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Editorial

José Luis Crespo Fajardo

La revista Anales de la Universidad de Cuenca prosi-
gue su andadura electrénica con pasos que resue-
nan sobre el eco de sus mas de cien anos de histo-
ria. Asi, ennoblecida por el tiempo, la que quiza sea
la revista mas vetusta de esta region del Ecuador,
apuesta por una apertura a la internacionalizacion
para contemplar, mds alld de las banderas y los
himnos, los problemas —ora graves, ora baladies—
de nuestra cultura. Por tanto, en este niumero se-
senta presentamos un selecto abanico de articulos
de Chile, México, Espana y Ecuador.

Comenzamos con el articulo de Paulina Cruchett,
“Aproximaciones de perspectivas de género para el
desarrollo de la Economia y la Industria Cultural
y Creativa”, que relaciona conceptos de economia
feminista e industria cultural, previendo relaciones
con politicas publicas y sinergias en el Chile con-
temporaneo. A continuacién, Belén Romero nos
presenta en “Habitats informales y vulnerhabili-
dades urbanas”, un analisis de practicas culturales
en entornos marginales, con el fin de visibilizar las
acciones particulares y de colectivos artisticos que
actualmente se desenvuelven en ellos.

El texto de Silvana Bustos, “La tradicién vocal del
Roy Hart Theatre”, intenta difundir el aporte del
Centro Internacional Roy Hart en cuestién de en-
trenamiento vocal para el actor. Se trata de una vi-
sién marcada por la experiencia personal acerca de
la importancia de la voz en la interpretacién escéni-
ca. Por otra parte, encontramos en el trabajo de Ja-
ron Rowan, “Cultura, civilizacién y progreso: sobre
el legado de las politicas culturales de la Transicion

espanola”, una valoracion de cémo distintas nocio-
nes de cultura impregnaron la politica cultural del
estado espanol durante su travesia de la dictadura a
la democracia, hace ya cuarenta anos.

Inmediatamente Marta Neroj nos abre el apetito
con “;Muérdeme! El uso de la comida en las prac-
ticas artisticas contemporaneas”, aludiendo a las
relaciones vigentes entre arte contemporaneo y
alimentacion. A manera de postre presentamos una
entrevista al acreditado director teatral Eugenio
Barba y a la primera actriz del Odin Teatret, Julia
Varley, conducida armoniosamente por Pamela Ji-
ménez y Diego Carrasco. La edicién concluye con
una muestra del artista Galo Mosquera, que con sus
solas imagenes rompe el silencio como el canto de
una solemne poesia.

Mas alla de las medallas, y sin atisbo de sentirse
vieja, persiste Anales trepando por la escalera de su
centenario, inspirada por la herencia esencial de la
cultura ecuatoriana, aunque sin dejar de invocar a
la produccién académica de toda América y Europa.
Eso si, la complicidad de siempre y el tono afable
de sus paginas cargadas de sabiduria se mantiene.









Aproximaciones de perspectivas de genero para el
desarrollo de la Economia y la Industria Cultural y
Creativa

I-\p,:)roaches to gender perspectives for the development of the
Cultural and Creative Economy and Industry

Paulina Cruchett Pastrana
Universidad de Valparaiso, Chile

paulina.cruchett@postgrado.uv.c/

Fecha de recepcion: 25/04/2021
Fecha de aprobacion: 26/09/2021

Resumen:

El presente articulo expone cruces existentes entre la Economia Feminista y la Economia Creativa-Cultural,
a partir de un ejercicio de desconstruccién del campo de la economia con base al paradigma androcéntrico,
mediante la revisién de corrientes conciliadoras y de ruptura de la Economia Feminista y estrategias de de-
sarrollo sustentable en el campo de la Industria Cultural y Creativa. El texto anuncia alcances de la Econo-
mia Feminista en acciones de politica ptblica en el sector de la Economia Creativa y finaliza con evidencias
de la sinergia entre ambas teorias econdmicas. Se analizaron experiencias del empoderamiento femenino,
como el rol de trabajo de la mujer en el espacio publico de los campos artisticos y culturales en Chile, y su
papel en la creacién de emprendimientos creativos como modelo de sustentabilidad.

Palabras claves: economia creativa, industria creativa, feminismo, perspectiva de género.
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Abstract:

This article exposes existing crossing points between Feminist Economics and Creative-Cultural Econo-
mics, from an exercise of deconstruction of the field of economics based on the androcentric paradigm,
through the review of conciliatory and rupture currents of Feminist Economics and strategies of sustaina-
ble development in the field of the Cultural and Creative Industry. The text announces scopes of Feminist
Economics in public policy actions in the Creative Economy sector and ends with evidence of the synergy
between both economic theories. Experiences of female empowerment were analyzed, such as the role of
women’s work in the public space of the artistic and cultural fields in Chile and their role in creating creative
enterprises as a model of sustainability.

Keywords: creative economy, creative industries, feminism, gender perspective.
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Aproximaciones de perspectivas de género

Introduccion

Un punto de partida en la relacién entre feminis-
mo e industria cultural corresponde al analisis de
Adorno y Horkheimer (2007) en su Dialéctica de la
ITlustracion hacia la teoria critica de masas por parte
del desarrollo y reproduccion de la Industria Cul-
tural. Bajo esta 6ptica, los medios de comunicacién
han fortalecido el modelo de reproduccién simboli-
ca del hombre y la mujer, transmitiendo valores del
sistema capitalista establecido, difundiendo de ma-
nera efectiva a la masa femenina a favor del orden,
la familia, entre otros (Mattelart, 1982).

El 2021 fue declarado como el ano Internacional
de la Economia Creativa para el Desarrollo Soste-
nible por la ONU, considerando sus externalidades
positivas e impactos para lograr Agenda 2030 como
plan maestro de las Naciones Unidas en base a 17
objetivos de desarrollo sostenible con enfoque de
derechos (UNESCO, 2021).

Ahora bien, hacia una mirada del concepto de In-
dustria Cultural y Creativa, ;cual seria el efecto o
las brechas del feminismo en este campo?, es posi-
ble ir mas alla de la propuesta de reproduccién sim-
bodlica de la mujer ahora que se ha conceptualizado
la Economia Creativa como un campo de desarrollo
sustentable.

Existen diversas aristas que intervienen en este
primer acercamiento critico al vincular aspectos de
Economia Feminista y Creativa. Por una parte, se
encuentran las tematicas relacionadas con el que-
hacer de las ciencias, como por ejemplo en su inves-
tigacion, y por otra parte en su implementacién en
las politicas publicas donde se pueden identificar
los cruces desde una mirada social, comunitaria y
de empoderamiento econémico.

9

En virtud del cémo se presenta la Economia Crea-
tiva como una herramienta que influye en los ob-
jetivos de desarrollo sostenible, el desarrollo de la
Industria Creativa y Cultural se inclina hacia una
facilitacién de entornos y politicas que propicien
un empoderamiento econémico con enfoque de gé-
nero, asi hombres y mujeres por igual puedan tener
un disfrute pleno de sus derechos y prerrogativas
econdémicas, visualizando este empoderamiento
de la mujer como un derecho esencial para el de-
sarrollo humano, como la reduccién de la pobreza,
educacion, salud y bienestar social (ONU Mujeres,
2011).

Una de las maneras de identificar el empoderamien-
to econ6émico en las mujeres mediante su trabajo en
las Industria Cultural y Creativa se establece en la
exposicion en el espacio publico, a través de inicia-
tivas que integren y promuevan la independencia
econémica y pongan en valor su rol, en cualquier
eslabéon de la cadena productiva de la industria,
desde la creaciéon y produccién hasta el contacto
con sus usuarios, consumidores o participantes.

Estas iniciativas hacen llamados a no solo difundir
experiencias desde lo mercantil, sino que incluyen
elementos propios de economias feministas, con
miradas colaborativas y multidimensionales, que
llaman a un cambio en el quehacer de la Industria
Cultural y Creativa.

El presente estudio entrega un acercamiento a teo-
rias de Economia Feminista y Creativa, identifican-
do cruces epistemoldgicos entre ambos campos.
Comenzando con un dialogo sobre la perspectiva de
género y feminismo, luego sobre la desconstruccion
de la economia a partir del enfoque de género, para
continuar con los cruces existentes entre la Econo-
mia Feminista y la Economia Creativa, finalizando
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Aproximaciones de perspectivas de genero

con un grupo de experiencias de actividades publi-
cas que ponen en valor la vinculacién entre Econo-
mia Creativa — Cultural con enfoque de género.

Perspectiva de género y feminismo

En su evolucién, el concepto de género ha estado
influido por la atmosfera de crisis que rodea a los
paradigmas cientificos. La caida del neopositivismo
como la tnica base epistemolédgica necesaria para
la valoracién de los conocimientos producidos, ha
permitido superar el determinismo, los postulados
de simplicidad o la causalidad lineal como criterios
validos para explicar, por ejemplo, los problemas
asociados al género (Butler, 2002; Irigaray, 2010).
Desde el punto de vista descriptivo, una de las ideas
centrales de este concepto, es que los modos de
pensar, sentir y comportarse en ambos sexos, mas
que tener una base natural e invariable, se deben
a construcciones sociales asignadas de manera di-
ferenciada a mujeres y hombres (Burin, 1996). Por
medio de tal asignacion, a partir de momentos muy
tempranos del desarrollo, unos y otros incorporan
ciertas pautas de configuracién psiquica y social
que dan origen a la femineidad y a la masculinidad
(De Beauvoir, 1981).

Por lo tanto, el género se define como una red de
creencias, rasgos de personalidad, actitudes, valo-
res, conductas y actividades, los cuales diferencian
a hombres y mujeres (Burin, 1996). Esta diferencia-
cién es producto de un proceso histdrico de cons-
truccion social, que no solo produce diferencias,
sino también desigualdades y jerarquias entre ellos
(Cixous, 1976). En este sentido, es posible entender
el caracter relacional del género, en tanto evidencia
relaciones de poder y dominacién, dando cuenta de
una construccion histérico-social, permitido por un
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marco normativo social y politico (Blau et al., 2002;
Carrasco, 2001; Carrasco, 1999). El género no es to-
talizador, por tanto, no aparece en forma pura, sino
entrecruzado con otros aspectos determinantes de
la subjetividad humana (raza, religién, clase social)
(Vizcarra Bordi, 2008).

A partir de las caracteristicas culturales y de la so-
ciedad en el cual se encuentran las personas, se
establecen los estereotipos de género desde las di-
ferencias fisicas establecidas por el sexo de los indi-
viduos. Estos estereotipos afectan principalmente a
las mujeres, dado a la continua asignacién de roles
segundarios a través de la historia, desvalorizados e
inferiores jerdrquicamente (Cook & Cusack, 2011).
En el momento en que las practicas refuerzan y per-
petdan el estereotipo de género y por medio de le-
yes, politicas publicas y discursos en instrumentos
de accion, se agrava la subordinacién social, siendo
considerado como parte del conocimiento implicito
como una verdad validada por el constructo social.

Desde la posicion de subordinacién de la mujer los
movimientos feministas y su intento reivindicativo,
incluyendo tanto lo social y politico, aspiran a ocu-
par ese lugar que le ha sido negado histéricamente.
Es asi como el movimiento feminista surge como un
intento por lograr igualdad de derechos en la lla-
mada segunda ola feminista (Biswas, 2004), donde
luego en la tercera ola se instalan teorias criticas
hacia aquellos instrumentos opresivos que impiden
concretar la igualdad de género, como por ejemplo
la relacion con las instituciones, los cuidados y eco-
nomia familiar, derechos de propiedad, reproduc-
cién, entre otros (Carrasco, 2016; Federici, 2017;
Pérez , 2017; Svampa, 2015).

Asi, el movimiento por la “Igualdad” reeditaria la
l6gica falocéntrica que pretende derrocar, tenien-
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Aproximaciones de perspectivas de género

do como principio lograr esa igualdad, para obtener
obteniendo los privilegios que solo les han sido ad-
mitidos a los hombres, ya que estos han sido consi-
derados como el parametro ideal y, por ende; han
definido a la mujer como su opuesto negativo (Fle-
cha Fernandez Sanmamed et al., 2005).

Desconstruccion de la economia a partir del enfoque
de género

Como respuesta al reconocimiento politico del fe-
minismo a partir de la inclusién del enfoque de gé-
nero en diferentes areas, a principios de la década
de los 90 surge el término de Economia Feminista
de la mano de la creacion de la Asociacién Interna-
cional de Economias Feministas , entregando diver-
sas corrientes que aiin no incorporan propuestas y
enfoques bajo esta misma terminologia, pero aun
asi han podido organizar en diferentes enfoques
que buscan incluir a la mujer como objeto de estu-
dio en el campo.

Por una parte, se destaca a la economia feminista
de conciliacién, cuyo propoésito es conjugar los pa-
radigmas androcéntricos existentes y modificar en
base a una perspectiva feminista; y la economia fe-
minista de la ruptura que cuestiona las bases de los
discursos patriarcales relacionados con la episte-
mologia, concepto y métodos (Orozco Pérez, 2005).

Es importante considerar la relacién arraigada en-
tre la economia y el sistema patriarcal y como el sis-
tema neoliberal de mercado, desde el mismo campo
ha reforzado roles y patrones heteronormados, exi-
liando de una u otra forma el papel de la mujer en la
economia (Borderias, 2014). Esto se ha consolidado
asignando el rol productivo principalmente al hom-
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bre bajo un modelo familiar de hombre-ganador y
situando a la mujer con el rol reproductivo de mu-
jer-ama de casa. De esta forma usurpa a las mujeres
de su condicién de sujetos de derecho, privindolas
de autonomia y de la generacién de una condicién
de empoderamiento econémico, como disfrute ple-
no e igualitario en la toma de decisiones econdmi-
cas (ONU Muijeres, 2011). Esta marginalizacién ha
consolidado dimensiones econémicas masculiniza-
das y dirigido 1o no-econdmico hacia lo femenino.

Por otra parte, la economia de género incorpora
el rol de la mujer no solamente desde un punto de
productividad econémica, sino su papel en las di-
ferentes disciplinas del conocimiento, que en este
caso se relacionan con los aportes académicos en el
sector. Desde este punto de vista se visualizan dos
corrientes: los estudios de equidad y el empirismo
feminista. En el caso de los estudios de equidad,
impulsados por Sandra Harding (2016), atienden
a la negacion de la mujer como sujeto epistemo-
16gico, estudiando la ausencia y reserva del aporte
académico por parte de las mujeres en la historia
de la economia; mientras que el empirismo femi-
nista identifica la experiencia femenina buscando
explicar y desarrollar modelos para comprender
tematicas relacionadas con la equidad de ingresos,
valorizando por ejemplo el trabajo doméstico que
es minimizado por sobre el trabajo femenino asa-
lariado, de esta manera hacer presente el rol repro-
ductivo en términos econdmicos (Hewitson, 1999).

En términos minuciosos, la Economia Feminista
en su corriente conciliadora busca valorizar parte
de lo que la economia tradicional determina como
tiempo de ocio (trabajo no remunerado) visualiza-
do principalmente en la labor reproductiva y do-
méstica, con el fin de medir en términos moneta-
rios el aporte en la economia, lo que se denomina
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el concepto de la doble presencia (Balbo, 1994). La
economia no incluye solamente al mercado y al tra-
bajo pagado, incluye a los hogares y al trabajo do-
méstico; de esta manera la mujer que se integra en
el mercado laboral est4 ejerciendo una labor doble-
mente presente; por otra parte busca visibilizar las
relaciones de género con respecto a la desigualdad,
principalmente sobre la divisién sexual del trabajo
“el trabajo no se distribuye de modo neutral, que
hombres y mujeres tienen puestos diferentes en el
mundo del trabajo profesional y doméstico” (Ma-
ruani, 2000, p. 65).

A lo anterior se suma analizar la desigualdad en
distribucion de riquezas y la posibilidad de acumu-
lacién de capitales, que finalmente busca romper
con el paradigma asociado a que tanto las mujeres
como el hogar dependen de los hombres, conside-
randolos autosuficientes; asi se busca arrancar con
el enfoque de produccién-reproduccion de los roles
de género, para conceder la misma importancia a
los distintos sectores del desarrollo a nivel de eco-
nomia bésica (trabajo y hogar) (Borderias, 2014).

Por otra parte, la Economia Feminista de la ruptura
centra sus estudios en la identificacién de necesi-
dades desde un sentido multidimensional, necesi-
dades tanto materiales como inmateriales “las ne-
cesidades humanas son de bienes y servicios, pero
también de afectos y relaciones” (Carrasco, 2001).
Se considera principalmente los procesos economi-
cos mas alla de los resultados, permitiendo conocer
los porqués de algunas interrogantes relacionadas
a la economia de género, valorizando todos los as-
pectos que intervienen en ella, ampliando concep-
tos de trabajos, riquezas y poniendo en el centro
actividades de cuidados mutuos, sosteniendo la
vida humana en condiciones dignas (Larrafiaga &
Jubeto, 2017).
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Cruces entre la Economia Feminista y la Economia
Creativa

La Economia Creativa llega como un sector que pre-
tende aunar dmbitos de accion relacionadas con lo
social, lo econémico y lo cultural, produciendo bie-
nes y servicios cuya produccion refiere una contri-
bucion significativa de la creatividad. Como conjun-
to de estas actividades econdmicas se desarrollan la
Industria Creativa, las cuales nacen en el contexto
de una politica de la sociedad de la informacién por
parte del Partido Laborista en el Reino Unido entre
los anos 1997 y 1998, buscando un apoyo politico en
subsidios por parte del Estado para la creacion y de-
sarrollo de la cultura, tomando también como jus-
tificacion el paradigma de democratizar la cultura
e incrementar el acceso por medio del aumento en
la produccién y la oferta cultural (Garnham, 2011) .

La expresion de la Industria Creativa tienen lugar
en el contexto de las tecnologias de la informacién,
ya que se forman al integrar en un solo término a la
Industria Cultural clésica (cine, libro y misica) con
diversas actividades productivas ligadas a los de-
rechos de autor, las artes creativas centrales como
las artes escénicas y visuales, los grupos creativos
relacionados con los medios y algunas actividades
creativas de apoyo, como la arquitectura, el disefno
y la publicidad (Garnham, 2011).

El concepto de Economia Creativa se ha fortalecido
en el tltimo tiempo, primero desde el terreno in-
ternacional proclamando al ano 2021 desde la ONU
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como el ano de la “Economia Creativa para el Desa-
rrollo Sostenible” y por parte de la institucionalidad
publica a nivel nacional gracias al “Plan Nacional
de Fomento a la Economia Creativa 2017-2022”. A
pesar del aparente respaldo hacia el sector, en el
discurso de los instrumentos de accién publica a
nivel nacional, se observa una carencia inminente
en relacién hacia la integracion de una perspectiva
de género.

La nueva estrategia de desarrollo establecida por el
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (2018),
identifica la busqueda de la innovacién producti-
va a partir de una economia sustentable, que sea
respetuosa con los territorios y hacia un bienestar
para los habitantes, que tome a los procesos crea-
tivos y culturales como una manera alternativa de
representar de forma inclusiva el desarrollo hu-
mano y econémico. Lo anterior al no destacar de
manera explicita las variantes de género, cae bajo
el mismo paradigma de la economia tradicional an-
drocéntrica, considerando que no se profundiza ni
se menciona el concepto, destacando como ejem-
plo contrario el caso de UNESCO que incluye la
perspectiva de género como elemento clave para
trabajar la Economia Creativa de manera inclusiva
y prospera (UNESCO, 2021).

Por lo demads, en la Gltima “Actualizacién de Impac-
to Econémico del Sector Creativo en Chile” (2016),
documento que busca visibilizar el impacto del sec-
tor cultural, en temdticas de produccién, ventas,
gasto de hogares, empleo, gasto ptblico e inversioén
privada, la perspectiva de género solo se valoriza
en el indicador de “gasto de hogares”, se vuelve al
mismo problema establecido por la economia femi-
nista, la relacién de roles en funcién a produccién
y reproduccion, la variable de género solamente es
consideraba bajo la aplicacién del hogar, dejando
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de lado aspectos relevantes para el empoderamien-
to econémico femenino, como lo es su lugar en el
mundo laboral asalariado.

