de rebelién contra las estructuras
patriarcales” (Santos, 2017, p.8), encuentra una voz que, para bien o para mal, ha sido

escuchada y es ahi donde radica su importancia.
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La nueva ola del feminismo invita a la ocupacién de espacios pablicos como una
alternativa para convertirse en sujetas politicas, basindose en la transformacién de
las relaciones sociales entre lo personal y lo colectivo, lo pablico y lo privado (Braido-
tti, 2018). Esta transformacion tiene algunas implicaciones como la rostridad (De-
leuze y Guatari citados en Braidotti, 2018), ya que siempre estamos buscando darle
un rostro a las cosas que vemos. Sin embargo, como ya se menciond anteriormente,
en el arte urbano y el graffiti, el anonimato y la rostridad se borran y el movimien-
to feminista lo que ha hecho es crear nuevas imagenes politicas que no tienen ros-
tros, como las mujeres que van encapuchadas a las marchas o las del bloque negro
que en septiembre del 2020 tomaron el edificio de Derechos Humanos en Ciudad
de México. A partir de esta accidn, las encapuchadas se han vuelto un icono para el
movimiento feminista, creando una “despersonalizacién afirmativa” como lo hacen
las Guerrilla Girls o las Pussy Riot, Braidotti (2018) lo llama “devenir Pussy Riot” que lo
define como una transformacién de signos, practicas sociales, creando una critica
de canones de la feminidad, reivindicando los derechos y la ciudadania femenina
poniendo en liza politicas y practicas artisticas. De esta manera, los pasamontanas
no funcionan como un escondite, sino como un cambio de subjetividad politica que no
busca protagonismo, pero si deconstruir dispositivos de control.

Esta accion de encapucharse ha tenido otras implicaciones dentro del quehacer
feminista, en tanto que esta despersonalizacién se empieza a regir bajo el entendido
de no fue una mujer con nombre y apellido quien hizo tal cosa, sino que “fuimos to-
das”, rompiendo esta idea en que s6lo personas especificas tienen el derecho a hablar
y otras se quedan calladas, el arte urbano y el graffiti nos invita a todas a levantar la
voz. Esto a su vez ha hecho que diversas mujeres desconocidas vayan tejiendo redes
donde la rabia y el feminismo se vuelven un hilo conductor, lo cual crea una especie
de rizoma (Deleuze y Guatari, 2002), donde se reconoce la multiplicidad de mujeres
que somos, no hay sujetos ni objetos, sino determinaciones, tamafos y dimen-
siones que se pueden desmontar, pero también hace que esa raiz se desprenda y
pueda expandirse por otros lares y poder accionar desde otras trincheras.

Una de esas trincheras es la lucha por visibilizar el ASC, es por eso que se toma al
arte urbanoy al graffiti hecho por mujeres para dar vista de lo que sucede cuando son
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acosadas en espacios publicos, informar a otras mujeres que el acoso es una forma
de violencia y es necesario dejar de normalizarlo. Al mismo tiempo, este “artivismo”
ha servido como un medio para comunicar a los hombres que no se desea su opinién
sobre el cuerpo de las mujeres, que las mujeres también tienen derecho sobre los
lugares publicos, que las calles también son para ellas y que merecen transitarlas li-
bremente. Por @ltimo, esto también ha servido para incentivar el accionar contra las
violencias machistas y la produccién artistica femenina con dicha tematica para su

divulgacién y accionar politico.
Conclusiones

El ASC es una forma de violencia que las mujeres experimentan todos los dias en
los espacios publicos y estd normalizado dentro de una sociedad patriarcal como la
nuestra. Se volvid una tarea importante identificarlo y visibilizarlo cuando las mu-
jeres salen a la calle, ya que tiene consecuencias que recaen principalmente en sus
cuerpos, reproduciendo un ejercicio de poder donde se busca desplazar o vulnerar
a las mujeres de los espacios publicos, provocando sentimientos de incomodidad y
miedo, de la misma forma en que genera distintos cambios en los transitos femeni-
nosy la forma en que las mujeres perciben los espacios ptblicos.

El espacio publico siempre ha tenido la presencia de las mujeres, en tanto que
ellas son las que se mueven mds en la calle y son quienes usan maés el transporte pt-
blico para ir por sus hijos e hijas, caminar a la escuela o a sus trabajos. Sin embargo,
a pesar de esto, la violencia hacia ellas y sus cuerpos esta latente todo el tiempo en
estos lugares colectivos, donde la aglomeracién y el anonimato se vuelven un escudo
para poder efectuar el ASC. Esto tiene consecuencias en la vida de las mujeres como
tener que cambiar de rutas y tomar otras mas largas, dejar de usar ropa que les gusta
o vestirse mas masculinas (e.g. usar pantalones y playeras holgadas que no marquen
tanto su cuerpo), como una forma de auto vigilancia para dejar de ser violentadas,
sin embargo, a pesar de estas medidas, las mujeres siguen sin sentirse seguras y si-

guen siendo violentadas en la via publica.