Por otra parte, la no-visibilizacién del trabajo rea-
lizado en roles de gestién comunitaria por ser con-
siderado como una extension del trabajo doméstico
y como voluntariado de tiempo libre, entre ellos
por ejemplo, el papel de la mujer en los centros de
madre, juntas de vecinos y centros de apoderados
en las escuelas, son una muestra de aspectos de la
division del trabajo que han sido analizados por la
economia feminista y que lamentablemente no se
incluyen en este nuevo modelo “innovador-creati-
vo” desde su implementacion por parte de la insti-
tucionalidad publica.

Es importante destacar que, tanto para el Comité
Técnico del Plan de Fomento a la Economia Crea-
tiva, como el Ministerio de las Culturas, las Artes
y el Patrimonio, en su rol de organizacién publica,
es de suma importancia la valorizacion de variables
de género en diversas perspectivas, dado que estas
pueden ser un factor significativo en el analisis de
datos globales y nacionales del sector, ayudando
en la interpretacién de los desequilibrios presen-
tes en el area creativa y artistica. Lamentablemen-
te, mientras no se mida el impacto del rol mujer,
este no se valora econémicamente, no es apreciado
socialmente y por ende no es un objeto de debate
publico.

Ademas, se suma la vinculacién de la esencia de la
Economia Creativa y la Economia Feminista, con-
siderando que ambos casos tienen la potencialidad
de implementar externalidades positivas a partir
del desarrollo econémico, rompiendo con logicas
neoliberales competitivas y patriarcales. Siendo
ambas tendencias que promueven el cooperativis-
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mo, la participacion territorial y cultural, que apun-
tan a un sistema multidimensional que aboga por la
sostenibilidad y desarrollo humano.

Experiencias de Economia Creativa con enfoque de
género

A pesar de la inexistente o practicamente nula
“oferta” con enfoque de género por parte de la ins-
titucionalidad en el sector econémico/creativo/cul-
tural en diversos instrumentos de accién publica, y
gracias a las latentes voces de diversos movimien-
tos feministas como “Ni Una Menos” o “Me Too”,
se ha abierto en el espacio publico el debate hacia
des-normalizacién de practicas heteronormadas
en torno a la Industria Cultural y Creativa. Favore-
ciendo espacios de didlogo y de planteamientos de
diversas iniciativas que han tomado como bandera,
no solo la visualizacion de la creacién de una indus-
tria emergente que considera el potencial creativo,
sino que incluye y toma como parte relevante de su
desarrollo el rol de la mujer.

En el ano 2018, durante la realizacion del segundo
CHEC Mercado Chile Economia Creativa (espacio
de formacion, el intercambio y la vinculaciéon de
productores, empresas y profesionales de la Eco-
nomia Cultural y Creativa), se estableci6 el panel
“Mujeres Creativas: Economia Creativa con enfo-
que de género”, del presente espacio se destacan
iniciativas como el festival FEMCINE (Festival Cine
de Mujeres), Mujeres en VG (Asociacion de Mujeres
en la Industria de los Videojuegos Chile), Editaton
de Mujeres en el Arte Chileno y Festival Somos Rui-
dosa — Mujeres que hacen Ruido. Cada una de las
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experiencias que fueron parte del panel respondian
de una u otra manera a diferentes consignas en bus-
ca del empoderamiento econémico, trabajando di-
rectamente en distintos aspectos desarrollados por
la economia feminista en sus diversas corrientes.

En el caso de FEMCINE, se extiende como una ins-
tancia de difusion de la industria del cine con una
perspectiva de género. Es un espacio que busca crear
una instancia de realce y difusién de contenido des-
de relatos audiovisuales a partir de las experiencias
que habitan el ser mujer. El festival hace llamados
para que las realizadoras participen en categorias
de competencia internacional de largometrajes y
cortometrajes, como también una seccion nacional
de cortometrajes de escuelas de cine de Chile, asi
acercar las peliculas con tematicas de género a una
mayor cantidad de publico (FEMCINE, 2021).

Por otra parte, Mujeres en VG es una asociacion sin
fines de lucro que busca la visualizacion femenina
en un sector estereotipado para hombre, como lo es
el caso de los videojuegos, su empoderamiento se
basa en la identificacién tanto en el uso como en los
espacios de trabajo en el que forman parte muje-
res, como por ejemplo programadoras, disenadoras,
musicas o cosplayers, recientemente han generado
investigaciones para conocer y reconocer el espacio
del género en su campo. Ademas, buscan entregar
espacios colaborativos de y para las mujeres del
medio, siendo un apoyo por medio de la entrega de
herramientas para estos fines, como por ejemplo en
la realizacion de jornadas de colaboracién y educa-
cién para socias (Mujeres en VG, s.f.).

Somos Ruidosas es una plataforma, festival y comu-
nidad feminista latinoamericana que promueve el
empoderamiento de las mujeres principalmente
en la industria de la mdsica, y como consecuencia,
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también en la Industria Creativa. Dentro de sus ac-
tividades se destaca el Ruidosa Fest, festival don-
de exhiben principalmente artistas femeninas. Por
otra parte, mantienen una plataforma de difusién
de articulos, comentarios y entrevistas a diversas
exponentes feministas. Cabe destacar que con re-
gularidad han generado levantamiento de informa-
cién en relacién con la participacion de la mujer en
festivales en Latinoamérica y en diversas premia-
ciones de la industria.

Las actividades de Somos Ruidosas se centran en la
valorizacién del trabajo de la mujer y su posicién
principalmente en el mundo de la musica; velan por
romper los estereotipos generados por los medios
de comunicacion, las artes y los espectaculos que
incrementan la desigualdad de género; y finalmen-
te fomentan el empoderamiento tanto econémico
como del rol de mujer, tal como lo exponen en su
manifiesto de Somos Ruidosas (2018):

Para todas aquellas que alguna vez se
han sentido inadecuadas, inseguras,
demasiado tradicionales, demasiado
excéntricas, demasiado feas, demasiado
atractivas, demasiado timidas, demasia-
do extrovertidas, Ruidosa es una invita-
cién. No tengamos miedo de hacer ruido,
de pelear por nuestro espacio, de cues-
tionarnos y de subvertir.

Como un ejemplo de la corriente de estudios de
equidad de economia de género se destaca la ini-
ciativa Editatén de Mujeres en el Arte Chileno, orga-
nizado por el Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes a través del Area de Artes Visuales, el Museo
Nacional de Bellas Artes, el Museo de Arte Contem-
poradneo de la Facultad de Artes de la Universidad
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de Chile a través de Anilla Cultural MAC, y el re-
cientemente creado Nodo de Practicas Artisticas y
Feminismos Critico. La actividad que tuvo como fin
visibilizar el aporte de las mujeres artistas chilenas
de los siglos XX y XXI, buscé corregir e incorporar
informacion en la plataforma de informacion Wiki-
pedia, reflexionando sobre la participacién femeni-
na en el Arte (Brodsky, 2017).

Frente a lo anterior, es importante destacar que los
movimientos de Economia Feminista proyectan
hacia las capacidades que deben ejercer las muje-
res para empoderarse econémicamente, entre ellas
desempenarse activamente en la economia, tanto
productiva y reproductivamente, como también
siendo parte del desarrollo académico; participar
en los mercados laborales de bienes y servicios en
igualdad de condiciones que los hombres; trans-
formar la division del trabajo en sus hogares como
también en el mundo laboral; tener la capacidad de
acumular sus propios bienes; e influir en las estruc-
turas que gobiernan las relaciones entre el Mercado
y el Estado.

En resumen, cada uno de los casos presentados in-
tegran de una u otra manera una posicién feminista
para el campo de las ciencias econémicas de manera
multiple, vale decir, por una parte como un poten-
cial de estudio de economia feminista rupturista,
por potenciar el empoderamiento econémico de la
mujer mediante modelos colaborativos en platafor-
mas de asociaciones gremiales o festivales (Mujeres
en VG, FEMCINE y Somos Ruidosas), con la finali-
dad de visibilizar y elevar la posicién de emprende-
dora y trabajadora de las artes y las culturas; como
también desde un nivel académico en la generacion
de conocimiento, utilizando una vertiente de estu-
dios de equidad, primero al identificar a la mujer
en su papel de creadora, como el caso de Editatén

Anales 60/ 2021/ pp. 7-18




Aproximaciones de perspectivas de genero

de Mujeres en el Arte Chileno, y en segundo lugar
al levantar informacion sectorial y con enfoque de
género, como Mujeres en VG y Somos Ruidosas.

Conclusiones

A través de la historia se han puesto en evidencia
mediante las olas del feminismo las posturas y teo-
rias acorde a cada uno de sus tiempos, se superpo-
nen las brechas existentes llegando hoy a hablar de
una cuarta ola con caracteristicas globales y apo-
yada por las redes sociales (Cobo, 2019). No deja de
ser transcendental hacer hincapié en algunos va-
cios que siguen estando presentes, principalmente
en relacion con el sector econémico, como también
lo expuesto en las epistemologias feministas deco-
loniales enfocadas en lo comunitario y el buen vivir
(Zaragocin, 2017). Las practicas patriarcales aten-
tan directamente con los derechos y la dignidad
humana, como también con la democracia, la cual
al ingresar en la mayoria de los paises trae consi-
g0 un reconocimiento igualitario, que con el paso
del tiempo ha llegado a exigir la igualdad de estatus
para las culturas y también para los sexos (Taylor,
1993).

Desde la incipiente integracién del concepto de la
Economia Creativa es imperativo integrar la pers-
pectiva de género desde sus inicios, esperando que
esta nueva iniciativa de desarrollo sustentable in-
cluya tanto en sus ldgicas de participacién, como
también en investigacién, de manera que no solo
sea un mecanismo de reconocimiento del sector
para obtener subsidios o reconocimiento a nivel
estatal, sino que considere todos aspectos trans-
versales de la sociedad en su propio campo. En este
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caso, y gracias a los movimientos feministas, se han
incorporado mediante iniciativas concretas en la
Industria Cultural y Creativa, pero por la necesidad
de empoderamiento econdémico de mujeres que for-
man parte del sector, se requiere de una consolida-
cién a nivel institucional del enfoque de género en
el campo de la Economia Creativa.
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Resumen:

El presente texto pretende analizar algunas practicas artisticas y culturales llevadas a cabo por y con la
gente de a pie en asentamientos denominados “informales”, que son considerados lugares de conflicto, pero
también, de vida y de futuro. No se trata de ofrecer una mirada pintoresca de los suburbios marginales, ni
tampoco de romantizar las practicas cotidianas de los marginados y oprimidos por la necesidad de procu-
rarse un techo y una vida digna. Por el contrario, el objetivo es visibilizar el potencial imaginativo que po-
seen estos sujetos para procurarse un habitat adecuado de supervivencia, generando, ademas, expresiones
estéticas propias a partir de materiales en su mayoria reciclados. Con ello ponen de relieve la existencia de
otros saberes relacionados con la experiencia cotidiana que resultan indispensables para la transformacién
social y mejora de sus comunidades, al tiempo que se construyen como lugares del disentir, de sentir de una
manera distinta.

'Programa de Becas Posdoctorales 2020-2021. Becaria del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, asesarada por la Dra. Deborah Darotinsky
Alperstein
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El marco en el que se desarrolla este estudio es el momento histdrico que nos ha tocado vivir, cuyo mo-
delo civilizatorio hegemonico capitalista moderno colonial de género, se caracteriza por una persistencia
exacerbada del extractivismo, el despojo y la explotacion de la vida humana y no humana, con una mayor
incidencia y repercusién en el Sur global. Para ponerlo en discusién nos aproximaremos, desde la Historia
del arte, los estudios de cultura visual y los estudios decoloniales, a los imaginarios ecosociales propuestos
por el arquitecto y urbanista guatemalteco, Teddy Cruz, la artista y arquitecta eslovena Marjetica Potr¢, y el
colectivo artistico interdisciplinar Learning Group.

Palabras clave: hdbitats y arquitecturas informales, vulnerhabilidades urbanas, imaginarios ecosociales, prdcti-
cas artisticas y culturales colaborativas.

Abstract:

This text tries to analyze some artistic and cultural practices carried out by and with ordinary people in
so-called “informal” settlements, which are considered places of conflict, but also of life and of the future.
It is not about offering a picturesque view of the marginal suburbs, nor is it about romanticizing the daily
practices of the marginalized and oppressed by the need to provide a roof and a dignified life. On the con-
trary, the objective is to make visible the imaginative potential that these subjects possess to procure an
adequate habitat for survival, generating, in addition, their own aesthetic expressions from mostly recycled
materials. With this they highlight the existence of other knowledge related to daily experience that is es-
sential for the social transformation and improvement of their communities, while at the same time being
built as places of dissent, of feeling in a different way.

The framework in which this study is developed is the historical moment that we have had to live, whose
hegemonic modern colonial capitalist gender civilizational model is characterized by an exacerbated persis-
tence of extractivism, dispossession and exploitation of human and non-human life, with a greater inciden-
ce and repercussion in the global south. To put it into discussion, we will approach, from art history, visual
culture studies and decolonial studies, to the ecosocial imaginaries proposed by the Guatemalan architect
and urban planner, Teddy Cruz, the Slovenian artist and architect Marjetica Potr¢, and the artistic collective
interdisciplinary Learning Group.

Keywords: Informal habitats and architectures, urban vulnerabilities, ecosocial imaginaries, collaborative
artistic and cultural practices.
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Introduccion

El éxodo del campo a la ciudad ha sido una cons-
tante que se incrementa sin limite desde mediados
del siglo XX en todo el mundo. Un desplazamiento
voluntario o forzoso motivado por el anhelo de ma-
yores oportunidades y mejores condiciones de vida,
pero también causado por la violencia. Lo que sig-
nifica en su sentido mas profundo la bisqueda de la
ciudad como “recurso” que reconozca la proteccién
de los derechos humanos y de ciudadania.

Después de cuatro anos sin actualizar la situacion
mundial de las ciudades, la Organizacién de las Na-
ciones Unidas, ONU-HABITAT, publica en 2020 el
Estado Global del las Metrépolis-Folleto de datos po-
blacionales, en el que se proyecta que casi mil millo-
nes de personas se convertiran en habitantes me-
tropolitanos en los préximos quince afios. En 2020,
en el caso concreto de América Latina y el Caribe,
321,2 millones de personas vivian en las metro-
polis y, entre 2020 y 2035, se prevé que el nimero
de personas suba en cincuenta y tres millones. La
poblacién metropolitana de la Region crecerd, pero
con una reduccién de 0,7% respecto al promedio de
crecimiento de los Gltimos veinte anos?. Este estu-
dio incorpora los impactos que la COVID-19 ha pro-
vocado en el universo urbano. De hecho, multiples
ciudades han perdido todo lo avanzado en los ulti-
mos cinco anos. Ademas, la desigualdad se ha vuel-
to a disparar y la planificaciéon urbana no acaba de
ser una herramienta eficaz para alcanzar ciudades
mas sostenibles, tal y como explica la Nueva Agen-
da Urbana®. Durante la celebracion del Dia mundial
del hébitat 2020, cuya consigna era “Vivienda para
todos: un mejor futuro urbano”, Maimunah Mohd

2 Organizacion de las Naciones Unidas-Habitat. Estado Global de las
Metropolis 2020-Folleto de datos poblacionales
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Sarif, directora ejecutiva del Programa de Naciones
Unidas para los Asentamientos Humanos, explicaba
que en la actualidad unos mil ochocientos millones
de personas habitan en asentamientos informales,
hogares precarios e inadecuados, o en situacién de
hacinamiento. Un escenario nada alentador, pues
se prevé que siga empeorando en el transcurso de la
presente década si no se actia de inmediato®.

La “informalidad” como praxis social y espacial hace
su aparicién ante la desatencion de un Estado que
es incapaz de garantizar los derechos y libertades
humanas, entre ellos, el derecho a una vivienda y a
un habitat digno, a la par que criminaliza la miseria
y al otro. De hecho, la denominacién “asentamien-
tos informales”, también conocida por la literatura
como sectores marginales, asentamientos preca-
rios, sectores periféricos, sectores subnormales,
o areas pobres de las ciudades, entre otras, tiene,
junto a los demds, una connotacién negativa que
desacredita y menoscaba tanto el lugar como a sus
pobladores, relaciondndolos con lo desordenado, lo
cadtico, lo sucio, lo feo, lo no normativo, lo ilegal,
y, por lo tanto, con lo inseguro y lo problematico.
Esta estigmatizacién responde en gran medida a
una mirada interesada inicamente en la privatiza-
cién cada vez mayor de los territorios urbanos y no
urbanos en aras de una “eficaz” regulacién de estos,
pero también como una forma de fiscalizacion de
aquellas practicas de subsistencia que escapan al
sistema de los poderes dominantes.

*Naciones Unidas. Habitat IIl. Nueva Agenda Urbana 2017. Asimismo, el
Informe Social Mundial 2020 emitido por el Departamento de Asuntos
Econémicos y Saociales de la ONU, indica que América Latina y El Caribe
junto con Africa encabezan los indices de desigualdad a nivel mundial.

“Maimunah Mohd Sarif. Dia mundial del habitat 2020. Vivienda para to-
dos: un mejor futura urbano.
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Estas cuestiones son conocidas por el mercado ca-
pitalista para el que el control de la tierra urbana
se convierte en estratégico, pues le permite simul-
tdneamente mercantilizar su valor, asi como dirigir
el tipo de socializacion que en ella se desarrolla. De
manera que, el interés principal se sittia en la ciu-
dad también como recurso, en este caso, elemento
productivo y funcional idéneo para la circulacion
de mercancias y el consumo, sin olvidar sus sopor-
tes fisicos, los edificios, que sirven a la vez para la
consecucion de sus fines y objeto de especulacién,
cuyas consecuencias se han traducido en la actual
crisis econémica.

De lo anterior se deduce la ciudad actual convertida
en una amalgama compleja donde conviven distin-
tos fenémenos. Por un lado, la homogeneizacién
en todo el mundo de una arquitectura espectacu-
larmente moderna y colosal, una “urbanalizaciéon”
(Munoz, 2008), en la que se repite un patrén de “ciu-
dad global” (Muxi, 2004). Es decir, aquella en la que
se replican las mismas tipologias arquitecténicas y
urbanas, pero en las que se olvidan las tradiciones e
identidades locales en pos de megahoteles, grandes
centros de negocios, edificios representativos ca-
rentes de contenido que aparentan un avance tec-
noloégico competitivo, centros comerciales y resorts
erigidos en una arquitectura kitsch y comercial de
servicios, asi como la gentrificacién de centros his-
téricos convertidos en barrios tematicos mediante
reproducciones histéricas.

Esta arquitectura y urbanismo banal se ha globali-
zado mientras también lo han hecho frente a ella
la marginalizacién y el empobrecimiento brutal de
la sociedad, representando una realidad urbana dis-
tinta. Lo que ha producido territorios y habitantes
cada vez mas aislados, excluidos, segregados, que
nunca podran participar de esa ciudad elitista, con-
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figurando, en palabras de Joan Nogué y Joan Rome-
ro, “las nuevas tierras incdgnitas, los vertederos de
residuos humanos, geografias invisibles que estan
sin estar, regiones opacas en los mapas, pero que
marcan, sin embargo, nuestros espacios existen-
ciales tanto o mas que las cartografias cartesianas,
visibles y cartografiables propias de las 16gicas te-
rritoriales hegemonicas” (Nogué y Romero, 2012, p.
40)5.

Desde nuestra perspectiva, dicha “urbanalizacién”
viene dada por el sistema capitalista, moderno/co-
lonial de género® que afecta no solo a los aspec-
tos formales y estéticos de las metrépolis, sino que
engloba multiples dimensiones, econémicas, cultu-
rales, ecoldgicas, epistémicas, etcétera.

®Joan Nogué y Joan Romero lo explican elocuentemente de la siguiente
manera: "Hoy, cuando parecia que la Tierra habia sido finalmente ex-
plorada vy cartografiada en su totalidad y hasta el mas minimo detalle,
reaparecen nuevas 'tierras incégnitas’ que poco o nada tiene que ver
con aquellas terrae incognitae de los mapas medievales o con aquellos
espacios en blanco del mapa de Africa que tanto despertaron la imagi-
nacion y el interés de las sociedades geograficas decimonénicas. [...] La
geaopolitica contemporanea se caracteriza por una cadtica coexistencia
de espacios absolutamente controlados y de territorios planificados con
precision milimétrica, al lado de tierras incognitas que funcionan con
otralégica. [...] Paisajes desolados que dejan, sin embargo, sus trazados
a veces poco visibles, pero siempre latentes, en el territorio” (Nogué vy
Romero, 2012, p. 40)

©Siguiendo los estudios del grupo Modernidad/Colonialidad, el sistema
capitalista moderno-colonial de género es un patron de poder que, ba-
sado en jerarquias de clase, étnicas, sexuales, geopaliticas y de género
justifica y legitima el orden asimétrico v hegemanico establecido por el
colonialismo a partir de la llamada "Conquista” de Ameérica. La colonia-
lidad se refiere a la ideologia concomitante que se perpetda hasta la
actualidad, relacionada con todo el marco epistéemico y ontologico v al
sistema de poder. Como expresa Catherine Walsh, “representa una gran
variedad de aspectos psicalagicos vy existenciales, economicos y milita-
res gue tienen la caracteristica comdn de la determinacion y dominacion
de una cultura, cosmovisian, filosofia, religiosidad, y de un modo de vivir”
(Walsh, 2008, p.135)

Anales 60/ 2021/ pp. 19-32



Habitats informales y vulnerhabilidades urbanas

Para dar cuenta de ello, le seguimos la pista a la teo-
ria critica urbana transmoderna de Yasser Farrés y
Alberto Mataran (2014) en la que, desde una ptica
decolonial, plantean comparar aquellas grandes ur-
bes del planeta que son tomadas como referentes
mundiales, con las que habia con anterioridad al
proceso colonial y en las que coexistia una plura-
lidad arquetipica consonante a cada pueblo, terri-
torio, cultura, sociedad y cosmovision’. Para estos
autores, la homogeneizacién y la pérdida de iden-
tidad actual son entendidas como consecuencia del
privilegio de la episteme occidental.

Es decir, que persiste una colonialidad territorial®
en la que el poder dominante establece qué es terri-
torialmente licito, valido, admitido, y, por lo tanto,
reconocido (Farrés y Mataran, 2014, pp. 348-349).

En el caso de América Latina, la fundacién de nue-
vas ciudades fue una estrategia de poder y domina-
cién a través de las cuales el colonizador imponia

7 En el articulo que se cita, los autores no hacen un analisis exhaustivo
por ciudades, sino que se refieren a ellas en su conjunto siguiendo la
idea de "ciudad global" de Zaida Muxi. Su intencion es poner en cuestion
la teoria urbana contemporanea desde |a perspectiva de los estudios
decoloniales v el pensamienta critico latinoamericano para evidenciar la
crisis de legitimidad del conocimiento moderno v su contundente reper-
cusion en esta area a escala planetaria. (Farrés y Mataran, 2014, p. 4)

& La colonialidad territorial, segin Farrés y Mataran, se entiende como
"el conjunto de patrones de poder que en la praxis territorial sirven para
establecer hegeménicamente una concepcion del territorio sobre otras
que resultan "inferiorizadas” [...] Esta se ejerce tanto en los escenarios
territoriales globales como en los locales. En los primeros, ostentan po-
der de enunciacion agentes transnacionales como los monopolios de la
explotacion de los recursos naturales o de la construccion, algunas fun-
daciones, organismos internacionales v otros. En los segundos, lo hacen
los gobiernos locales v otros actores con poder de decision, aunque cada
vez mas influidos por los agentes transnacionales pues no existe des-
conexion entre una escalay otra” (Farrés y Mataran, 2014, p. 23)
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su autoridad en todos los &mbitos. De ahi que entre
1492 y 1770 se fundaran mas de 440 ciudades cuya
trama debia ser ortogonal de acuerdo con el orden
impuesto en las Ordenanzas de Felipe II, inspiradas
a su vez en el Tratado de Vitrubio, con el fin de ga-
rantizar un orden jerarquizado. Este proceso inva-
sivo no solamente constituyé la apropiacién de los
territorios y sus gentes, sino que todas las ciudades
indigenas, incluso aquellas que poseian una trama
en damero, como la Gran Tenochtitlan, fueron des-
truidas y sus habitantes expulsados a las afueras.
Asi es como empiezan a diferenciarse el centro or-
denado y reglamentado y la periferia informal cuya
arquitectura no ha sido registrada ni historiada,
contribuyendo a una inferiorizacién urbana, econé-
mica y social que persiste hasta hoy.

En este marco, el presente texto trata de dar cuenta
de aquellos lugares y experiencias humanas infor-
males que se desarrollan cotidianamente y de for-
ma espontanea fuera de los planeamientos urbanos
y arquitectdnicos juridicamente legales, que tienen
en comun la pobreza y la explotacién. No pretende-
mos ofrecer una mirada pintoresca de los suburbios
marginales de las grandes metrépolis que se en-
cuentran tanto en la periferia como en sus centros
degradados. Ni de romantizar las practicas cotidia-
nas de los marginados y oprimidos por la necesidad
de procurarse un techo y una vida digna. De hecho,
vivimos una época sin precedentes en la que miles
de millones de personas del Sur global®, incluidos
aquellos estados de capitalismo pobre, “no tienen
esperanza de que sus vidas prosperen, pues saben
que no son necesarias, ni lo seran en el futuro” (No-
gué y Romero, 2012, p. 34).

¢ Nos referimos al Sur en el sentido metaférico que le atribuye Boaven-
tura de Sousa Santos: el Sur decolonial, metafora del padecimiento con-
tinuado ejercido por el capitalismo, el colonialismo, y el patriarcado en el
que se han sustentado. Por ello, existe también un Sur en el Norte, y al

Anales 60/ 2021/ pp. 19-32




Habitats informales v vulnerhabilidades urbanas

Por el contrario, nuestro objetivo es analizar al-
gunas “maniobras” ecoldgicas llevadas a cabo por
la gente de a pie en asentamientos denominados
informales, que son considerados lugares de con-
flicto, pero también, de vida y de futuro, convir-
tiéndose en sujetos de creacién, transformacion,
mejoramiento y expresion de su habitat, al tiempo
que se configuran en lugares del disentir, de sentir
de una manera distinta.

Es desde la creatividad de estas “vulnerabilidades
urbanas” (Montaner, 2012, p. 353), convertidas en
el blanco de aquellas politicas que pretenden una
ciudad inmaculada y fiable, desde donde surgen las
préacticas de re-existencia!® que luchan por el pro-

revés, nutrido por las élites locales que obtienen ganancia de la re-pro-
duccién del capitalismo vy del colonialismo (Santos, 2009, p.12) Es, por
tanto, una designacion rotundamente poltica, "utilizada para distinguir a
aqguellos que poseen, de los desposeidos” (Mohanty, 2008, p.413). Esta
distincion metaférica, dice Arif Dirlik, que deslinda las rutas del capital
transnacional, de los pueblos y gentes marginados del mundo, es inde-
pendiente de su ubicacion. (Dirlik, 1994, p.351)

'9La nocion de “condiciones de la re-existencia” (mas alla de la resisten-
cia) fue propuesta por Adolfo Alban Achinte en el contexto de la reunion
llevada a cabo en Caracas, en mayo de 2007, por el grupo Modernidad/
Colonialidad/Decolonialidad, donde se debatio -entre otros asuntos- la
cuestion de visionar los tipos de sociedades descaloniales que podrian
desear construir. (Escobar, 2010, p. 351). En un texto posterior del pro-
pio Adolfo Alban, se expresa diciendo: "dispositivos que las comunidades
crean y desarrollan para inventarse cotidianamente Ia vida y poder de
esta manera confrontar la realidad establecida por el proyecto hege-
monico que desde la colonia hasta nuestros dias ha inferiarizado, si-
lenciado v visibilizado negativamente la existencia de las comunidades
afrodescendientes. La re-existencia apunta a descentrar las logicas
establecidas para buscar en las profundidades de las culturas -en este
caso indigenas y afrodescendientes- las claves de formas organizativas,
de produccion, alimentarias, rituales y estéticas que permitan dignificar
la vida y re-inventarla para permanecer transformandose. La re-exis-
tencia apunta a lo que el lider comunitario, cooperativo vy sindical Héctor
Daniel Useche Berén "Pajaro” (Alban, 2013, p.455)
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pio espacio vital y su reconocimiento. De ahi que
nosotros las denominemos “vulnerhabilidades”.
Nos aproximaremos a ellas desde la Historia del
arte y los estudios de cultura visual, esto es, toma-
remos como herramientas de andlisis practicas ar-
tisticas y culturales que, por su participacién en la
produccién de imaginarios en la intersubjetividad
colectiva, contribuyen a la conformacion del sen-
tido comun. Lo haremos a través de los lentes del
arquitecto y urbanista guatemalteco, Teddy Cruz,
la artista y arquitecta eslovena Marjetica Potr¢, y el
colectivo artistico interdisciplinar Learning Group,
cuyas miradas quieren dar noticia de las condicio-
nes de existencia de quienes habitan asentamien-
tos ilegales, o mas bien, de leyes propias, las leyes
de la subsistencia. Al tiempo que, como veremos,
proponen soluciones creativas conjuntas para sos-
tener la vida.

Cross-Border Suburbias

En esta direccién, el arquitecto y urbanista Teddy
Cruz lleva mas de quince anos investigando y tra-
tando de hacer visibles aquellas maniobras que pro-
ceden de lo informal y que resultan estratégicas en
cuestiones de infraestructuras, de espacios y de re-
definicion del territorio. A su parecer, estas no pro-
ceden de las grandes metrépolis de China o Dubai,
sino qu e estan emergiendo del Sur, en especial de
Latinoamérica, de lo que él denomina “lugares de
escasez”. Si bien se les nombra de distinta mane-
ra, “villas miseria” en Argentina, “favelas” en Bra-
sil, “ciudades perdidas” en México, “barreadas” en
Lima, “callampas” en Santiago de Chile, “alagados”
en El Salvador, etcétera, todas ellas representan un
urbanismo y una arquitectura de insurgencia.

Una de sus investigaciones mas relevantes en este
campo ha sido Cross-Border Suburbias, sobre la
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frontera Tijuana-San Diego, desarrollada entre
2003 y 2008. Este lugar tiene un especial interés
debido a las tensiones que en él se producen, pues
hay flujos continuos entre la zona sur de California,
en el cinturén de la ciudad de San Diego cuyo coste
inmobiliario es el mas caro del mundo, y uno de los
asentamientos mas pobres de Latinoamérica a es-
casos minutos, como es la periferia de Tijuana que
sirve de mano de obra barata para la construccion
de lujosas urbanizaciones. Estas dltimas son comu-
nidades de servicio totalmente diferenciadas que
no pueden establecerse en el mismo emplazamien-
to, pero que deben habitar en sus proximidades. Es
en ellas donde se producen lo que Teddy Cruz ha
nombrado “précticas de asentamiento” llevadas a
cabo por inmigrantes que cruzan diariamente la
frontera para trabajar, y que en su regreso se acom-
panan de materiales de desecho, desperdicios pro-
cedentes de urbanizaciones que son renovadas en
Estados Unidos, y que constituyen la materia pri-
ma para construir sus casas en Tijuana, o en el drea
obrera de San Isidro a las afueras de San Diego. La
clave radica en que las mismas manos que despe-
dazaron dichas casas son las que ahora las rehacen,
pero de una manera completamente distinta.

La imagen que se deriva de este fenémeno ha sido
patologizada asumiéndose como anormal, pero su
representatividad es innegable, pues a pesar de que-
dar por fuera del modelo formal que tiende a elimi-
nar cualquier diferencia que desestabilice la homo-
geneidad con la que se legitima, fundamentalmente
lo nutre. De ahi, que la dicotomia entre la ciudad
formal e informal como dos modos de vida incone-
x0s y desconectados no sea mas que una convencion,
ya que sendas se articulan y funcionan como un en-
tramado que interactia como un todo. El problema
radica en que la primera se apropia de las légicas y
practicas de la segunda, pero no las reconoce.
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Es cierto que los contrastes visuales entre ellas son
evidentes: frente al estatismo de la ciudad formal
que depende para representarse de su arquitectura
permanente de hormigon, la ciudad informal se ca-
racteriza por un dinamismo que constantemente se
modifica y se reinventa a base de nuevos materiales
reciclados. Sin embargo, su imagen no puede desli-
garse de los lugares sociopoliticos que genera, los
cuales mantienen valores comunitarios y sostienen
vidas. De hecho, ha sido objeto de cierta estetiza-
cién que ha servido para trivializar conceptos como
lo informal, lo precario o lo no normado.

Si trasladamos estas cuestiones a los territorios
conceptuales de H. Bhabha estariamos hablando de
su caracter performativo, en tanto que los creado-
res de la ciudad informal y sus practicas antioficia-
les emergen como “contra-narrativas que constan-
temente evocan y borran sus fronteras totalizantes,
alteran esas maniobras ideoldgicas a través de las
cuales las ‘comunidades imaginadas’ reciben iden-
tidades esencialistas”. (Bhabha, 2002, p. 185)

Por tal motivo, lo que nos llama la atencién de estas
viviendas es el valor interpelador de la creatividad
con la que se autoproduce una y otra vez un habi-
tat estructurador urbano que debiera ser tenido en
consideracién por las instituciones ptblicas. Lo que
significa comprender la ciudad y el territorio de ma-
nera colectiva, teniendo en cuenta su diversidad y
complejidad, asi como el reconocimiento de la exis-
tencia de lo informal. Esto constituye un proyecto
politico que implica la necesidad de una pedagogia
urbana pensada de abajo hacia arriba.

La vivienda autoconstruida representa un derecho
civico que se reclama y se consigue en el mismo
acto de construirla, y cuya imagen evidencia la in-
ventiva como practica cotidiana que desobedece vi-
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sualmente y desafia la 16gica jerdrquica y violenta
de un desarrollo urbanistico que se retroalimenta
para mantenerse como dispositivo de colonizacion
de las identidades y la diferencia. Su objetivo es per-
petuar la vivienda y el espacio pdblico en espacios
uniformes, mondtonos, con una utilidad funcional,
no convivencial, que los convierta en idéneos para
el consumo.

En cambio, las viviendas autoproducidas desbordan
la racionalidad autoreferenciada por la ciudad for-
mal mediante una disidencia que escapa a su con-
trol y que hace posible el reconocimiento del otro,
irrumpiendo en la mera realidad vital, en el mero
espacio vivencial. Lo espontaneo, lo inestable, lo
precario, lo en apariencia desordenado y descui-
dado, en definitiva, lo informal de estas practicas
y gestos alternativos de relacionarse con el territo-
rio, comportan su caracter “extra-ordinario” (fuera
del orden establecido y de lo ordinario) (Albet, Clua
y Diaz-Cortés, 2012, p. 421). Y es justamente esta
cuestién, su potencial creativo, lo que las convier-
te en extraordinarias para subvertir los espacios y
las estructuras. Pues muestran una mirada de la vi-
vienda popular y su habitat marginal como lugares
sensibles de produccion cultural, de produccién de
sentido, logrando en algunas ocasiones consolidar-
se y ser reconocidas, como veremos mds adelante.
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Growing Houses o las casas crecedoras

En estos procesos de autogestion espontanea de su
habitat, tanto en lo que se refiere a la vivienda, el
barrio, o la ciudad, los pobladores se las ingenian,
también, creando artefactos de baja tecnologia que
les ayudan en su diario acontecer, en su practica de
la vida, a partir de un conocimiento empirico que
ha pasado de generacién en generacion a lo largo
del tiempo de forma tacita. La arquitecta eslovena
Marjetica Potr¢ lleva anos dando cuenta de ello en
su trabajo, el cual esta anclado en la cotidianeidad
de estas experiencias. Como relatdbamos anterior-
mente, una de las caracteristicas comunes de las
ciudades informales es la carencia en lo econémi-
o, y por ende de servicios e infraestructuras. Por
esta razon, sus pobladores son, con sus iniciativas,
esfuerzos y posibilidades, los que inventan diaria-
mente remedios que sostengan sus vidas, con ma-
teriales improvisados y en condiciones minimas de
habitabilidad.

En sus “estudios de caso”, como ella denomina a sus
proyectos, hay una mirada muy atenta a todos estos
artilugios y estructuras, constituyendo la materia
prima de los mismos. Generalmente estdn basados
en necesidades humanas fundamentales, refugio,
alimentos y agua, seguridad y educacién, etcétera,
de una comunidad rural o urbana concreta. En estos
trabajos pone a dialogar intereses estéticos, politi-
cos y sociales, con acciones in situ, pero, también,
con exposiciones en las que, a través de bocetos,
dibujos, maquetas, instalaciones, testimonios, vi-
viendas a escala real realizadas con materiales del
lugar y de desecho, da a conocer relatos y escena-
rios de re-existencia mediante las mismas manio-
bras llevadas a cabo por sus pobladores.
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Uno de sus lugares de interés ha sido la ciudad de
Caracas, concretamente los llamados “barrios” o
“barrios de rancho”, designacién particular con la
que se denomina en Venezuela a los asentamientos
informales. Con ellos trabaja en un proceso conti-
nuo de aprendizaje e intercambio de conocimientos
con sus habitantes, que traslada posteriormente a
la galeria para visibilizar soluciones que otros ya
han adoptado y desarrollado con el fin de restable-
cer y volver a definir los términos de su relacién con
la sociedad y el medio ambiente. Basandose en este
contexto geopolitico y social se llevé a cabo el pro-
yecto expositivo Negociacién urbana (2003) creado
expresamente para el Instituto Valenciano de Arte
Moderno, en cuya explanada principal ubicé Cha-
bola Solar, con la que concretaba la investigacién
realizada durante anos. Como expresaba en el libro/
catalogo publicado para la ocasién, de acuerdo con
su experiencia vivida, Caracas era un “lugar Ginico”
donde el habitat natural que abrazaba la ciudad con
la presencia inmensa del Monte Avila, no restaba
importancia a la complejidad geosimbdlica de los
barrios, ni menoscababa su vitalidad y “naturaleza
urbana” “hecha de una sustancia distinta” que se
complementaba con la ciudad formal:

Otro tipo de naturaleza, la naturaleza urbana,
esta también presente de forma constante:
Los barrios. Estés en la parte de la ciudad en
que estés, siempre te observan. Se hallan pre-
sentes, pero no integrados. Los barrios de Ca-
racas se afirman a si mismos y a la condiciéon
temporal de su existencia de forma visible y
con plena confianza. Pricticamente todas
las casas de barrio cuentan con alambradas
de hierro que sobresalen de sus tejados, pro-
clamando la vitalidad del lugar, mirando las
cosas de forma invertida. (Potr¢, 2003, p. 205)
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Asi, en el texto Naturaleza urbana y ciudades na-
turales, Potr¢ describe la ciudad informal como un
organismo vivo en constante transformacion, a cu-
yas viviendas denomina “las crecedoras o las casas
que crecen” (Growing Houses), en las que se van
anadiendo habitaciones, anexos, cuartos, piezas y
aposentos con distintas funciones, que aumentan
conforme lo hacen las familias y sus numerosos
ocupantes. Pero, ademads, presentan una cultura ru-
ral que se mantiene en un espacio liminal en el que
se busca crear pequenos barrios o pueblos sobre la
idea de comunidad. A partir de aqui, negocian entre
ellos mismos de forma oral (mas alla de las norma-
tivas escritas, sin contar con las autoridades loca-
les) el agua y la energia, pues es mas importante el
sentido de comunidad, de una ciudad de comuni-
dades, que el individualismo de la moderna ciudad
formal.

Al igual que Caracas: Growing Houses (2012), Cara-
cas: Growing Houses, with a Dry Toilet (2013), es un
estudio de caso basado en este ideario. Ambos se
centran en una comunidad que sugiere formas de
convivencia que trascienden el neoliberalismo o la
economia de mercado, en la que “ser” siempre sig-
nifica “estar con”, y “yo” no precede a “nosotros”.
Prueba de ello, es que estd basado en la vida de dos
familias que comparten la planta baja de la casa
para un negocio, asi como la energia y el agua y un
bafo seco en la parte superior de la vivienda.