164



A partir de esto, el presente trabajo da hincapié sobre la importancia que tiene no
sélo visibilizar al acoso como una accién violenta, sino de resignificar los espacios
publicos a través del arte urbano y el graffiti hecho por mujeres, tomandolos como
una forma de expresidon que responde a una exigencia y resistencia colectiva ante
las estructuras patriarcales y para reapropiarse de la calle a partir del arte; viéndolo
como una herramienta politica de donde las mujeres pueden agarrarse para poder
expresar la rabia que sienten ante la violencia latente hacia sus cuerpos. Este ele-
mento artistico ha sido esencial para invitar a las mujeres a reaccionar apoyadas del
anonimato como una forma de despersonalizacién para crear redes entre mujeres,
rompiendo con ese discurso hegemonico del protagonismo e izar la bandera de “fui-
mos todas”.
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Docente de la Facultad de Bellas Artes, Universidad Auténoma de Querétaro,
México. Grupo Colegiado “Estudios de Arte para la Educacién”. Doctoranda en
Educacién, Universidad Internacional Iberoamericana, Fundaciéon Universitaria
Iberoamericana. Maestra en Ciencias de la Educacidon, Universidad Auténoma de
Querétaro, Facultad de Psicologia. Licenciada en Ciencias de la Comunicacidn,
Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey Campus Querétaro.
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Claudia Fragoso Susunaga

Actriz e investigadora egresada de la Licenciatura en Actuacién de la Escuela Na-
cional de Arte Teatral del INBA. Maestra en Didactica de las Artes y Doctora en Arte
y Cultura por la Universidad de Guadalajara. Profesora de Tiempo Completo de la
Facultad Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana San Nicolas de Hi-
dalgo en la Licenciatura en Teatro-Integrante del Cuerpo Académico de Artes Escé-
nicas (CAAE). Sus principales intereses de investigacién giran en torno a: el cuerpo
expresivo y significante, la voz como vehiculo de teatralidad, procesos formativos
significativos en teatro y artes escénicas, nuevas teatralidades. Actualmente trabaja
en la CIC (Coordinacién de Investigacién Cientifica de la UMSNH) sobre el trabajo
vocal, el proyecto: “La voz femenina como generadora de ficcion dramdtica en la pronun-
ciacion actoral. Visibilizando a la mujer en la comunidad a través de la interpretacion so-
nora”. Publicaciones recientes: Cuerpos disefiados en las artes escénicas; semidsfera, texto
y cultura con Olivia Fragoso Susunaga Edutorial San Mateo Colombia; Investigacion
metodologia y formacion actoral en Investigacién y creacién en artes escénicas UANL-
AMIT; Relacion de significados del actor y el personaje: reflexiones desde la semidtica teatral
en Miradas semidticas, arte, disefio y ciudad. UAM-AZC. https://sites.google.com/

view/claudiafragoso/inicio

Erick Fabian Verdin Tello

Licenciado en Artes Escénicas, profesor de la Universidad Auténoma de Querétaro
adscrito ala Facultad de Bellas Artes. Estudiante de la Maestria en Estudios de Géne-
ro de la misma Facultad. Desde hace 19 ahos se dedica al teatro como actor, directory
docente; labor con la que cuenta con 12 anos de experiencia con jévenes y adolescen-
tes. Dentro de su trayectoria como creador escénico ha sido beneficiario en cuatro
ocasiones del programa APOYARTE y en una del programa PECDA de la Secretaria
de Cultura del Estado de Querétaro. También fue beneficiario del Proyecto Alas y

Raices de la Secretaria de Cultura de México y acreedor a la beca Jévenes Creado-
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res del FONCA. Su linea de investigacion estd relacionada con las masculinidades,
la violencia de género, la adolescencia y el teatro como recurso didactico y de in-
tervencion. Adscrito a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Auténoma de

Querétaro. Querétaro, México.