Esta preocupacion por la falta de agua corriente y
la pobreza energética de los habitantes de las ciu-
dades informales ha sido una constante en su tra-
bajo. En 2003 llevd a cabo una investigacién de seis
meses que tuvo como resultado un aseo ecolédgico y
autosuficiente, sin agua, situado en la zona mas alta
del barrio de La Vega. Dry Toilet, fue realizado en
colaboracién con el arquitecto israeli Liyat Esakov
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y con los habitantes del vecindario. Para Potr¢ se
trata de proponer soluciones concretas que mejo-
ren la existencia de quienes viven en condiciones
de precariedad extrema. Esto pasa por pensar en
alternativas viables al paradigma actual capitalista
de acumulacion y crecimiento rapido, visibilizando,
por el contrario, las inventivas de aquellas comu-
nidades en las que como menciona en uno de sus
dibujos de la serie Florestania (2006), “la felicidad
es crecer a pasos pequenos”. Esta premisa exige ac-
tuar de forma critica en cuanto a la relacién actual
entre naturaleza y cultura, ya que, es la inica ma-
nera de comprender como se articulan y satisfacen
las necesidades de sus habitantes. Precisamente,
las realidades de estos territorios urbanos son en-
tendidas como “naturoculturas”, en tanto que hay
una afectacién mutua de interdependencia entre el
habitat urbano, natural y rural, cuya imagen pode-
mos observar simultineamente en los asentamien-
tos informales. Sus costumbres, en muchos casos,
siguen siendo mayormente rurales con una eco-
nomia también informal y artesanal, que coexiste
con practicas cotidianas de urbanidad, tecnologia
satelital y conexion a internet. Por lo que, la pro-
duccién de conocimiento se da en un territorio de
ensamblajes que tiene que ver con el lugar donde la
gente vive, donde muere, donde sufre, donde resis-
te, donde camina.

Se constituyen en lugares cuya identidad no es tni-
ca ni armonica, sino que las multiples identidades
desbordan los tradicionales estereotipos con los
que se identifica a sus habitantes. Emigrantes, re-
fugiados, exiliados, trabajadores “invitados”, cuyo
estatuto deriva de la descolonizacion, o de las gran-
des mudanzas demograficas o politicas, tratan de
“habitar lo normalmente deshabitado” para escapar
del poder hegeménico. Dicha “contra-habitacién”,
explica Paul Virilio, se constituye como una practi-
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ca némada transgresiva de obstinada rebeldia con-
secuencia de los grandes conflictos poscoloniales e
imperiales (Virilio. Citado de Said, 1996, p. 508).

En tal sentido, la coexistencia de expresiones cultu-
rales diversas en un mismo lugar acarrea una “pro-
liferacion de hibridos” en los que se articulan “figu-
ras complejas”, “identidades abiertas” que se crean
desde la particularidad y la diferencia. Este espacio
liminal, periférico, ha sido denominado por H. Bha-
bha como “el tercer espacio”, “no como el punto
donde algo termina sino como el lugar donde algo
comienza” (Bhabha, 2002, p. 24). Un espacio en el
que los habitantes de los asentamientos informales
por razones de orden politico, econdémico, cultural
y ecoldgico, por una cuestién de necesidad vital, se
las han ingeniado mediante un inventario propio
para la autoconstruccién de sus viviendas.

Asi, las propuestas de Potr¢ ponen en valor aquello
que Katya Mandoki (1994) denomind estética popu-
lar “prosaica” del diario acontecer, expresion social
y colectiva de la experiencia y cotidianeidad de los
pobladores de la ciudad informal, que ha sufrido un
“descuido” tedrico y metodoldgico respecto a la es-
tética formal “poética”. Sus creadores son el comin
denominador, cuyas acciones sobre el lugar esta-
blecen relaciones tanto manifiestas, expresiones
visuales de sus casas y barrios como técitas, emoti-
vas, subjetivas o simbdlicas. Todas ellas le confieren
significado y razon de ser al lugar en el que viven y
favorecen el vinculo afectivo entre ambos.
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Growing Houses o las casas crecedoras

Por dltimo, queremos sumar a este ideario [Collec-
ted Material Dwelling, #002] [Vivienda de material
reciclado, #002]) (2005) del colectivo artistico Lear-
ning Group!!. Este trabajo forma parte de un proyec-
to de investigacién mas amplio llamado [Collecting
System] ([Sistema de Recoleccién]) caracterizado
por un disefio colaborativo en el que se trabaja con
los vecinos de la comunidad y otros agentes locales
mediante diversos talleres, y que ha sido desarrolla-
do en Estados Unidos, Jap6én y México.

El punto de partida es trabajar desde el &mbito local
y su propia economia, atendiendo a los recursos e
inventivas de los habitantes de la zona para la sub-
sistencia diaria. Después, la investigacion se centra
en como hacer uso de ellos para la construcciéon de
viviendas'2.

Fue llevado a cabo en un barrio periférico de la
ciudad de Monterrey. Considerada como la capital
industrial de México, posee una potente economia
formal basada en el cemento, el acero y el vidrio,
que cohabita con una no menos importante eco-
nomia informal sostenida por el trabajo de muchos
habitantes de la ciudad que trabajan por cuenta
propia recogiendo materiales de desecho que, o
bien, venden, o bien, les sirven para construir sus

""Los componentes de Learning Group son Rikke Lutter, Cecilia Wendt,
Julio Castro y Brett Bloom

'?Los trabajos que forman parte de [Collecting System] han sido publi-
cados por Learning Group en un libro, [Learning Book #001] (Libro de
aprendizaje), asi como en distintos afiches [Learning Posters], (Pésteres
de aprendizaje) que pueden ser consultados libremente en internet vy
que tienen un caracter fundamentalmente pedagoégico. A modo de ma-
nual practico, en ellos se retine el saber local y colectivo puesto a circular
y a trabajar por las redes. Lo cual es parte de su discusion acerca de
como el conocimiento es producido v distribuido
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viviendas. Mucha de esta gente recolecta PET, un
tipo de plastico muy usado en envases de bebidas y
textiles, para su posterior reciclaje, disenando sus
propios artefactos para la recogida y el transporte
del mismo. A partir de una investigacion previa ba-
sada en estos aspectos, Learning Group desarrollé
un método que, apoyandose en dichos recursos,
sirviera para construir viviendas y habitaciones
con botellas desechables. Este método incluia un
estudio técnico para calcular factores como la an-
chura vy la resistencia de las paredes. Se crearon
bloques para construir, y dependiendo del lugar a
donde fuesen destinados, se rellenaron de agua o
arena, obteniendo una fuerza y consistencia similar
al hormigon, pero con un coste muy inferior. La vi-
vienda se ideé a partir de una planta hexagonal con
la posibilidad de ir creciendo por anadidura en cada
uno de sus lados.

[Collected Material Dwelling, #002] se puso en prac-
tica mediante un taller en el que se involucraron
vecinos del barrio, por “gusto” o por necesidad, pro-
cedentes de distintos ambitos y con diferentes co-
nocimientos, el cual sirvi6 para resaltar el caracter
bidireccional de un proceso en el que se comparte
informacién y donde la comunidad puede y debe
influir en la toma de decisiones.

Al tiempo que se iban ensartando las ristras de
botellas mediante un sistema de ligazén ideado al
efecto, se dejaban al descubierto la relaciones que
se tejen en el asentamiento informal entre los po-
bladores y su entorno, y como estos son agentes de
creacién, mejora y significacién de su hébitat.

La construccién de esta vivienda encarna no solo
una apropiacién funcional del lugar, sino también,
una valoracién simbélica que se ha ido fraguando
con el tiempo y dentro de la precariedad a partir del
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esfuerzo de sus habitantes. Ellos son los verdaderos
expertos en el tema de su propio habitat, tanto en lo
que se refiere a sus necesidades, como a las distin-
tas variables, fisicas, sociales, econémicas, y estéti-
cas que hay que tener en cuenta, pues desarrollan
su “tejido de vida” alli. De hecho, la casa se finalizd
mediante un adobe de cemento realizado como ca-
muflaje con el fin de pasar desapercibida, imitando
la visualidad de la arquitectura formal de las casas
permanentes, y evitar asi la demolicion, pues se eri-
gid sin permiso en una zona marginal, que ha sido
regulada posteriormente.

De esta forma, [Collected Material Dwelling, #002]
satisfizo las necesidades de la gente del lugar, no la
politica econémica globalizada, correspondiéndo-
se con sus valores sociales y culturales, al tiempo
que reforzé y vitalizé a la comunidad en si misma,
preparandola para iniciar otros proyectos de mejora
continua de sus condiciones y calidad de vida.

Conclusiones

Como relatabamos al inicio del texto, los datos ex-
presados en los distintos informes y estudios lleva-
dos a cabo por las Naciones Unidas nos muestran
que América Latina y el Caribe es la segunda region
mas urbanizada a escala mundial, al tiempo que,
junto a Africa, encabeza los indices de desigualdad
mas elevados. Sin embargo, la defensa y las luchas
por el territorio han sido una constante histérica
que persiste hasta la actualidad y que esta articula-
da con las propias condiciones de opresion.

Los modelos de hébitats urbanos o “naturalezas
urbanas”, como los denomina Marjetica Potr¢, no
se han concebido al margen del sistema capitalis-
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ta moderno/colonial de género. La colonialidad se
hace presente de igual manera en el patron habi-
tacional que, si bien, proyecta la ciudad como lu-
gar de oportunidades y produccién de economias a
gran escala, favorece formas de crecimiento dispa-
rejo excluyentes que jerarquizan el espacio publico
y engendran grandes asimetrias sociales, econdmi-
cas, ecoldgicas y culturales. Un patrén habitacional
precario que vulnera derechos que afectan a la sa-
lud, la seguridad, el trabajo, y al propio desarrollo
de los sujetos, cebandose con los mas vulnerables.
Este lleva aparejado una estética formal e informal,
valida e invélida, inteligible e ininteligible, recono-
cible e irreconocible, cuya diferencia visual permea
en nuestros imaginarios intersubjetivos promo-
viendo desprecio, rechazo y miedo, respecto a quie-
nes viven y habitan en el reverso de los marcos de
inteligibilidad y reconocimiento establecidos.

Por este motivo, hemos tratado de sacar a la luz que
ciertas experiencias precarias de urbanismo, arqui-
tectura y visualidades informales constituyen esa
ciudad otra donde se pueden hallar valores nove-
dosos en cuanto a métodos y formas alternativas,
que destacan también por la calidad creativa de sus
pobladores. La diferencia visual cuestiona los mo-
delos de homogeneizacién y nos desvela una ciudad
flexible que se va construyendo a diario, que se rei-
magina y transforma conforme va siendo ocupada,
abriéndose para contener cualquier tipo de pobla-
cién, por lo que, en este sentido, es asumida de mo-
dos muy diversos.

Las practicas artisticas y culturales con las que he-
mos trabajado ponen al descubierto que, la Historia
del arte y los estudios de cultura visual como luga-
res de produccién de conocimiento tienen el poten-
cial, no solo de evidenciar esta problemadtica, sino
de revertir la visualidad hegemonica que identifica
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la informalidad con el desorden, el sinsentido, la in-
disciplina, muchas veces convertida en basural ma-
terial y simbdlico. Nos interpelan con la capacidad
imaginativa de reinvencién con las que sus hacedo-
res crean un mundo habitable mediante soluciones
alternativas y de adaptacion a nuevas circunstan-
cias para evitar la demolicién de sus casas y, por
ende, su desaparicién. Pero, ademas, por la habili-
dad que muestran para resignificar los signos que
los basurizan y criminalizan, subvirtiéndolos para
reivindicar su profunda humanidad e inextinguible
instinto de vida con los que lograr finalmente el re-
conocimiento.
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Resumen:

El siguiente ensayo tiene como objetivo dar a conocer el trabajo de entrenamiento vocal que realiza el Cen-
tro Internacional Roy Hart, ubicado en Francia a partir de nuestra experiencia como actriz y docente de voz.
La voz es un fendmeno complejo, que involucra cuerpo y emociones. Para el actor o actriz trabajar su voz
es una necesidad, precisamente por la profesionalizacién y calidad de nuestro oficio. El presente material
permitira al interprete y a cualquier persona interesada, conocer a grandes rasgos la técnica la filosofia y el
universo interpretativo del Roy Hart. Esta informacién permitira develar caminos ya trazados y potenciar
estas herramientas como una manifestacion integral para el desarrollo personal y escénico.

Palabras claves: voz, entrenamiento, emociones, teatro, actuacion.
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Abstract:

The following essay aims to publicize the vocal training work carried out by the Roy Hart International
Center, located in France based on our experience as an actress and voice teacher. The voice is a complex
phenomenon that involves body and emotions, for the actor or actress working on his voice is a necessity,
precisely because of the professionalization and quality of our craft. The present material will allow the
interpreter and any interested person, to know broadly the technique, the philosophy and the interpretive
universe of Roy Hart, this information will allow to reveal paths already drawn and to enhance these tools
as an integral manifestation for personal and scenic development.

Keywords: voice, training, emotions, theater, performance.
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Roy Hart Theatre! nace a principios de la década
de los anos 70, en Francia, fundado por Roy Hart?
(1926 - 1975). Este centro artistico internacional de
estudio de la voz sigue el legado educativo de Al-
fred Wolfsohn3 (1896 - 1962) gran maestro de canto,
quien estudia los aspectos psicosomaticos de la voz
en sus estudiantes. Las novedosas aportaciones del
profesor Wolfsohn en el campo de la interpretacién
permitieron crear un vinculo entre la voz y la bio-
grafia, siendo la base de esta metodologia.

A pesar del escaso material bibliogréfico, se han es-
crito importantes documentos que hacen referencia
al trabajo del Roy Hart, los cuales estan en el archi-
vo La Mémoire del mimo centro. Ademas, los tex-
tos “Dark Voices The Genesis of Roy Hart Theatre”
(1999) de Noah Pikes y “Voix de I’inoui. Le travail
de la voix au Roy Hart Théatre, hier et aujourd’hui”
(1996) de Marianne Ginsbourger, son importantes
referentes escritos para introducirnos a esta meto-
dologia. Sin embargo, este material tiene escasa pu-
blicacién y la mayoria de la informacién entregada
esta en francés o inglés. En México, en el afio 2018
se realiz6 una tesis de Magister en Artes Escénicas
en la Universidad Veracruzana denominada “Voces
de Roy Hart en México” por el estudiante Carlos Al-
barran. En Chile, la profesora de voz de la Pontificia
Universidad Cat6lica de Chile, Gabriela Aguilera en

"\/éase: https:/roy-hart-theatre.com/

2Actor y vocalista nacido en Sudafrica. Fue alumno de Alfred Wolfsohn
en Londres entre 1943y 1962. Tras la muerte de Alfred Wolfsohn, Roy
Hart creg el Centro internacional Roy Hart para continuar el legado de
Su maestro.

3Profesor de canto nacido en Alemania. Durante la Primera Guerra
Mundial fue camillero en las trincheras, y debido a esta experiencia
sufrié de un severo trauma. Para sanar comenzo a buscar formas de
liberarse de ese sentir, proceso que le permitio formular las bases de la
metodologia del Roy Hart
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el ano 2018, bajo el marco del Magister en Artes con
mencién en estudios teatrales, desarrolld la tesis
“Principios de desarrollo vocal para corp-oralizar el
texto escrito en la actuacién teatral”. Material que
se ha convertido en un valioso aporte para indagar
en las sendas del Roy Hart y su influencia en la for-
macion actoral en nuestros paises.

Los aportes que compartiremos en las siguientes li-
neas, provienen directamente de nuestra experien-
cia, como actrices y docentes de voz. Queremos dar
a conocer nuestra reflexiéon en torno a esta metodo-
logia y motivar a quien lea este articulo a profundi-
zar en sus principios y fortalezas.

El trabajo de entrenamiento del Roy Hart se foca-
liza en la busqueda de una voz expandida, donde
la amplitud de registros abarque lo femenino y lo
masculino, poniendo énfasis en lo expresivo. Den-
tro de este trabajo, el canto es una herramienta
fundamental utilizada para encontrar la musicali-
dad personal, el actor es el compositor de su propia
sonoridad. En esta buisqueda vocal, las emociones
son la materia prima, permitiendo llegar de mane-
ra mas profunda a los sonidos vocales, dandole una
personalidad propia a cada voz.

Como senalamos anteriormente, la base de este
entrenamiento esta en los descubrimientos de Al-
fred Wolfsohn, quien fue testigo de los horrores de
la Primera Guerra Mundial (1914-1918). Esta expe-
riencia lo dej6é con memorias de dolor y sufrimien-
to. Una vez terminada la guerra, inicio un proceso
de terapia para superar el trauma, sin embargo, no
le ofrecia una respuesta satisfactoria que pudiera
clamar su sentir. Comenzé a buscar de forma au-
ténoma la cura a su dolor, experimentando con su
voz, creia que al emitir los sonidos de dolor podria
liberarlos.
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En el trascurso de su busqueda fue expandiendo su
voz por debajo y por encima de su propio registro.
Se dio cuenta de que, al liberar el dolor con sonidos,
lograba ampliar el registro sonoro de su voz. Estos
descubrimientos le permitieron ayudar a otras per-
sonas que padecian de malestares emocionales no
sanados. Estas herramientas comenzaron a difun-
dirse dentro de las artes escénicas, como el canto y
el teatro, disciplinas que no buscan necesariamente
la terapia, pero si el entrenamiento vocal.

La base del trabajo consistia en que las personas
fueran capaces de generar sonidos por encima'y por
debajo del registro habitual. Esta extensién saca a
los participantes de su zona de confort, producien-
do un aumento del abanico vocal, logrando que el
actor o actriz descubra que puede sonar mas alla
de lo que cree posible. Asi, este entrenamiento per-
mite ofrecer un proceso psicoterapéutico para des-
bloquear niveles sonoros, ayudando a una posterior
restauracion de la autopercepcién, abriendo posibi-
lidades expresivas para el propio intérprete.

El trabajo de Alfred Wolfsohn fue uno de los pio-
neros en tratar el evento traumatico con potencial
expresivo y creativo, permitiéndole a la persona
exorcizar el dolor a través de ejercicios vocales y
asi aumentar sus registros sonoros y expresivos
(Newham, 1998).

Para Wolfsohn, la sistematizacién del proceso de
entrenamiento ayudoé al surgimiento de una meto-
dologia que se puede aplicar en el ambito terapéu-
tico y artistico, en tanto que los dos ambitos estan
relacionados con la necesidad de un aumento en la
capacidad expresiva del individuo. Sus aportes han
sido la base para aquellas corrientes que fusionan lo
personal con lo teatral, la ficcién con la realidad, ta-
les como el biodrama, psicodrama, autoficcion, tea-
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tro comunitario y teatro autobiografico. Practicas
artisticas que han permitido denunciar una proble-
matica social o liberar un trauma personal, cada vez
mas presentes en la escena teatral internacional.

Tras la muerte de Alfred Wolfsohn, el actor y can-
tante Roy Hart sigui6 transmitiendo su legado. Con
el paso del tiempo, Roy Hart y algunos de sus com-
paneros y amigos decidieron fundar la escuela y
compania Roy Hart Theatre, que hasta el dia de hoy
sigue trabajando bajo el nombre de Centre Artisti-
que International Roy Hart, en la ciudad francesa de
Mélarargues. La técnica ahi desarrollada se conoce
como Extended-Voice Technique y se ensena en di-
ferentes escuelas de teatro, tanto en Europa como
en América. Son muchos los actores latinoamerica-
nos que han viajo a Francia a conocer la tradiciéon
vocal Roy Hart, quienes han mantenido el legado en
sus respectivos paises. En el caso de nuestro pais,
la escuela de Teatro de la Universidad de Chile en
su linea de ensefnanza de la voz sigue los principios
Roy Hart.

El aporte que entrega este Centro Artistico al co-
nocimiento de la voz hablada y cantada, se pueden
dividir en tres grandes pilares: Técnica, Filosofia e
Interpretacién. En este articulo haremos referencia
a estos tres ambitos fundamentales para el descu-
brimiento de la voz propia.

La técnica ensenada por el Centro Roy Hart utili-
za diversas maneras de liberacién vocal, como por
ejemplo el uso de imdgenes personales y biografi-
cas, imagenes que afectan psicolégicamente nues-
tro cuerpo y voz. Este imaginario corresponde al
mundo personal de cada persona, por eso cada en-
trenamiento es Gnico y particular. Cada experiencia
es diferente, pero apuntan a un mismo resultado:
ampliar los registros sonoros. Lo fundamental es
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que siempre es desde el cuerpo, porque es un tra-
bajo de liberacion sonora a partir del movimiento.
Es el cuerpo el que genera la voz, por eso el trabajo
vocal se vuelve organico, existe una conexioén entre
la voz y el movimiento. Toda informacién pre-ver-
bal, es decir, sonidos antes de la palabra, movimien-
tos, gestos propios de cada persona ayudarian en su
proceso de basqueda la voz propia.

En la necesidad de introducir a las personas en su
propia interioridad psicolégica y emocional, estas
herramientas reciben influencias del psicoanalisis
junguiano y de la terapia Gestalt (Cerezo, 2011). El
actor o actriz comienza un proceso de re-conocer
sus personajes internos, percibiéndolos a través de
su cuerpo y voz. Se van manifestando de forma or-
ganica el conjunto de cualidades y caracteristicas
propias de cada participante. Todo este caminar de
autoconocimiento tiene un real impacto en la voz,
permitiendo ampliar los registros agudos y graves,
a través del relajo y la intensidad, extremos opues-
tos del movimiento corporal, en este sentido, per-
mite explorar creativamente las polaridades.

Como intérpretes, cuando estamos en medio de un
proceso artistico y profesional, proceso que exige
un alto grado de desarrollo de habilidades comuni-
cativas y expresivas, la técnica Roy Hart nos permi-
te indagar en nuestras propias biografias sonoras y
ponerlas al servicio de las necesidades artisticas. Se
entra a un proceso de deconstruccion vocal donde
el actor debe necesariamente alejarse de su realidad
habitual y cotidiana con el fin de construir nuevas
voces que le permitan enfrentar las exigencias de la
escena. Se espera que la voz de un intérprete teatral
esté al servicio del proceso creativo, con calidad,
flexibilidad y potencia, caracteristicas que permi-
tan acceder a dimensiones variadas y profundas de
la escena.
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El poder de la voz en escena tiene gran peso dentro
la obra teatral. La voz y su buen uso interpretativo
nos lleva a otra dimensién-tiempo, ahi esta una de
las riquezas del arte escénico. Entender la potencia
de la voz es parte del trabajo de cada actor o actriz
para mejorar su interpretacion. Si trabajamos con
nuestra voz, debemos conocerla y cuidarla.

Quien interpreta en escena debe ser capaz de trans-
mitir ideas y emociones, no solo con su discurso
hablado, sino con su entonacién, con el fin de re-
velar el contenido de su mensaje y generar empatia
(Aguilera, 2018). De ahi la necesidad de entrenar y
conocer la potencia de la voz. Pero mds alla de las
exigencias artisticas, esta la necesidad que cada ser
humano tiene de conocer su cuerpo y su potencial
expresivo para dialogar con otros y su entorno.

Desde el teatro, el entrenamiento actoral gira en
torno al sonido como elemento de cohesién de las
estrategias comunicativas, afectivas y psicolédgicas.
El mismo Jerzy Grotowski (1933-1999) basaba su
trabajo creativo en la potencia vocal, reconociendo
los aportes del Roy Hart en su poética.

La técnica Roy Hart es estimulante y activa desde
lo fisico y vocal, esta orientada en la bisqueda del
sonido propio y auténtico de cada persona, enten-
diendo que cada voz es tnica (Newham, 1993). El
foco esta puesto en los registros y colores vocales
de cada persona, no existe un patrén ideal que haya
que seguir o copiar para alcanzar la perfeccion ar-
tistica, sino que se parte desde las capacidades de
cada persona para ir descubriendo el sello vocal
propio.

Este trabajo de entrenamiento ayuda a alcanzar un
ideal de trabajo y nos reconecta con quienes real-
mente somos, desde nuestra propia historia y bio-
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grafia, poniéndola al servicio de la escena. Todo el
cuerpo suena, con sus memorias y recuerdos permi-
tiendo sonoridades y liberaciéon de emociones.

Los ejercicios propuestos en el entrenamiento es-
tan orientados a trabajar los registros agudos y
graves a través de la relajacion y provocacion de
movimientos corporales abruptos de manera im-
provisada. La persona pasa de un estado de quietud
a uno de exaltacién en la misma sesién, ampliando
la experiencia vocal. Son ejercicios ejecutados a ni-
vel individual o grupal, guiados principalmente por
la sonoridad musical del piano. La musica es funda-
mental en este proceso, introducir el trabajo vocal
junto con la sonoridad musical permite lograr luga-
res expresivos, generando conexion entre la ento-
naciény la emocién, encontrando la interpretacion.

Se reconoce que cada persona tiene sonoridades
propias. Cada persona tiene diferentes necesidades
e historias de vida (historias de voz); por lo tanto, no
siempre una Unica estrategia resulta la més eficien-
te para lograr los objetivos vocales que se plantean.
Por lo tanto, el desarrollo de la voz en este proceso
de entrenamiento propuesto por Roy Hart pone al
intérprete, directa o indirectamente, en el camino
del autoconocimiento y gestién de sus propios li-
mites -recuérdese que desde sus origenes la técnica
Roy Hart estuvo marcada por lo terapéutico-.

Este trabajo nos invita a reconocer la fuerza de la
voz, como también sus interrupciones, temblores
y silencios. Todos estos son espacios de transicién
entre registros, donde la voz se desnuda, contribu-
yendo a desarrollar la sensibilidad del trabajo crea-
tivo. Se despierta el imaginario propio, se activan y
remueven los suenos, pues se esta trabajando sobre
el inconsciente. En este sentido, el trabajo corporal
y vocal de Roy Hart se orienta hacia la bisqueda de
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la conciencia del cuerpo y la voz, a través de proce-
sos psicolégicos internos (Cerezo, 2011).

La experiencia biografica que se maneja en el es-
cenario posibilita el reconocimiento -y autorre-
conocimiento- de lo personal en el otro. Se trata
de conectar con seres a priori desconocidos a tra-
vés Unicamente de la expresion del sonido y de la
consiguiente comprension de esa sonoridad. Esta
experiencia deja a un lado los cédigos verbales y
propone un regreso a las férmulas primitivas de
comunicacién que suprimen la légica, conectan
directamente con las emociones. Esta dinamica de
trabajo se conecta directamente con lo que propuso
Antonin Artaud (1896-1948) en su teatro ritual.

Se trabaja con el canto melddico, permitiendo en-
trar en un lenguaje absolutamente etéreo, asi la
persona puede trabajar un sonido vocal sin la nece-
sidad de llegar a la palabra, dando paso a un canto
sonoro. En este sentido, la colocacién no es sola-
mente un acto de donde se va a impostar la voz,
sino que se toma conciencia del origen del sonido,
tanto fisica como psicolégicamente.

En este proceso el uso de la imagineria personal es
fundamental para producir el sonido. Toda emisién
vocal se puede relacionar como una imagen, permi-
tiéndonos conectar con nuestra experiencia corpo-
ral, fisica y actstica. El entrenamiento vocal bajo
estos parametros nos otorga una vibracién, una
textura articulatoria, un ritmo, una escucha parti-
cular, enriqueciendo el registro sonoro.

Antes de entrar en una cancién o en un texto, la im-
provisacion juega un rol fundamental para encon-
trarse con la musicalidad personal, mas alla de la
existencia de un piano, una melodia o algo estruc-
turado. La persona trabaja con un cuerpo, trabaja
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con una expresion sonora en base a la improvisa-
cién de la sonoridad primaria que cada uno de los
participantes posee.

En esta técnica cada uno elabora su propio entre-
namiento basandose en sus registros. Todo lo que
posee la persona es susceptible de transformarse en
materia artistica, pues la voz, el cuerpo, los sentidos
y la psicologia se ponen el servicio de la interpreta-
cién. (Newham, 1993).

En cuanto a la Filosofia, se trabajan las palabras in-
vestigando su origen etimoldgico, por ejemplo, la
palabra inspiracion esta relacionada con el acto de
entrada del “espiritu”. Al conocer esta informacion,
el intérprete toma conciencia del acto de inspirar,
dandole una mayor significacién. Esta forma de tra-
bajar hace la diferencia al momento de “invocar”
ciertas palabras al servicio de la busqueda sonora.

La filosofia Roy Hart entiende la voz como el mus-
culo del alma, es decir, hay un cuerpo que va mas
alla de una sonoridad, un cuerpo que decide hablar
a través del alma. El alma es una sonoridad y se con-
vierte en voz, por eso es tan importante la expre-
sién (Hart, 1967).

La voz como un efecto y afecto. Todas estas dimen-
siones se desarrollan desde el lado terapéutico, pero
también desde el lado psicoanalitico, que cada uno de
los integrantes debe ir trabajando. La voz es el resulta-
do de un cuerpo biografico y de un cuerpo memorial.
En cada gesto y palabra se va conociendo nuestra bio-
grafia, nuestras memorias y recuerdos. De ahi que el
énfasis esté puesto en las dimensiones psicologicas,
mito- poéticos e intelectuales del entrenamiento.

Los dolores no procesados determinan y condicio-
nan, segun esta filosofia, gran parte de los bloqueos
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vocales, ya que son relegados a la zona no visible
de la personalidad, al inconsciente (Wilfart, 1999).
Gracias al trabajo vocal, estas zonas quedarian ex-
puestas vy, de alguna forma, disponibles para ser
procesadas y superadas. Todo este proceso ayuda
al desarrollo de una mayor expresividad vocal, por
cuanto, la liberacion de estos bloqueos permitiria
un mejor manejo de la interpretacion, posibilitando
el acceso a una mayor paleta de colores vocales, de
registros, pero también de timbres e intensidades.

En trabajo de la interpretacién, se pone atencién al
momento propicio de inspiracién y exhalacién de
aire. El foco esta en percibir la sonoridad organica
que se genera en este proceso. Este trabajo es tinico
y personal, esto le entrega un sello y una cualidad.
Es ahi donde se observa el cuerpo del cantante, del
actor, actriz que esta siendo consiente de como su
cuerpo emite una sonoridad.

En los movimientos conscientes e inconscientes
que las personas hacen, aparece la biografia abso-
luta de la persona (Cerezo, 2011). Entrar en la inter-
pretacion, es entrar en un acto biografico, donde la
sonoridad vocal se convierte finalmente en un acto
musical mas alla de las palabras, del idioma y la co-
nexion melédica.

En este trabajo no se habla de desafinaciones, se
habla de sello -caracteristica y cualidad propia de la
voz-. Cuando uno entiende la sonoridad vocal desde
ese lugar, nace un intérprete y no nace un cantante.
La interpretacién es un sello, una biisqueda musical
personal, donde el lenguaje expresivo y la identidad
dan una cualidad propia. Todo esto permite llegar
con un afecto al pablico y se hace consciencia del
efecto que puede hacer la voz al estar al servicio de
los demas.
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El teatro se diferencia de la literatura porque la co-
municacién esta mediada por un espacio, personas,
luz y sonido, que apuntan a la percepcion del es-
pectador. Por esta condicién es que la metodologia
de entrenamiento actoral, en todo ambito, debe
estar centrada en esta cualidad multidimensional
de la experiencia teatral: percepcién, sensorialidad,
imaginacién, activacién corporal, relacién con el
espacio, etc.

El entrenamiento que propone el Roy Hart se hace
desde el ensamble, es decir, el trabajo en grupo,
donde se integra el movimiento, el lenguaje y el
texto (Aguilera, 2018). Se busca entender a la perso-
na, no al nivel de la conversacién hablada, sino a un
nivel sensorial. Cuando se esta atento al conjunto
de todas estas herramientas, entonces, aparece una
forma muy distinta de percibir la sonoridad, dando
cabida a la interpretacién y al sello propio.

A modo de conclusion, podriamos senalar que la
tradicion del Centro Artistico Roy Hart propone tra-
bajar, tanto consciente como inconsciente, una voz
mas flexible y abierta. En este marco de bisqueda,
las emociones crean una sonoridad biografica sin
limites, mejorando la experiencia de la interpreta-
cién escénica. La contribucién del Roy Hart al tra-
bajo vocal del actor es equiparable a los aportes que
han realizado maestros como Eugenio Barba, Jerzy
Grotowski o Dario Fo.

Este legado nos invita a un re-descubrir nuestra
sonoridad, percibiéndonos en una totalidad cuer-
po-mente. Trenzar una sonoridad particular, entre-
gandonos a la expresividad de la voz en libertad, sin
miedo al juicio. Roy Hart abre la escucha a diversas
voces, promueve el trabajo individual y grupal, diri-
giendo caminos creativos en la pedagogia y la inter-
pretacion artistica en diferentes partes del mundo.
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En Chile, esta metodologia ha sido fundamental en
la linea de voz de la Universidad de Chile, desde ahi
han egresado actores, actrices y docentes de voz que
actualmente trabajan en diversos escenarios y cen-
tros de formacién artistica, replicando en diferen-
tes contextos los principios de estas herramientas.

Como actrices entendemos la urgencia de trabajar
en la elaboracién de estos contenidos en el idioma
espanol, contribuyendo a la tarea de difundir el le-
gado y el trabajo del Centro Roy Hart, no tan solo
dentro de las artes escénicas, sino también para
cualquier disciplina que este centrada en el trabajo
de la comunicacién, la expresion de ideas, senti-
mientos y emociones.

Dentro del acontecimiento teatral (Dubatti, 2003),
la voz tiene un gran valor. Un actor, una actriz son
profesionales de la voz. El buen uso y conocimiento
vocal es esencial para nuestra labor de intérpretes.
El entrenamiento actoral nos exige conocerla y cui-
darla con especial atencién. La formacién profesio-
nal integra la preparacién vocal de manera conti-
nua, es un trabajo permanente. Durante nuestra
estadia en las escuelas de teatro aprendemos téc-
nicas y procedimientos especificos para su trabajo y
potencia, trabajo que debe ser continuo.
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Londres, (manuscrito). Repositorio: Archivo del
Teatro Roy Hart, Malérargues, Francia.

Anales 60/ 2021/ pp. 33-42







Cultura, civilizacion y progreso: sobre el legado de
las politicas culturales de la Transicion espanola

Culture, civilization and progress: on the legacy of the cultural po-
licies of the Spanish Transition

Jaron Rowan
BAU, Centro Universitario de Diseno de Barcelona, Espana

Jjaron.rowan@bau.cat

Fecha de recepcion: 27/04/2021
Fecha de aprobacion: 26/09/2021

Resumen:

El articulo examina y evalia cdmo ciertas nociones de cultura entendidas como excelencia y progre-
so tifleron las politicas culturales del Estado espafiol durante la Transicion democrética. Revisando el
legado de Matthew Arnold y la idea de cultura como elemento para disipar conflictos, se presenta un
recorrido que va desde los debates en torno a la importancia de democratizar el acceso a la cultura
y a la educacion que tuvieron lugar en el siglo XIX en el Reino Unido, nacidas como reaccion a las
demandas de sufragio universal, a prestar atencién a cdmo se articuld la nocién de cultura como
elemento de emancipacion y progreso durante la Transicion democratica espanola.

Palabras clave: politicas culturales, acceso a la cultura, progreso, clase social, Transicion espariola.
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Abstract:

The following article examines and analyzes how certain notions of culture understood as excellence and
progress became embedded in the Spanish cultural policies during its democratic transition. Reviewing the
legacy of Matthew Arnold and the idea of culture as an element to dissipate conflicts, this paper follows
debates that go from the importance of democratizing access to culture and education that took place in
the 19th century in the United Kingdom, born as a reaction to the demands for universal suffrage, to pay
attention to how the notion of culture was articulated as an element of emancipation and progress during
the Spanish democratic transition.

Keywords: culture policy, access to culture, progress, social class, Spanish democratic transition.
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Introduccion

El presente articulo aborda como ciertas ideas de
cultura como progreso impregnaron las politicas
culturales que se establecieron en el Estado espanol
desde la Transicion democratica. Para ello se hace
una breve genealogia de la nocién de cultura como
elemento educador y civilizador, para luego ahon-
dar en los debates y enfoques que marcaron las po-
liticas culturales hasta bien entrado el siglo XXI. En
ocasiones hay ideas tan arraigadas en los imagina-
rios politicos, en los discursos y por ende en nues-
tras vidas, que es dificil pensar que podrian ser de
otra manera. Ideas que parecen tan evidentes que
se naturalizan, se transforman en un lugar comin.
Que el acceso a la cultura, sea algo bueno para las
personas es algo que se da por sentado. Tanto que
esta recogido en gran parte de las constituciones
del mundo. El articulo 44 de la Constitucion espa-
nola lo recoge de forma clara: “Los poderes puiblicos
promoveran y tutelaran el acceso a la cultura, a la
que todos tienen derecho!”. La Declaracién Univer-
sal de los Derechos Humanos, en sus puntos 26y 27,
ratifica esta idea.

Este articulo presenta un recorrido que va desde los
debates en torno a la importancia de democratizar
el acceso a la cultura y a la educacién que tuvie-
ron lugar en el siglo XIX en el Reino Unido, nacidas
como reaccion a las demandas de sufragio univer-
sal, para luego prestar atencién a como se articuld
la nocidén de cultura como elemento de emancipa-
cién y progreso durante la Transicién democratica
espanola. Para ello abordaremos las controvertidas
ideas de Matthew Arnold quien ya en el siglo XIX
estableci6 algunas de las bases discursivas sobre las

"Véase: https:/app.congreso.es/consti/constitucion/indice/titulos/
articulosjsp?ini=44&tipo=2
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que se sostienen las politicas publicas contempo-
raneas. Comprobaremos como estas ideas se han
integrado en la politica pablica desarrollada en el
Estado espanol analizando fragmentos de la Cons-
titucién que definen la funcién publica de la cul-
tura. Por Gltimo, veremos cémo durante el periodo
de Transicion democratica se configuraron unos
imaginarios culturales y se disenaron un conjunto
de instituciones capaces de materializar y repro-
ducir nociones de cultura muy determinadas. Con
ello comprobaremos cémo los ideales ilustrados de
cultura como sinénimo de progreso siguen muy vi-
gentes en los imaginarios y las politicas culturales
contemporaneas. Nadie cuestiona ya que todas y
todos deberiamos tener acceso a la cultura, y hay
quien aun considera que la cultura es el camino
que nos conduce a la civilizacion. Asi la cultura ad-
quiere esta capacidad formadora, nos educa para el
progreso. Acceder a la cultura es una via de acceso
garantizada a un futuro mejor.

El legado de Arnold: Lo mejor que se ha dicho y
escrito

Aveces las genealogias nos pueden ayudar a enten-
der el sentido de ciertas nociones o ideas, por eso
vamos a viajar al siglo XIX para encontrarnos con
uno de los maximos defensores de la necesidad de
democratizar el acceso a la cultura e inspiradores
de las politicas culturales contemporaneas. Vamos
a fijarnos cuando la idea de cultura se empieza a
asimilar a ser un sinénimo de educacién. Prestemos
atencion al pensamiento del controvertido ensa-
yista, poeta e inspector escolar britdnico Matthew
Arnold. En el conjunto de panfletos que posterior-
mente se editaron juntos bajo el titulo de “Cultura 'y
anarquia”, prescribia la necesidad de que personas
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de todas las clases pudieran acceder a la culturay a
la educacién. Arnold es una figura importante para
las politicas culturales anglosajonas que ha tenido
un impacto notable en como se ha pensado y legis-
lado la cultura en todo el mundo. Nos dice John Sto-
rey que “su influencia ha sido enorme, en cuanto la
perspectiva arnoldiana practicamente organizo el
modo de pensar sobre la cultura popular y la politi-
ca cultural que dominé el campo hasta finales de la
década de 1950” (Storey, 2002, p. 47). Arnold popu-
larizo la idea de excelencia y fijé la idea de que para
que una democracia funcionara todos sus sujetos
debian de poder acceder a la educacién y a la vida
cultural de una nacién.