Estrella de los Angeles Ramirez Morales

Licenciada en Sociologia por la Universidad Auténoma del Estado de México, actual-
mente forma parte de la Maestria en Estudios de Género por la Universidad Auto-
noma de Querétaro. Ganadora del primer lugar del Premio Mexicano de Sociologia
2017-2018 categoria profesionista: Dr. Francisco Gomezjara por el trabajo “Piropos e
imagenes de lo femenino” Orizaba, Veracruz, 2018. Participd con el capitulo “Piropos
e imagenes de lo femenino” en el libro Hacia la construccién de una agenda de investiga-
cion sobre la pazy la violencia en Méxicoy Colombia publicado en 2018 por la Universidad
de Medellin.

IIse Mayté Murillo Tenorio

Licenciada en Historia por la Escuela Nacional de Antropologia e Historia, maestra
en Estudios Historicos por la Universidad Auténoma de Querétaro y doctora en Es-
tudios Interdisciplinarios sobre pensamiento, cultura y sociedad por la misma ins-
titucion. Profesora en la Licenciatura de Humanidades y Produccién de Imagenes
(UAQ), en la licenciatura de Historia y en la Maestria en Estudios Histéricos (UAQ).
Colaboradora en el Acervo Histdrico Fondo del Tesoro (FFI-UAQ), responsable de las
colecciones especiales. Ha participado en varios congresos, seminarios y coloquios
nacionales e internacionales, asi como en publicaciones de revistas indexadas con
trabajos que versan sobre el fendmeno cinematografico y la Revolucién Mexicana,
la imagen y representacion de las mujeres en el cine, asi como cuestiones de ética y

estética de la violencia en el cine contemporaneo. Es miembro de la Red Iberoame-
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ricana de Investigacién en Imaginarios y Representaciones (RIIR) y de la Asociacién
Mexicana de Teoria y Andlisis Cinematografico (SEPANCINE). Es miembro del Sis-

tema Nacional de Investigadores, nivel Candidato.

Jocelyn Nayeli Porras Avila

Egresada de la Universidad Auténoma de Querétaro en la Lic. En Artes Escénicas
con linea terminal en Actuacion. Antigua estudiante de la Licenciatura en Fisiotera-
pia generacion 2015 de la misma casa de estudios. Ha fungido como Actriz y Asisten-
te de produccidn en diversas compaiiias de teatro en Querétaro y Guanajuato; Luzy
Sombra, Versus, Armario y Atabal Creacidn Artistica A.C. En 2017 realizé un Inter-
cambio Académico en la Universidad de Poitiers, Francia con la Lic. En Artes del Es-
pectaculo. En esa ocasion formo parte del Colectivo Teatral: Laboratorio de Creacién
y Basqueda Coreografica dirigido por Isabelle Lamothe. Fue ponente del 3er Congre-
so Internacional en Celebracién del Teatro en Querétaro y del X Congreso de Artes
y Humanidades convocados por la UAQ. Fue ganadora del Premio Municipal de la
Juventud Irapuato 2019 en la categoria B de “Expresiones Artisticas y Populares”.
En 2019 fue becada por el gobierno de Indonesia para estudiar Artes Tradicionales
Balinesas en el Institut Seni Indonesia en Bali. Estudiante de tari tradicional Bali-
nesa con la reconocida maestra Ibu Partini e instrumentista en ensamble de Msica
Tradicional Balinesa “Comunidad Narwastu” bajo la direccién de Jonathan Bailey y
Made Yasana.

Karlo Gutiérrez Teran
Licenciado en Artes Visuales, con especialidad en Artes Plasticas por la Universidad
Auténoma de Querétaro (UAQ). Maestria en Disefio y Comunicacién Hipermedial

(FBA-UAQ) 2019-2020 (trunca). Administrador del Repositorio Digital de la Cultura
Artistica (ReDCA) de la FBA, de la UAQ. Es miembro de la red de Humanidades Di-
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gitales, asi como humanista digital, impulsor del acceso abierto y el conocimiento
libre, preservador digital y tecnélogo. Su experiencia docente esta conformada por
las siguientes materias y diplomado: Estudios visuales, Arte, educacion y cultura,
Multiculturalidad e imagen fotografica y el Diplomado en Humanidades Digitales
y Artes. Ademas de ser conferencista y ponente en coloquios, simposios y congresos
de artes y humanidades, es también estudioso de la simbologia antigua, religiones
y culturas ancestrales, asi como de los estudios visuales, la hermenéutica, el arte, la

alquimia, el esoterismo, la globalizacién, el multiculturalismo y el interculturalismo.