Su nocién de cultura es ciertamente controvertida
y claramente reaccionaria, su definicién es conci-
sa: “la cultura es la busqueda de nuestra perfeccion
completa y su medio es tratar de saber, en todas
las cuestiones que mdas nos conciernen, lo mejor
que se ha pensado y dicho en el mundo” (Arnold,
2010, p. 48). Es importante matizar que el mundo
de Arnold era principalmente el Reino Unido. Para
el autor la cultura no es tan s6lo lo mejor que se ha
pensado y dicho, sino que también constituye “la
maquinaria apropiada para llevamos hacia la dul-
zura y la luz, de modo que prevalezcan la razén y
la voluntad de Dios” (Arnold, 2010, p. 73). Curio-
samente, en el pensamiento de Arnold la razén y
la voluntad de Dios se asemejan mucho a cierto
orden burgués representado por las instituciones
del Estado. Podemos resumir su nocién de cultura
en dos palabras: orden y excelencia. Para entender
cémo se forma esta idea de cultura hay que tener
en cuenta el momento histérico en el que escribe
puesto que su pensamiento nace como reaccién a
una serie de eventos muy concretos, el mas nota-
ble que la clase trabajadora se esta organizando y
reclamando sus derechos. El sufragio universal es
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uno de ellos. Asi ve como lo que él llama la anar-
quia (los sujetos de clase trabajadora) amenaza el
orden de la aristocracia y las clases medias. Acierta
Storey en apuntar que “Arnold creia que el derecho
a voto habia dado el poder a hombres que atin no
estaban educados para el poder” (Storey, 2002, p.
43); por ello habia que acercarles a la verdad, y eso
se hace a través del contacto con la Cultura. Habia
que empezar a educar a los “salvajes” para que en-
tendieran el orden social que después habrian de
anhelar. Contra los discursos y panfletos que los li-
deres sindicales usan para intentar adoctrinar a las
clases trabajadoras Arnold argumenta que es nece-
sario proporcionar un bano de cultura. Al contra-
rio que el adoctrinamiento politico, la cultura “no
trata de rebajar la ensenanza al nivel de las clases
inferiores; no trata de ganarlas para esta o aquella
secta propia, con juicios apresurados y lemas. Trata
de deshacer las clases, de que lo mejor que se haya
pensado y sabido en el mundo esté disponible en
cualquier parte, de que todos los hombres vivan
en una atmosfera de dulzura y luz, donde puedan
usar las ideas, como esa atmdsfera se sirve de ellos,
libremente, alimentados y no cautivos” (Arnold,
2010, p. 109). Asi, contra la organizacién sindical,
las manifestaciones culturales nacidas de los movi-
mientos obreros y las nuevas estructuras politicas,
Arnold receta una buena dosis de cultura y educa-
cién. Como senala Terry Eagleton, el concepto de
cultura “para Arnold se utiliza, de forma bastante
explicita, como un disolvente de la conflictividad de
clase” (Eagleton, 2016, p. 120).

Para Arnold “la funcién social de la cultura es con-
trolar esta presencia subversiva: las ‘masas ... pri-
mitivas e incultas’” (Storey, 2002, p. 42). El progreso
de la nacién pasa por cultivar y educar a sus sujetos.
La cultura asi es un remedio contra la conflictivi-
dad social, ayuda a poner orden entre la anarquia.
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El Estado debe proporcionar la cultura necesaria
para marcar la direccién, fijar los ideales de la na-
cién, asi el Estado es el tesorero y administrador de
la cultura a la que las clases populares deben tener
acceso. De esta manera “el estado culto de Arnold
debe funcionar para controlar y limitar las aspira-
ciones sociales, econémicas y culturales de la clase
trabajadora hasta que la clase media sea lo suficien-
temente culta para encargarse por si misma de esta
funcién” (Storey, 2002, p. 44). La ecuacion basica de
la relacién cultura, Estado y clase queda fijada y se
ira solidificando a medida que se disenen las poli-
ticas culturales posteriores a Arnold. De esta forma
podriamos argumentar que la nocién de acceso a
la cultura tiene un origen reaccionario, si bien es
verdad que como senala Williams, Arnold “no se
veia o presentaba a si mismo como un reacciona-
rio sino como un guardian de la excelencia y de los
valores humanos” (Williams, 2005, p. 3). En Gltima
instancia Arnold se sentia representante del Estado
britanico y lo queria defender. La cultura represen-
ta una suerte de orden trascendental que guiard a
la sociedad hasta que se consagre un gobierno de
clases medias. Lo pone de forma muy elocuente Te-
rry Eagleton, la “cultura ya no es una cuestion para
unificar a los que gobiernan, sino que sirve para in-
corporar a los gobernados” (Eagleton, 2016, p. 119).

Cultura piblica y excelencia

El sufragio universal podia poner en crisis el orden
social burgués y sus valores. La cultura era el re-
medio ideal para preparar a las clases humildes y
populares para el voto y a medida que fueran acce-
diendo a la cultura, estas personas incultas y primi-
tivas que no entendian cudl era el interés general de
la naciodn, se irian preparando para poder desempe-
nar este nuevo poder que habian adquirido. De esta
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manera se consagra la nocién de cultura publica, es
decir, el conjunto de instituciones y acciones cultu-
rales promovidas y tuteladas por el Estado a través
de sus diferentes instituciones y marcos competen-
ciales que tienen el objetivo de garantizar el acceso
libre a dicha cultura. Segin Arnold la cultura es la
responsable de eliminar la consciencia de clase y
producir una clase media letrada e instruida capaz
de votar en libertad?. La cultura excelente, lo mejor
que se ha dicho vy escrito, es la mas eficaz terapia
contra las infulas de la clase trabajadora. La cultu-
ra de Estado ayuda a disolver el conflicto y marca
las pautas de cierto orden. Y lo queramos o no, esta
idea reaccionaria de cultura como elemento educa-
dor sigue vigente en nuestros imaginarios y sigue
siendo clave en gran parte de las politicas cultura-
les contemporaneas. La nocién de cultura publica
se asemeja asi a cierta idea de orden, de ideal, caos
versus excelencia. Esta idea de cultura se ha filtra-
do en la Constitucién espanola, tal y como senala
Prieto de Pedro cuando escribe que “el objeto de la
creacion cultural se concreta para la Constitucion
en las practicas creadoras de lo bello, lo docto y lo
atil” (Prieto de Pedro, 2013, p. 234). Asi el Estado no
se hace cargo de lo feo, lo estipido y lo indtil.

La cultura excelente sigue marcando las agendas
culturales, el catedratico de derecho administrativo
Marcos Vaquer matiza y separa la nocion de belleza
del de orden cuando expone que “La cultura no co-
noce mas valores que los de la verdad y la belleza,
que no son inferiores ni superiores sino diversos a
los del bien o el orden” (Vaquer Caballeria, 1998,

2Es importante mencionar que Arnold no se siente especialmente
comodo con la nocion de libertad, que encuentra demasiado abstracta
Para él la libertad de expresion tiene que ver con ser participes de “una
vida nacional en el que la gente sepa lo suficiente como para tener algo
que decir” (Williams, 2005, p. 5)

Anales 60/ 2021/ pp. 43-55




Cultura, civilizacion y progreso

p. 202). Cultura, belleza, verdad: la funcién de la
cultura publica es promover estos ideales y faci-
litar que la ciudadania se acerque a ellos. George
Yddice y Toby Miller ahondan en la historia de las
politicas culturales, es decir, del conjunto de nor-
mas, instituciones y acciones que puede asumir el
Estado con tal de facilitar el acceso de las personas
a lo “mejor que se ha dicho y pensado”. Los Estados
se tenian que edificar como espacios territoriales
y espacios simbdlicos. En ese sentido ha de crear
tanto las infraestructuras, aparatos y fronteras para
reproducirse, como al conjunto de ciudadanos que
se identifican con dicho Estado. Asi conjuga dos ti-
pos de leyes, las escritas y las intangibles. Las que
se ensenan y las que se adquieren a través del gus-
to. Las que se pueden decir y las que se tienen que
aprender. De forma elocuente el filésofo y activista,
Giuseppe Mazzini, una de las figuras centrales en
la unificacién de la Italia moderna escribié “hemos
hecho Italia, ahora tenemos que hacer los italianos”
(Yadice y Miller, 2004, p. 17), es decir, tras la defini-
cién territorial, habia que crear una comunidad de
personas que se identificaran con el pais. Las politi-
cas culturales nacen con ese objetivo. La educacion
servia para aprender la ley escrita, los nombres de
los rios, las montanas, los monarcas y la extension
de las fronteras. En cambio, la estética debia de ser-
vir para crear el espiritu de la nacion, preparar a las
personas para ser ciudadanas. La educacion racio-
nal y sensible se debian conjugar.

Se empieza a perfilar una idea de gobierno a tra-
vés del gusto. Los denominados barbaros debian de
identificar el gusto de la nacién y adherirse a sus
principios. Yddice y Miller lo resumen diciendo “la
fusion de gubernamentalidad y gusto se encuentra
con una politica cultural dedicada a producir suje-
tos mediante la formacion de estilos respetables de
comportamiento, sea en el plano individual o publi-
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co” (Yudice y Miller, 2004, p. 25). Por ello, el Estado,
a través de la cultura y la educacién, debia ir pre-
parando a las personas para ser sujetos de Estado.
Habia que incorporar las disidencias, mitigar con-
flictos, “ensenar a la clase obrera a valorar la nacién
era el mejor método de evitar la querella industrial
y la lucha de clases” (Yudice y Miller, 2004, p. 25).
A nadie se le puede obligar a que le conmueva el
Guernica de Picasso, no se nos puede coaccionar a
rendirnos frente a las Meninas de Velazquez. Pero
cuando eso pasa, es a través de la estética que el
gobierno empieza a funcionar. Nos hacemos menos
persona y un poco mas nacion.

Vemos de esta manera que las politicas culturales
incorporan y trabajan con algunas contradicciones
inherentes a la palabra cultura que es el material
del que nos servimos para crear nuestra identi-
dad, nuestra personalidad, nuestra persona, pero
a la vez, es el recurso del que se valen los Estados
para producir a sus sujetos. El Estado moldea a
sus sujetos, co-produce nuestra subjetividad, y lo
hace valiéndose de la cultura excelente, de la cul-
tura adecuada. Nos educa a través de las palabras
y educa nuestra sensibilidad. En manos del Estado,
educacién y cultura cumplen funciones muy simi-
lares. Formar e instituir. El vinculo entre cultura,
educacién y subjetividad se halla presente en la
Constitucién Espanola y su idea de cultura como
bien apunta:

la implicacion entre el desarrollo de la personali-
dad y la cultura dificilmente podria ser enunciada
de forma mas rotunda que lo ha hecho la Cons-
titucién Espaniola de 1978. La recoge paladina-
mente en relacién con la educacién, la institucién
de la transmisién de la cultura mas importante
regulada en ella. (Prieto de Pedro, 2013, p. 250)
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Ya desde el romanticismo, la cultura publica es “un
tipo de pedagogia ética que nos prepara para la ciu-
dadania politica mediante el desarrollo libre de un
ideal o yo colectivo que todos llevamos dentro, un
yo que encuentra su expresion suprema en la esfe-
ra del Estado” (Eagleton, 2001, p. 19). La cultura de
Estado normaliza, educa y nos conforma. Produce
paisajes mentales compartidos. Ideales con los que
nos identificamos y que nos identifican como suje-
tos de cierta nacidn, de cierto Estado. Arnold estaba
alarmado porque los sindicalistas que irrumpian y
organizaban sus mitines en Hyde Park pisoteaban
las flores, no respetaban ni la belleza natural. Ve-
mos asi que Arnold recoge el testigo del romanti-
cismo alemdn y de su nocién de Estado cultural y
lo hace funcional. Lo enfrenta a una coyuntura muy
concreta, la lucha de clases. La cultura Arnoldia-
na es una receta contra la invasion del Estado por
parte de los que atin no son sujetos. La cultura es
un elemento central de una guerra civil de valores.
Esta formula ya se dejaba ver en la vision romantica
de la cultura, como nos recuerda Eagleton:

Para Schiller la cultura es el verdadero mecanis-
mo de lo que més tarde se llamara ‘hegemonia’,
algo que conforma a los sujetos humanos a las
necesidades de un nuevo tipo de gobierno, que
los remodela de arriba a abajo, y los vuelve déci-
les, moderados, distinguidos, amantes de la paz,
tolerantes y desinteresados agentes de un orden
politico. (Eagleton, 2001, p. 21)

El Estado cultural produce hegemonias, produce
sujetos, nos normaliza. Levanta murallas dentro
del propio Estado. Las clases trabajadoras nece-
sitan recibir una buena dosis de “dulzura y luz”
antes de entrar al museo, al palacio o a su hogar.
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Cultura y Estado espaiiol democratico

El Estado no es un recinto hermético ni inamovible.
Es un proceso social, un juego de tensiones (Garcia
Linera, 2015). Las diferentes clases y los diferentes
poderes se tensan en torno al control del Estado.
Pugnan por imponer sus intereses y hacerlos hege-
monicos. La cultura juega un papel muy importante
en este proceso. Un Estado que tiene que producir
las subjetividades de sus ciudadanos y que usara la
cultura como dispositivo de inclusion. El orden de-
mocratico necesita fijar sus parametros y sus limi-
tes, la cultura parece un buen medio para hacerlo
sin tener que recurrir asi al uso de la violencia. Nor-
malizar, producir consenso. En el siguiente articulo
nos centraremos en entender la nocién de cultura
que se establecié durante la Transicion espanola
y cuyas semillas se sembraron durante la prime-
ra legislatura del PSOE, pero cuyas consecuencias
hay que comprender en un periodo de tiempo mas
prolongado. Para ello resulta ttil tener en cuenta
lo que se ha venido llamando “cultura de la Tran-
sicion”, y que ha sido ampliamente debatido en los
ultimos anos tiene mucho que ver con esto (Marti-
nez, 2012). En el momento en el que los excluidos,
los que no tuvieron voz politica durante el franquis-
mo, se organizaron en busca de representatividad,
el Estado sinti6 que debia producir cierto consenso
cultural. Por lo general Se puso a disenar el imagi-
nario para una clase media aspiracional, para quie-
nes buscaban una salida discreta del franquismo. El
PSOE, entonces en el poder, sabia cudn importante
era disenar los simbolos e imaginarios que dotaran
de unidad a una sociedad que se queria pensar y
sentir moderna (Subirats, 2014). Una sociedad de
nuevos sujetos politicos que no descendian direc-
tamente de las élites franquistas (el orden), y que
amenazaban con imponer sus ideales y valores (la
anarquia).
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La historiadora Giulia Quaggio en su libro La cultu-
ra en Transicion analiza la reconversion de las poli-
ticas culturales franquistas en instrumentos al ser-
vicio del PSOE para producir consenso. Es en este
sentido que no sorprende que “entre 1982 y 1986
el capitulo relativo a las partidas culturales en los
presupuestos estatales creciese un 91,4 por ciento,
con un incremento que era tres veces superior a la
media del resto de gastos del Estado en otras areas”
(Quaggio, 2014, p. 287). El PSOE veia la cultura
como un elemento clave de su plan social e hizo lo
posible por producir una cultura publica capaz de
transmitir su idea de socialdemocracia. A la vez, era
una herramienta poderosa para producir a los nue-
vos sujetos demdcratas que habrian de validar este
proyecto. Al gobierno socialista le interesaba mo-
dernizar el pais. Educarlo. Sacarlo de su ignorancia
y de su pasado. Su correlato en politicas culturales
era una gran apuesta por la cultura “moderna” por
lo que, parad6jicamente, se abrazo la postmoderni-
dad de forma acritica. Libertad y modernidad. Asi
empezaba una carrera frenética por dejar el fran-
quismo atras. No se saldaron cuentas. Se aprove-
ché la escasa infraestructura cultural existente y se
puso al servicio de la construccién de la Espana cul-
tural moderna y acritica. Habia muchos conflictos
que mitigar. Muchas disidencias que integrar. No
se cortd con el pasado, la Transicién simplemente
sirvi6 para pisar el acelerador. Asi, procesos inicia-
dos durante el franquismo tendrian su continuidad
y espacio para crecer.

El analista cultural German Labrador hace hincapié
en esta idea senalando que:

Si la apuesta social de la dictadura franquista,
en la década de los sesenta, tenia por objeto
la creacién de una sociedad de clases medias

progresivamente incorporadas al consumo, veinte
anos después tal proyecto se encardina (sic) natu-
ralmente en el lenguaje modernizador del PSOE,
como parte de una més amplia Transicién hacia
el capitalismo global. (Labrador, 2017, p. 67)

El gobierno socialista va dibujando una nueva hoja
de ruta. Sus politicas culturales estan al servicio
de la produccién de estos imaginarios cambiantes.
Como senala Quaggio, “en la medida en que el obje-
tivo del socialismo espanol ya no era tanto la igual-
dad econdmica y social entre los ciudadanos como
la libertad, la politica cultural asumié en paralelo
una funcién ‘liberadora y redistributiva” (Quaggio,
2014, p. 311). La cultura pudblica dibuja una Espana
moderna y libre. Una Espana que aspira a la clase
media. Una sociedad de propietarios que miran ha-
cia un presente moderno y acelerado. La muralla se
cierra a la sociedad de clases y se abre al neolibera-
lismo. Espana se hace asi europea.

El investigador y activista Emmanuel Rodriguez
ahonda en esta idea y senala que:

la sociedad espanola no es muy distinta de la del
resto de paises occidentales. Es lo que se llama
una sociedad de clases medias. Al emplear este
término se alude a algo mas que al hecho de que
la mitad o mas de sus miembros pertenezca-real
o imaginariamente- al ‘estrato social medio’, ya
sea sean en términos de renta, consumo o estatus.
(Rodriguez Lépez, 2016, p. 35)

Lo importante de la aseveracién anterior recae en
el “real o imaginariamente” puesto que todo lo que
no puede hacer la economia, lo tendrd que hacer la
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cultura. Contintia afirmando Rodriguez que “para
que la ficcién de una sociedad de clases medias re-
sulte eficaz se requiere, no obstante, de algo mas
que ideologia” (Rodriguez Lépez, 2016, p. 148). El
suplemento material a la ideologia viene claramen-
te producido desde el “4mbito de la cultura”. La cul-
tura publica tiene un gran papel que desempenar
en esta funcidn, recogiendo el legado de Arnold, en
el Estado espanol es necesario crear una ciudadania
moderna y desclasada. Coincidiendo con Quaggio,
Jazmin Beirak sostiene que “la cultura fue una prio-
ridad para el gobierno socialista. Felipe Gonzalez
en su discurso de investidura de 1982 senald que la
cultura y la educacién eran claves en la labor del
gobierno para alcanzar una ‘democratizacién avan-
zada’” (Beirak, 2018). El proyecto politico socialista
recogia una voluntad de democratizacién y propo-
nia dar un paso adelante, olvidarse del pasado fran-
quista para adentrarse en un presente moderno y
libre de conflictos. La construccion de esta imagen
de una Espana moderna necesitaba de especialistas
en disenar y crear imaginarios, y el arte contempo-
rdneo, el diseno, el cine, etc. parecian buenos alia-
dos en esta tarea. El museo, como lugar central en
la construccion de los imaginarios que articulan y
sustentan una nacién fue el ejemplo mas claro de
una densa red de instituciones culturales publicas
que se empezaron a construir desde la década de
los ochenta y que proliferaron en la década de los
noventas y en los primeros dos miles. Nos recuerda
Beirak que:

La inversion en infraestructuras culturales fue
también una de las politicas mas ambiciosas du-
rante los anos socialistas. Si bien en una prime-
ra fase el objetivo fue dotarse de infraestructuras
“bdsicas” como auditorios, bibliotecas, teatros o
centros culturales, pronto la creacién de una red
de museos se volvié una prioridad. (Beirak, 2018)

No es casualidad que el pelotazo especulativo que
vivimos en el Estado espafiol hasta la crisis eco-
noémica del 2007 fuera en paralelo con un auge sin
precedentes del nimero de instituciones culturales
que se crearon a lo largo de todo el territorio.

Entre 1986 que se inaugura el ahora denominado
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en Ma-
drid, hasta 2016 que se inaugura la Centro de Crea-
cion Contemporanea de Andalucia, vemos como
toda ciudad y capital de provincia reivindica su ins-
titucién cultural de referencia. Son los marcadores
de progreso que demuestran que no tan sélo nos
sentimos modernos, sino que nos podemos permi-
tir serlo. Todo el territorio vio aparecer en mayor
o menor medida estos grandes proyectos, firmados
por arquitectos de renombre y llamados a situar a
la ciudad o la region en el nuevo mapa de la Espana
moderna que se estaba dibujando. Asi se asentaban
las bases que articulaban una narrativa transicional
hegemonica. A esta trama de instituciones museis-
ticas se le debe sumar la distribucién competencial
de atribuciones culturales, la creacién de progra-
mas de cultura por Comunidades Auténomas y la
promocién y creacion de programas y centros de
cultura de proximidad en las diferentes ciudades
del Estado (Ramos Cebridn, 2021).

Las nuevas élites politicas necesitaban de legitimi-
dad cultural, las incipientes clases culturales esta-
ban necesitadas de legitimacién publica. Esto rapi-
damente dio pie a la creacién de redes clientelares
y tramas de corrupciéon que han emergido a la luz
recientemente’. Nos dice Emmanuel Rodriguez que
las élites del Estado
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reproducen su posiciéon por medio de una vali-
dacién continua que tiene tanto forma ‘institu-
cional’, como ‘cultural’. Por eso es importante
reconocer el papel protagonista que tienen deter-
minados actores (periodistas, intelectuales, repre-
sentantes de la cultura), que mas alla de la critica
superficial, refuerzan una y otra vez la unidad de
esa ‘forma’ de las élites, al tiempo que se confir-
man como parte de las mismas. (Rodriguez Lépez,
2016, p. 141)

La institucionalidad cultural publica, acompané y
auspicio este proceso de forma acritica, validando
carreras y biografias. Generando relatos e imagina-
rios destinados a dejar el pasado atras y a enfocar-
nos en el futuro al que nos teniamos que subir. La
crisis econémica vendria a truncar muchos de estos
suenos de riqueza y a su vez se llevd por delante
este crecimiento exponencial de institucionalidad
cultural publica. Aun asi, el gran relato estaba bien
asentado. El progreso implicaba dejar atras el anta-
gonismo de clases y auparse a la clase media imagi-
nada y su promesa de prosperidad.

Podriamos caer en el error que esta idea de la mo-
dernizaciéon del pais impulsada por la creciente
clase media fue un proyecto imaginado y gestado
por el socialismo de los ochenta, pero la idea de una
Espana mesocratica cuyo destino era modernizarse
estaba ya bien presente en los imaginarios socia-
les franquistas. El historiador Pablo Sanchez Le6n
refuerza esta hipétesis y argumenta que se ha nor-
malizado

3Véase el Caso Palau-Millet, https:./es.wikipedia.org/wiki/Caso_Pa-
lau-Millet, el Caso IVAM https:/www.lavanguardia.com/local/valen-
Cia/20200213/473536659090/confirmado-procesamiento-exdirec-
tora-ivam-consuelo-ciscarhtml, el Caso Guggenheim https:/www.
elmundo.es/elmundo/2008/12/29/cultura/1230578327.html, el Caso
SGAE https:/www.elespanol.com/cultura/20171224/sgae-arruina-
da-propia-corrupcion/271972940_0.html etc.

la idea de sentido comtn de que Espana se mo-
dernizé “a pesar de Franco”. Con esta expresion se
viene a indicar en esencia que la sociedad espa-
nola experimentd cambios profundos durante el
periodo de la dictadura, pero que estos no fueron
ni impelidos ni menos atin controlados por las au-
toridades franquistas. (Sanchez Ledn, 2014, p. 77)

La expresion, segin el autor, esconde una imagen
teleolégica de la modernizacién de un pais que ine-
vitablemente, habia de terminar siendo moderno.
De esta forma, el sujeto que se moderniza de alguna
forma lo que hace es combatir el legado franquista,
material o moralmente. Comprobamos que se va
articulando un imaginario de modernizacién como
emancipacion politica, en la que las clases medias
se tornan su principal motor. El acceso a la educa-
cién democratiza las nuevas élites que se pensaran
validadas por la meritocracia. El desarrollismo vino
a verificar esta idea. Seglin este autor:

el imaginario sociolégico de la dictadura tenia por
centro un discurso sobre las clases medias. Heren-
cia de la cultura del liberalismo anterior a la Gue-
rra Civil, dicho imaginario experimenté también
una evolucion en la dictadura, convirtiéndose en
preciado objeto de reflexion, no s6lo normativa
sino también histdrica, hasta desembocar en una
novedosa identificacién de la clase media con el
conjunto de la sociedad, con el sujeto legitimo de
una sociedad desarrollada. (Sanchez Leé6n, 2014,
p. 80)

La clase media era la cumbre de un sujeto liberal
que reivindicaba nuevos derechos, como el derecho
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a la propiedad que, en el caso de la vivienda, tan
fuerte ha arraigado en el imaginario nacional. Mo-
dernidad, progreso, propiedad, democracia, meso-
cracia, el imaginario se fue afianzando.

Conclusiones

La cultura de Estado, la cultura publica, ha tenido
un papel muy importante a la hora de promover los
imaginarios que acompanaron a la Transicién. Ha
tenido un papel privilegiado a la hora de arraigar
subjetividades que encajaran bien y respondieran a
las necesidades del Estado democratico en el que
se proyectaba Espana. Los danos colaterales de la
institucionalizaciéon cultural han sido claros: las
culturas barriales, marginales, proletarias y politi-
cas tardarian mucho en ser redimidas y aceptadas
por la institucién®. La cultura de Estado ha deve-
nido asi una efectiva maquina de reproduccién de
privilegios. Ha educado a la ciudadania para ser mas
modernos, para asimilar los valores de la clase me-
dia imaginada de la que se sentian gran parte de las
y los espanoles, hasta que lleg6 la crisis econémica
de 2008. Siguiendo al pie de la letra la partitura Ar-
noldiana, la cultura de Estado ha hecho por desha-
cer los imaginarios de clase, por evitar el conflicto
y normalizar un discurso progresista y mesocratico.
El acceso a la educacion y el acceso masivo a la uni-
versidad nos iban a desclasar, a poner en una senda
de progreso econémico y social. Las contradiccio-
nes estan servidas.

Desde que estall6 el movimiento 15M en 2011y que
surgieran una nueva hornada de partidos y movi-

mientos politicos se han ido afianzando debates y
propuestas que han puesto en crisis las nociones de
cultura asentadas en la Transicién y han trabajado
por redisenar las instituciones culturales. Proyec-
tos politicos que tienen que ver con promover una
cultura de base mas comunitaria (Barbieri, 2018),
fomentar el derecho de acceso activo a la cultura
(Ramos Cebridn, 2019) o repensar la cultura como
un bien comun (Rowan, 2016). Queda por investigar
si efectivamente han cumplido con sus objetivos y
hasta qué punto esta transformacién institucional y
politica se ha logrado. De igual forma hay voces que
siguen defendiendo la vision civilizatoria de las po-
liticas culturales vinculando cultura y educacién®,
por lo que este debate sigue vivo y esta lejos de ser
abandonado en las politicas ptblicas contempora-
neas.

“Hasta el ano 2009 no se reconaceria la impartancia de la figura del
quinqui, recogida en la exposicion. Véase http:/www.cccb.org/es/expo-
siciones/ficha/quinquis-de-los-80-cine-prensa-y-calle/25705
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°\/éase https:/ddd.uab.cat/pub/caplli/2015/163518/cultura_y _edu-
cacion.pdf
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Resumen:

El presente articulo estudia los vinculos entre la comida y el arte contempordneo, descubriendo las ico-
nografias y temdticas mas recurrentes que tocan diferentes problemadticas de diversos dmbitos, como la
antropologia, la ecologia, el feminismo, la sociologia, el activismo, el postcolonialismo y el psicoandlisis. Se
presentan posibles lecturas de obras de los siglos XX y XXI que se sirven de la comida como tema o materia
creativa. Se trata de un analisis interdisciplinar de las diferentes representaciones del alimento. El objetivo
es demostrar la importancia y vigencia de los debates que abren este tipo de obras e incentivar la necesidad
del desarrollo del tema.

Palabras clave: comida, ritual, desperdicio, tabti, feminismo.
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Abstract:

This article studies the links between food and contemporary art, discovering the most recurrent ico-
nographies and themes that touch on different issues in various fields, such as anthropology, ecology,
feminism, sociology, activism, postcolonialism and psychoanalysis. It presents possible readings of
20th and 21st century works that use food as a theme or creative material. It is an interdisciplinary
analysis of the different representations of food. The aim is to demonstrate the importance and re-
levance of the debates that such works open and highlight the necessity of the further investigation
of the subject.

Keywords: food, ritual, waste, taboo, feminism.
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Introduccion

El arte y la comida estan ligados desde sus princi-
pios. Como apuntan Garcia y Lapena (2013), desde
sus principios utilizan los mismos productos en el
proceso de su elaboracién, como el huevo, la sangre
o diferentes aceites. Como tema u objeto del arte, la
comida igualmente estaba presente a lo largo de la
historia, desde la carne cazada en las cuevas prehis-
téricas, como simbolos cristianos durante el Medie-
vo, como alegorias en el Renacimiento, bodegones
vanitativos en el barroco, decoracion en otras épo-
cas, hasta la contemporaneidad, cuando los artistas
abordan nuevos materiales y pasan a emplear el ali-
mento mismo. La comida y el arte tienen en comuin
también otro vinculo, los principios como discipli-
nas artesanales que, con tiempo, iban emancipan-
dose y pasando del mero tekné al arte en su sentido
“elevado”. Junto con la multiplicacién de contextos
artisticos en la época contemporanea, el estudio ex-
haustivo de obras que manipulan el alimento como
objeto o material, se vuelve mas exigente y mas
amplio, ya que entran en juego diferentes contex-
tos, ya sean personales del autor, como cuestiones
socio-culturales, que antes quedaban desapercibi-
das por la propia naturaleza del arte como profe-
sién-oficio. En la contemporaneidad las tradiciones
pasadas se entrecruzan, multiplican, complemen-
tan. Muchos artistas juegan con estas nociones re-
creando ideas de la historia o incluso apropiandose
de las imagenes (como por ejemplo Vik Muniz). El
artista Carl Warner, quien crea fotogramas llama-
das por el mismo “Foodscapes”, paisajes de comida,
que se basan en la estética del objeto-alimento y su
manipulacién para crear paisajes un tanto surrea-
listas... Aunque el surrealismo siempre buscaba un
simbolo en los objetos que representaba, el propio
padre del movimiento - Salvador Dali - ya se servia
de los alimentos para crear escenas y paisajes. War-
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ner, en su pagina web, establece otra relacion de su
obra con la historia del arte, revocando a las obras
de Giuseppe Arcimboldo, quien utilizaba la comi-
da y su forma para crear imagenes que juegan con
la percepcién del espectador. Las piezas de Warner
estan hechas para divertir, y son usadas para pro-
mocionar la nutricion sana, pero no conllevan men-
sajes subyacentes.

El alimento es la base de la piramide de las nece-
sidades humanas, mientras que, segtin el dicho, el
arte es el alimento del alma. Muchos artistas a lo
largo de la historia decidieron jugar con la fron-
tera entre lo bioldgico y lo intelectual, trayendo
la comida al arte como la materia o como su tema
principal; estudiandola en diferentes niveles inter-
pretativos: histoérico, socioldgico, ético, ecoldgico,
antropolégico o psicolégico. En este articulo quiero
llamar la atencién sobre los diferentes modos de
utilizar la comida en el arte contemporaneo, jun-
to con sus lecturas posibles, que asombran por su
multiplicidad y multitud.

Comer — un acto ritual: rituales religiosos y profanos

El primer aspecto estudiado en este articulo es la
dimensién antropolégica del alimento, relacionada
con los aspectos culturales y tradicionales de los
pueblos. Desde aqui salen dos vias principales: el
tabu y el ritual, que mayoritariamente parten de las
tradiciones religiosas. En la religion judia la prohi-
bicién proveniente del Antiguo Testamento, donde
encontramos expresiones como: “Pero carne con su
vida, es decir, con su sangre, no comeréis” (Génesis
9:4), que se relacionan con el modelo de la matanza
ritual, que obliga a deshacerse completamente de
la sangre del animal antes de su coccién. En el arte
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visual se pueden encontrar ejemplos que desarro-
llan este tema; como puede ser el caso de Hermann
Nitsch y sus acciones que recrean este ritual. Estas
representaciones cuentan con un material (o tema)
muy frecuentemente usado en el arte, que alude a
lo ritual - la sangre. Este medio estaba presente en
el arte como material desde sus principios, segiin
manifiestan Garcia y Lapena (2013). Igualmente, la
sangre se relaciona con temas importantes del psi-
coanalisis: lo abyecto, la pulsion de la muerte o el
inconsciente. Nitsch formaba parte del movimien-
to llamado “accionismo vienés” - un movimiento
conocido por el uso de la sangre como material ar-
tistico. Era un grupo que guiado por las ideas freu-
dianas atravesaba fronteras y rompia tabties de la
catdlica sociedad austriaca de los afos 60 y 70 del
s. XX. El objetivo de sus obras provocativas era el
autoconocimiento a través de la liberacién del in-
consciente. Al mismo tiempo querian agitar a los
espectadores encerrados en los tabties de la época,
lo que se visualizaba con practicas abyectas y mo-
ralmente cuestionables, como los elementos ritua-
les, las orgias sexuales, la mutilacion, etc.

Sin embargo, el ritual puede entenderse también
desde una 6ptica alejada de lo religioso, y llevada a
lo profano y cotidiano, al pensar sobre los rituales
diarios: comer, lavarse, cuidar de si mismo. Una ar-
tista que estudia rituales domésticos en su obra es
Janine Antoni, artista americana que, al igual que
los accionistas vieneses, presta atencion al cuerpo
y sus limites. En Gnaw (1992) parte del acto de co-
mer, para lo que Antoni utiliz6 dos sustancias: el
chocolate y la manteca que esculpia con sus dientes
y boca (Figura 1). Esta accién nos lleva a la primera
fase del desarrollo psicosexual segiin Freud - la fase
oral, cuando la herramienta para conocer el mundo
por el ser humano es su propia boca. Klaus Otto-
mann, el director del Center for the Study of Modern
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Art, en la conferencia anual en Nueva York en 2013,
caracterizo este acto de escupir con la boca como
“accién infantil” (CAA, 2013). Antoni investigaba su
cuerpo como herramienta escultérica, pero también
sus limites, ya que en principio modelaba el choco-
late, pero después tenia que hacer lo mismo con la
manteca. Los dos son productos utilizados en la re-
posteria, sin embargo, confrontarse con dos cubos
de 272,15 kg cada uno es diferente que comerse un
chocolate o un mantecado. Antoni utiliz6 estos ma-
teriales para crear un contraste entre lo apetecible
y lo abyecto. Picar constantemente durante horas
sobre el chocolate y la manteca igualmente puede
llevar a pensar en la repeticién, la compulsion a la
repeticién (o comer). La obra se acompanaba de 27
cajas de chocolates hechas de lo que la artista escu-
pia del chocolate, y 130 pintalabios con pigmento
y cera que provenian de lo escupido de la manteca.
Antoni dijo que el hecho de recuperar estos obje-
tos estaba relacionado con darle uso a los desechos,
lo que podemos relacionar con el movimiento zero
waste y la ecologia. Los objetos hechos de estos res-
tos igualmente referencian la caricatura comercial
de la imagen de la feminidad (CAA, 2013). Antoni
era consciente de que la obra no iba a permanecer
para siempre, no obstante, le extrano la rapidez del
deterioro del cubo de manteca, que pronto después
de su finalizacion se cayd. La artista decidi6 dejarla
en un estado derrumbado, ya que hacia referencia
a la grasa descontrolada en los cuerpos humanos
(femeninos). Antoni, por lo tanto, abre un debate
feminista, preguntando por la condicién de la mujer
en la sociedad contemporéanea.
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Figura N° 1
Gnaw
Fuente: encuesta Antoni, J. (1992)

Dentro de los rituales diarios destaca la cena, que
muy a menudo se celebra en compania de otras per-
sonas. El tema de la (Gltima) cena es un gran tema
en los estudios antropolégicos y sociolégicos de la
comida, pero también en la historia del arte. Una
obra que perfectamente recoge esta idea es la obra
feminista por excelencia Dinner Party, de Judy Chi-
cago (1974-76). La instalacién en forma de homena-
je recoge los nombres de las mujeres mas célebres
de la historia, partiendo de “la diosa primordial” y
pasando por las figuras principales de diferentes
épocas, como Artemisa Gentileschi o Virgina Wolf.
Construyendo una enorme mesa triangular “cita”
a cada mujer con un mantel fantasioso y un plato
ceramico a juego. Es una especie de la primera y la
dltima cena de las mujeres que revolucionaron el
mundo en diferentes momentos y disciplinas. For-
mando parte de una exposicién permanente en el
Brooklyn Museum en Nueva York, da la sensaciéon de
una reunién que contintia ininterrumpidamente en
el tiempo. Siendo una “cena” subraya la sensacion
de que se trata de un ritual que crea una comunidad.
El acto de comer juntos siempre establece y refuer-
za los vinculos entre las personas. El arte también
tiene este potencial, aunque este se desarrolla con
mas fuerza en el arte relacional, lo que se retoma
mas adelante al hablar de obras de Breguta y Gon-
zalez-Torres. Igualmente, Dinner Party en su forma
triangular, podria aludir a las ideas de Lévi-Strauss,
ya que de alguna manera casa lo gastronémico y lo
cultural en un solo acto. En los anos 60 del siglo
XX, Lévi-Strauss en su practica estructuralista es-
tableci6é conexiones entre la comida, la cultura y la
naturaleza, a través del concepto del triangulo culi-
nario. Parti6 de los tres estados del procesamiento
de los alimentos presentes en todas las culturas: lo
crudo, lo cocido y lo podrido. La comida cruda esta
en su estado neutral, pudiendo pasar por fases na-
turales o culturales para llegar a su estado podrido
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o cocido respectivamente. Lo cocido incluye sobre
todo las practicas de ahumar, hornear — el uso del
fuego - algo que en la mayoria de las culturas va
asociado a la primera transformacién de la comida,
pero también lo que mayoritariamente se asocia al
género masculino. Mientras que lo hervido es una
expresion relativa a lo femenino, también més ela-
borada, aunque a su vez mas natural, ya que tras la
coccién en el agua la comida conserva sus sabores,
fluidos, esencias, a diferencia de las practicas como
el horneado. Finalmente se puede observar que las
interacciones tienden a un proceso binario/dual que
siempre contempla contraposicién de dos polos, ya
sea cultura vs. naturaleza, no elaborado vs. trans-
formado, hervido - vida vs. horneado — muerte, etc.
Sin embargo, el mismo autor ve las contradicciones
y las fuerzas internas del triangulo que constante-
mente cambian su estructura.

Una obra que demanda una mencién en el contexto
de la dltima cena, ya que actualiza este relato bibli-
co, es la obra de Mat Collishaw — Last Meal on the
Death Row (2010 y 2011). Se trata de unas compo-
siciones fotograficas que, recreando la estética del
bodegén espanol barroco, representan la ultima
comida de los prisioneros condenados a la pena de
muerte, tituladas con sus nombres y apellidos (Fi-
gura 2). Collishaw interesado en la “estetizacion
de la violencia” (Glover, 2012), consigue perfecta-
mente captar la nocién vanitativa y poética de su
proyecto. Resulta inquietante que una imagen tan
cercana a los antiguos bodegones en su estética y
composicion, pueda provocar sensaciones tan ab-
yectas en los espectadores cuando se les anade la
informacion sobre a quién “pertenecian”. Las fo-
tografias, y al mismo tiempo la comida, quedan
dotadas de un aire ominoso (das Unheimliche) ya
que estamos viendo la “Gltima cena” de una per-
sona, un criminal, que en el momento en el que
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estamos contemplando la obra ya esta muerta, lo
que recuerda la foto de Alexander Gardner Lewis
Payne, el prisionero antes de la ejecucion (1895) y
su recepcion. Collishaw considera que esta comida
representa a la persona ejecutada: “Las fotografias
se convierten en retratos-sustitutos de los ejecu-
tados” (Collishaw, 2014). Sabemos que las comidas
fotografiadas no son las mismas que comieron los
prisioneros, pero su recreacion proporciona la mis-
ma sensacion que en el caso de ver el original. Esta
sensacién es una mezcla de contradicciones que el
artista llega a provocar en los espectadores: “en el
mundo de Collishaw, la seduccién se encuentra con
la repulsidn, lo chocante se convierte en lo atracti-
vo, lo bello se vuelve repelente y el deseo se cruza
con el dolor” (Collishaw, 2016). Lo consigue a base
de crear composiciones muy elegantes, fuertes, que
aluden a la tradicién barroca, mientras que los te-
mas son la muerte, la agresion, la naturaleza oscura
del ser humano.
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y poca importancia de las cosas que uno posee
ante la muerte; sino una basura venenosa llena de
plastico que no se deteriora, sino que se acumula
en la Tierra que la humanidad poco a poco va en-
venenando y matando. Podemos entonces contar
esta pieza como un ejemplo del arte que habla del
desperdicio de la comida y temas ecolégicos.