Laila Erendira Ortiz Cora

Es Doctora en Artes. Investigador—Profesor en la Facultad de Artes de la Universi-
dad Auténoma del Estado de México. De enero 2010 — marzo 2015, fue coordina-
dora de Investigacion y Posgrado (Maestria en Estudios Visuales). Perfil PRODEP/
SEP 2009-2021. Colaboradora del Cuerpo Académico “Historia y Critica del Arte y
la Cultura” de la Facultad de Humanidades en la misma institucién. Colaboradora
interinstitucional del Cuerpo Académico “Antropologia del Cuerpoy Cultura Visual”
de la Universidad Auténoma de Querétaro, a cargo del Dr. Fabian Gimenez Gatto.
Miembro de la Red Tematica de Estudios Transdisciplinarios del Cuerpo y las Cor-
poralidades (CONACyT 2015-2020) a cargo de la Dra. Elsa Muiiz. Posdoctorado con
el Cuerpo Académico “Estudios Culturales: género, lenguajes y sustentabilidad” de
La Universidad Auténoma Metropolitana-Azcapotzalco, a cargo de la Dra. Lilia del
Carmen Granillo Vazquez.

Sus lineas de investigacion se desarrollan en el espacio transdisciplinario e indis-
ciplinado de los estudios visuales, la teoria de arte actual y el espacio estico-critico
del arte akademia. Sus actividades y principales intereses se concentran en el area de
creacion e investigacion de la grafica, abordando conceptos tales como: la graphica
como escritura (dibujo, estampa y fotografia), el fetiche y lo ominoso, asi como des-
plazamientos desde la imagen violenta hacia estudios sobre la muerte, el género mu-

sical del Metal Extremo, imagenes del horror y terror, con enfoques que provienen
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de las metodologias semidtica, piscoanalitica, estudios del cuerpo y la teoria freak,
teniendo por referencia creaciones artisticas actuales.

Luis Alberto Pérez Diaz

Proviene de una familia de musicos, su abuelo paterno fue saxofonista y el mater-
no guitarrista y baterista, su padre y hermano son guitarristas. Inici6 sus estudios
de bateria a los 15 afios de edad, tocando en grupos de rock y misica versatil. En el
2016 se mudo a la Ciudad de Querétaro, para iniciar sus estudios de licenciatura en
Mdsica Popular Contemporanea, en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Auténoma de Querétaro, programa que estd por concluir. Por su buen desempefio
académico e interés por la investigacion, el Dr. Alonso Hernandez Prado, lo invité a
colaborar en una investigacién dedicada al compositor Bonifacio Rojas Ramirez, en
posibilidad de convertirse en su proyecto de tesis de titulacién. Simultineamente
participa en un proyecto de la Facultad, que pretende incorporar elementos musica-
les prehispanicos a la musica de rock contemporaneo.

Maria Elena Meza de Luna

Doctora (cum laude) en Psicologia Social por la Universidad Auténoma de Barcelo-
na. Es parte del Sistema Nacional de Investigadoras/es. Su interés se centra en la
construccién de justicia y paz social. Investiga temas de violencia y desarrolla in-
tervenciones basadas en el conocimiento cientifico, lo que la ha llevado a participar
en la creacion de IIPSIS, Investigacion e Intervencién Psicosocial, A.C. (Www.iipsis.
mx), dedicada a fortalecer el respeto de los derechos humanos en las juventudes y la
nifiez. Adscrita a la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la Universidad Auté-
noma de Querétaro, Querétaro, México.
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Maria Josefina Juana Arellano Chavez

Docente investigadora de la Facultad de Bellas Artes, Universidad Auténoma de
Querétaro, México. Grupo Colegiado “Estudios de Arte para la Educacién”. Doctora
por el Departamento de Pedagogia, dentro del Programa de Diversidad y Desarrollo
Socioeducativo de la Universidad de Valladolid, Espafia. Validado en México como
Doctorado en Psicologia y Educacién, Universidad Auténoma de Querétaro. Maes-
tra en Ciencias de la Educacidon por la Facultad de Psicologia de la UAQ. Licenciada
en Espafol por la Escuela Normal Superior Federal de México. Licenciada en Educa-
cién Basica por la UPN. Profesora de educacién primaria por la Escuela Normal del
Estado de Querétaro. Instructora de Danza Folclérica por el INBA.

Maria de los Angeles Aguilar San Roman

Docente investigadora de la Facultad de Bellas Artes, Universidad Auténoma de
Querétaro, México. Grupo Colegiado “Estudios de Arte para la Educacién”. Doctora
en Artes por la Divisién de Arquitectura, Arte y Disefio de la Universidad de Guana-
juato. Maestra en Ciencias de la Educacién por la Facultad de Psicologia de la Uni-
versidad Auténoma de Querétaro. Licenciada en Educacién Musical Escolar por la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Auténoma de Querétaro.

Pablo Alejandro Cabral

Actualmente se encuentra cursando estudios de Doctorado en Desarrollo Humano
en la Universidad Antropolédgica de Guadalajara. Es Maestro en Direccidn y Gestion
de Proyectos Artisticos y Culturales por la Universidad Auténoma de Querétaro. Es
Eutonista certificado por la Asociacién Argentina y Latinoamericana de Eutonia
(AALE) y Licenciado en Relaciones Publicas (Universidad de Morén-Argentina). En

la actualidad es Director de Enlace y Desarrollo Universitario en la Secretaria de Ex-
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tensién y Cultura de la UAQ. Es Investigador Colaborador del Cuerpo Académico
Consolidado Arte Contemporaneo (UAQ). Docente de la Facultad de Bellas Artes.
Co-director del Laboratorio Teatral LATEX-UAQ. Director de Eutonia Querétaro,
centro de tratamiento y regulacién del tono neuromuscular. Actor, director y dra-
maturgo. Estudié las técnicas de entrenamiento escénico Suzuki y Viewpoints en la
Universidad Nacional de las Artes (UNA), Buenos Aires, Argentina. Cursé estudios
de dramaturgia en el Centro Latinoamericano de Creacién e Investigacién Teatral
(CELCIT) Buenos Aires, Argentina. Autor de diez obras de teatro. Ha impartido mas
de 30 cursos para actores y bailarines en diversos paises de Latinoamérica. En el
ambito de la investigacidn, trabaja la Transdisciplinariedad, Eutonia y las Neuro-
ciencias vinculadas con la escena. Dentro de este campo ha acufiado el concepto de
“Corpoescena”. Ha participado en la publicacién de varios libros colectivos y articu-

los en revistas indexadas.

Yazmin Tisnado

Docente Universitaria en Universidad Auténoma de Querétaro, México. Licenciada
en Filosofiaconlinea terminal en Investigacion, Maestra en Filosofia Contemporanea
Aplicada, actualmente doctoranda en Filosofia por la Universidad de Guanajuato.
Desempeno de la labor docente en la Facultad de Bellas Artes, Facultad de Filosofiay
Facultad de Lenguas y Letras de la Universidad Auténoma de Querétaro. Ponente en
congresos nacionales e internacionales con temas de investigacién en torno a la Cul-
tura Digital, los Estudios Visuales, la Filosofia de la Tecnologia y Filosofia de la Edu-

cacidn. Publicaciones en revistas nacionales e internacionales.

Estrella de los Angeles Ramirez Morales

Licenciada en Sociologia por la Universidad Auténoma del Estado de México, actual-

mente forma parte de la Maestria en Estudios de Género por la Universidad Auto-

176



noma de Querétaro. Ganadora del primer lugar del Premio Mexicano de Sociologia
2017-2018 categoria profesionista: Dr. Francisco Gdmezjara por el trabajo “Piropos e
imagenes de lo femenino” Orizaba, Veracruz, 2018. Participd con el capitulo “Piropos
e imagenes de lo femenino” en el libro Hacia la construccion de una agenda de investiga-
cion sobre la pazy la violencia en México y Colombia publicado en 2018 por la Universidad
de Medellin.
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Propuestas artisticas en la sociedad actual

;Qué tienen en comun las nuevas tecnologias, la Eutonia, la danza balinesa, la mascu-
linidad hegemonica, la violencia social, la teoria Freak, Bonifacio Rojas, el bambuco,
el huapango huasteco y el pop surrealista? A priori no se percibe un punto de conver-
gencia entre estos temas, sin embargo, quien tenga la oportunidad de leer el presen-
te libro, podra detectar que cada uno de nosotros, los autores, nos vinculamos en su
contenido, gracias a nuestra expertis, para llevarlos a ustedes lectores a lo que todos
llamamos arte y cultura, convirtiendo a esta publicacién mas que en un compendio
de ensayos, en una panoramica que nos permite acercarnos a la riqueza y variedad
del pensamiento humano.

Las y los autores que aqui nos damos cita tenemos en comun “la academia”, con
nuestro correspondiente gusto por la investigacion y la transmisién de conocimien-
tos. A partir de nuestras diferentes trincheras universitarias, alumnas, alumnos,
profesoras y profesores, con facilidad en el manejo de la pluma, o mas bien del tecla-
do, buscamos adentrarnos en los gustos y preferencias de ustedes y asi compartirles
los temas que estudiamos y que nos apasionan.
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