Figura N° 2
Last Meal on the Death Row: Karla Faye Tucker/Hai Hai Vuong.
Fuente: Collishaw, M. (2010)

Demanda social: el modelo alimentario y el
desperdicio

En las fechas posteriores Mat Collishaw vuelve su
mirada al bodego6n, pero esta vez lo compone de
alimentos industrializados y llenos de grasa y azu-
car, simbolos de los anos 90. Se trata de un tema
relativo al estilo alimenticio capitalista, de la co-
mida rapida, llena de azucar y sustancias aditivas,
lleva a adicciones y enfermedades que “consumen”
nuestras vidas. Mat Collishaw estudi6 este asunto
en su Natura morte en 1994 (Figura 3). La obra
consta de una serie de fotografias que recogen un
bodegén contemporaneo, lleno de comida alta-
mente procesada. El artista parece estar reflexio-

o, . Figura N° 3
nando sobre la nocién venenosa de este tipo de Last Meal on the Death Row: Karla Faye Tucker/Hai Hai Vuong
comida, ya que en las fotos aparecen insectos en- Fuente:Collishaw, M. (2010]

cima de los restos de productos. Todo se mantiene
en un desorden tipico de los cuadros vanitas, sin
embargo, ya no es tanto una llamada de la vanidad

Artistas como Klaus Pichler, conscientes de la es-
cala del problema, optan por el desarrollo de una
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poética visual que tiene como objetivo concienciar
a la gente. El desperdicio se da tanto a escala do-
méstica, como a escala mundial, creando desigual-
dades en la Tierra, donde paises europeos y nortea-
mericanos tiran toneladas de comida, mientras que
en Africa el hambre sigue siendo una gran preocu-
pacion. Su proyecto One third de 2019 ilustra estas
inquietudes de manera excepcional (Figura 4). La
obra se compone de 36 fotografias que captan ali-
mentos podridos expuestos en forma de bodegones
elegantes. Las inscripciones debajo de las imagenes
proporcionan la informacién basica sobre el pro-
ducto: el sitio de produccién, el método de culti-
vacion, la exigencia del agua, el precio, entre otros.
Los bodegones se acompanan con la fotografia del
recibo que recoge la explicacion del proyecto:

Segln un estudio de la ONU, un tercio de los ali-
mentos del mundo se desperdician, la mayor parte
de ellos en los paises industrializados del norte
global. Igualmente, 925 millones de personas en
todo el mundo estan amenazadas por el hambre.
La serie Un Tercio (One Third) describe la cone-
xion entre el desperdicio individual de alimentos
y la produccién globalizada de alimentos. La co-
mida podrida, organizada en elaboradas naturale-
zas muertas, retrata una imagen abstracta del des-
perdicio de comida, mientras que los textos que
le acompanan profundizan las raices del asunto
(Pichler, 2019).

Las cuestiones del desperdicio alimentario estan ya
anunciadas por el padre del Eat Art - Daniel Spoe-
rri, quien utilizaba restos de la comida (restos de
una cena) para crear sus ensamblajes snare-pictures
compuestos como mesa abandonada en una tabla y
fijados en la pared. Sin embargo, las obras de Spoe-

rri que pasan de lo horizontal a lo vertical, dieron
principio a la cultura fetiche de redes sociales que
vivimos en la actualidad, donde la comida encontré
un vasto espacio, creandose el movimiento del lla-
mado food porn.
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Salad

Sort: Frisee Salad / Place of production: El Ejido. Almeria. Spain Cultivation
method: Foil green house / Time of harvest: All- season / Transporting
distance. 2.686 km [ Means of transportation. Truck / Carbon footprint (total)
per kg: 0,66 kg / Water requirement (total) per kg: 389 | / Price: 249 € [ kg

Figura N° 4
Last Meal on the Death Row: Karla Faye Tucker/Hai Hai Vuong.
Fuente: Collishaw, M. (2010)

Comida-fetiche y el tabii: la sexualizacion del ali-
mento (nociones feministas)

Food porn es un estilo de fotografiar comida de ma-
nera que conmueve los sentidos, despierta apetitoy
hace la boca agua, que en forma de hashtag se ex-
tendié por el mundo del Internet y las redes socia-
les, sobre todo el Instagram. La palabra porn en este
contexto busca disociarse del contexto sexual, y
mas bien se refiere a la estética del exceso y el capi-
talismo (Dejmanee, 2016). La nocién voyerista que
puede conllevar apreciar una foto de un plato ya la
describi6 Barthes en Ornamental Cookery. Mencio-
nando las practicas de la revista Elle a la hora de
representar la comida, preludiaba este movimiento
tan popular en la actualidad. Decia: “cocinar se-
gun Elle es solo para el 0jo” (2009, p. 89). Barthes
igualmente lo vincula a las practicas de marketing
y publicidad. En los tiempos actuales en ambito de
las redes sociales puede entenderse de una manera
parecida, entendido como la cultura del fetichismo.
La idea de la “pornografia” de la comida va atin mds
alla en la obra de Stephanie Sarley. En su creacion
multimedial elaboré un proyecto fruit art videos, el
cual se concentré en la plataforma Instagram. Sus
videos ya no son sugerentes, sino explicitos. Su
interés por lo perverso se ve en todos los proyec-
tos que realiza. También le caracteriza una actitud
inconformista que se visualiza por ejemplo en el

hecho de que su perfil haya sido borrado del Ins-
tagram ya varias veces, sin embargo, ella persiste y
sigue creando y subiendo fotos y videos. Es una hu-
morista, entonces sus obras hay que tomarlas con
una cierta distancia. La idea de creacién que sub-
yace es feminista, lo que advirti6é en la entrevista
para Berlin Art Link de 2018: “Mi trabajo es sobre la
representacion de la cruda feminidad en las artes”
(Harrison, 2018). En la misma entrevista expres6
que su arte debe inquietar al espectador y sacarlo
de la esfera del confort. Por lo tanto, utiliza la ab-
yeccién para hacer al espectador rechazar la ima-
gen, pero seguir queriendo mirar.

% stephanie_sarley e

& %7 A

FiguraN° 5
The First Touch.
Fuente: Sarley, S. (2016)
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El taba puede entenderse en términos biblicos - la
fruta prohibida, interpretada como el tabu culina-
rio. San Agustin de Hipona ya interpretaba esta le-
yenda biblica como metafora del acto sexual. Desde
alli se aprecia la relacién intima de la comida y la
sexualidad, ya que, como advierte Stronciwilk: “las
dos se relacionan con la pérdida del control de la
lujuria del cuerpo mismo” (2018, p. 40). Natalia LL
en 1974 realiz6 una serie de fotografias y videos que
llamé Arte de consumo. En ellos unas modelos co-
men de manera sugerente alimentos que en su for-
ma aluden al érgano reproductor masculino y los
fluidos corporales. La obra es una critica de la situa-
cion de la Polonia de entonces — el comunismo, el
tel6én de acero y la falta de productos en las tiendas.
Para realizar esta obra la artista tenia que conseguir
del extranjero tanto los platanos, como las salchi-
chas e incluso los palitos salados. Sin embargo, ha
sido vista e interpretada como una obra puramen-
te erdtica. Estariamos ante la doble cara del arte,
la idea vs. la recepcién, lo que podria relacionarse
con el concepto de la “obra abierta” de Umberto Eco
(1984), es decir, aquella que no existe sin la inter-
pretacién del publico. No se puede pensar que la
artista no tenia ninglin interés en este tipo de in-
terpretaciones, ya que es cierto, que las modelos
estan aludiendo a los actos sexuales. Sin embargo,
era mas bien una invitacién a la confrontacion. Hay
que subrayar que lo “desvergonzado” en esta obra
es el acto de comer y el alimento con su forma suge-
rente. El interés de Natalia LL por el cuerpo se ve en
varias dimensiones en esta obra — de nuevo aparece
lo oral, como en la obra de Antoni, pero aqui con un
claro fondo sexualizado. No obstante, tanto el acto
de comer, como el acto sexual son acciones habi-
tuales que cada ser humano realiza, de modo que la
artista estudia la relacién entre estas dos y lo que
pasa entonces con el cuerpo.
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Joanna Rajkowska, otra artista polaca, representa
su cuerpo como un producto comestible de con-
sumo. En Satisfaccion garantizada (2000) la artista
cred una marca ficticia, que siguiendo las préacticas
de marketing vende productos preparados a base de
sustancias del cuerpo de ella. Entre otros productos
aparece comida congelada y bebidas en lata. Como
sub-proyecto cred también Kobieta w kulkach (La
mujer en Pastillas) que entendia pastillas de sabor
salado compuestas por: “pulpa neuronal [neuronas
de Joanna Rajkowska], agua, sal, estabilizador E-450
y E-331, potenciador del sabor E-21, antioxidante
E-301, conservante E-250, colorantes” (Rajkows-
ka, 2000). Las dos obras aludian al canibalismo y el
consumo excesivo que caracteriza los tiempos con-
temporaneos, pero también invitan a reflexionar
sobre la imagen de la mujer. Mujer como producto,
su cuerpo comercializado, “listo para comerlo”, se-
xualizado. Se puede establecer relacién con la obra
de Antoni, pero también las obras de Collishaw - ya
que Rajkowska menciona las sustancias artificiales
que “mejoran” el sabor, pero envenenan el cuerpo.

Como se aprecia a base de estos ejemplos, el arte
que utiliza el alimento como objeto sexual es una
practica principalmente de las mujeres y del femi-
nismo. Quiza tiene que ver con la tradicional vin-
culacién de la mujer y la cocina, lo que ya aparecia
en obras de Martha Rosler (Semiética de la Cocina,
1975) y también en los estudios antropolégicos.

Lo vergonzoso, lo prohibido, lo indecible esta liga-
do al concepto del tabi; a su vez relacionado con el
tabt culinario estudiado por Mary Douglas o Marvin
Harris. Si entendemos el tabti como lo prohibido,
podemos establecer la relaciéon con las obras que,
por su material, y a veces la representacién, invitan
a los espectadores a romper las reglas generales de
una galeria de arte y comerse la obra. Hay artistas
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que juegan con este hecho de alguna manera invi-
tando a realizar un “acto de vandalismo”. Un ejem-
plo es la obra Las Galletas de Klippenberg (2012)
de Karolina Bregula, que consiste en 121 galletas
negras encima de un pedestal de madera. La obra
naci6 tras la famosa destruccién de la obra When it
starts dripping from the celling (1987) de Martin Ki-
ppenberg. Breguta coloca sus galletas en el espacio
de la galeria sin ninguln tipo de instruccion, pero es-
tudia la respuesta del espectador (Figura 6). La co-
misaria de la exposicién Vasos comunicantes (2018)
Monika Olesiejuk en una entrevista advirtié que en
la inauguracion la mitad de las galletas habian des-
aparecido (2018). La obra puede entenderse en cla-
ves de lo que Bourriaud llama “estética relacional”.
Es decir, el arte cuya “parte mds vital (...) respon-
de a nociones interactivas, sociales y relacionales”
(Bourriaud, 2008). El autor de la definicion nombra
como uno de los ejemplos principales la obra de Fé-
lix Gonzalez-Torres: candy pieces. Untitled (Ross in
L.A.) (1991). El artista cubano construye una mon-
tana de caramelos de diferentes colores cuyo peso
ideal corresponde a la media masa corporal del
hombre adulto (79 kg). Los dulces representan a su
pareja — Ross Laycock - quien habia muerto de sida.
El artista invita a los espectadores a comerse la obra
que durante la exposicion poco a poco va desapare-
ciendo, de igual modo que la enfermedad consumia
a Ross (Figura 7). La sensacion de vaci6é se aumen-
ta con la conciencia del destino del propio artista,
quien también murié de sida en 1996. En su sentido
momentaneo es un poético homenaje a la vida y la
muerte prematura de una persona querida. La pie-
za desmembrada por el publico trae al comerse el
caramelo la dulzura de estar enamorado, la firmeza
de la sensacion, que al chupar se diluye y se fusiona
con nuestro cuerpo, hasta desaparecer fisicamente.
No obstante, la experiencia y la memoria se mantie-
nen - tanto de la persona, como del acto de comer.

Es un ejemplo de la obra que se articula “a partir
de relaciones humanas” (Bourriaud, 2008); entra en
un juego con el publico, invitandolo a comerse los
caramelos, y asi convertirse en parte de la obra, en
sus participes.

FiguraN° 6
The First Touch.
Fuente: Sarley, S. (2016)
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Figura N° 7
Untitled (Portrait of Ross in LA). Art Institute Chicago.
Fuente: Gonzalez-Torres, F. (1991)

La década de los 90 dejoé muchos artistas con una ex-
periencia parecida, marcada por la muerte de sus se-
res queridos tras complicaciones de sida. Zoe Leonard
entre 1992 y 1997 también se sirvi6 de la comida, y de
su efimera naturaleza para hacer homenaje a su ami-
go David Wojanrowicz. Leonard utilizé céscaras de
naranja, platano, pomelo, limén y aguacate que con
ayuda de hilo, cremalleras, botones, tendones, agujas,
plastico, alambre, pegatinas, tela y cera las cosia como
si en un intento de devolverles la vida, y detener el
inevitable proceso de desaparicion tras pudrirse, parar
los procesos organicos; procesos iguales por los que
pasamos nosotros - seres corporales.

El arte al acudir a lo relacional, al dejar a los espec-
tadores intervenir y consumir la obra, se acerca en
su dimensién antropoldgica a la comida. Es decir, la
comida como acto es lo que retine a la gente y crea
vinculos comunitarios. Asi mismo, el arte acudien-
do a la comida y abriendo espacio a relacionarse
con el material, con el tema, con el artista y con los
espectadores crea una especie de comunidad.
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Otros debates

Eluso de la comida, sin embargo, evoca muchos mas
debates. El artista argelino-francés Kadar Attia con
su obra “sin titulo (Ghardaia)” entra en polémica
postcolonial y la influencia de la cultura argelina en
Franciay, por extension, en Europa. La obra de 2009
recrea la antigua ciudad de Ghardaia en cuscus - ali-
mento fundamental del norte de Africa, acompana-
da de tres documentos en papel que referencian
a los grandes arquitectos Le Corbusier y Pouillon,
junto con un documento de la UNESCO. El artista
invita a los espectadores, y al mundo entero, a pen-
sar sobre las relaciones entre el colonizador y el co-
lonizado; la desigual balanza del peso e importan-
cia de la herencia de estos famosos arquitectos vs.
la antigua ciudad. La obra obtiene ademas un matiz
efimero con el deterioro y descomposicién del cus-
cus, que solo se permite retocar, cuando la ciudad
ya es irreconocible. Este hecho subrayado por la do-
cumentacién de la UNESCO, inscribiendo la ciudad
dentro del listado del patrimonio de la humanidad,
recuerda la necesidad de proteger la ciudad, pero a
su vez la cultura que nace de alli, polémicamente,
junto con las secuelas, como es la influencia sobre
la cultura y el arte europeo-colonizador.

Otros artistas ven en el uso de la comida amplios
debates politicos y sociales. Un buen ejemplo es la
obra del artista brasileno Vik Muniz, quien, como
Mat Collishaw, principalmente se sirve de la foto-
grafia, pero sus imdgenes estan creadas con dife-
rentes materiales poco convencionales, como salsa
de tomate, jarabe de chocolate, polvo, suciedad, etc.
Muniz recae de alguna manera dentro del arte de la
apropiacién (o incluso meta-apropiacién), recrean-
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do imagenes famosas de la cultura y arte critico a la
vez, utilizando estos materiales para hacer comen-
tarios que abren debates polémicos. En sus proyec-
tos tocaba temas como la pobreza en los dmbitos
urbanos (en Waste Land de 2010 utilizé la basura,
lo que permite establecer vinculos con el desper-
dicio alimentario), el trabajo de ninos (serie Sugar
Children, década de los 90), etc. (Figura 8). El propio
artista en varias ocasiones ha declarado que su ob-
jetivo es cambiar la vida de las personas utilizando
materiales diarios, cotidianos, de uso habitual. Esta
idea ya vimos presente en la obra de Antoni y sus
recreaciones de rituales diarios, sin embargo, aqui
se escapan del area personal y atraviesan fronteras
para emanciparse como piezas activistas.

&

Figura N° 8
Valentine, The Fastest. "The Sugar Children Series’ Wooster Gardens, New York.
Muniz, V. (1966)

Otra artista que retoma inquietudes sociales y
ecoldgicas es Liz Hickok. Utilizando gelatina co-
mestible de colores crea paisajes de las ciudades
americanas, queriendo llevar atencién a “las incer-
tidumbres geolégicas del paisaje” recordando la ge-
latina y su fragilidad. La artista también juega con
la descomposicién de sus obras, y subraya la impor-
tancia de la experiencia multisensorial. El contras-
te de la enganosa dureza de la arquitectura de las
grandes ciudades como Nueva York o San Francisco,
con la inestable y efimera gelatina, hace pensar al
espectador sobre la condicién de la civilizacion, y
por extension de la vida misma. Es un comentario
vanitativo de la nueva sociedad que quiere parecer
indestructible.

Conclusion

La diversidad de las experiencias artisticas que pro-
vienen del uso de la comida es tan variada e inabor-
dable como el propio reino de la gastronomia. Las
obras que pueden servir de ejemplo también asom-
bran con su gran nimero y diversidad tanto tema-
tica, como en las propias maneras del uso y de la
representacion de la comida. Algunos involucran a
los artistas fisicamente, experimentando los limites
del cuerpo de uno mismo o de los demas (accionis-
mo vienés, Antoni), otros invitan al juego sensorial
a los espectadores (Bregula, Torres), o proclaman
la importancia de diferentes temas sociales como
el desperdicio alimentario y otras inquietudes eco-
l6gicas (Pichler, Collishaw, Hickok, Muniz), la cali-
dad de la comida y por la extensién de la vida de
los humanos (Collishaw, Rajkowska, Muniz), los
desequilibrios sociales (Muniz, Pichler), la cuestion
de la pena de muerte (Collishaw), la condicion de la
mujer en la sociedad (Natalia LL, Antoni, Sarley, Ra-
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jkowska), la pérdida y la memoria (Leonard, Torres),
etc. Al mismo tiempo se investigan a si mismos,
descubriendo la condicién humana y los vinculos
que crean con la Tierra y con los demads; paralela-
mente permitiéndonos a los espectadores desvelar
estos secretos de la vida.

La comida es el fundamento de la pirdmide de las
necesidades humanas, sin ella no podemos vivir. E1
papel del arte en la actualidad se extendié mas alla
de la funcién decorativa, y pasé a ser un mensajero
que nos agita, inquieta y aleja del placer desinte-
resado que proclamaba Kant (1977). En la actuali-
dad mas que nunca es importante reflexionar so-
bre los acontecimientos actuales a los que se esta
enfrentando la humanidad entera: la pandemia del
COVID19, desigualdades entre los géneros, el creci-
miento de pensamientos y politicas extremistas, los
problemas raciales en Estados Unidos, los desequi-
librios en el Proximo Oriente, y el cambio climatico
que va a tener su desenlace mucho mas pronto que
lo esperamos, y va a afectar a todos y cada uno de
nosotros. El arte puede servir como fuente de infor-
macion e inspiracién, pero también como motiva-
cién a cambios ya sean sociales o epistemolégicos.
El alimento, como el fruto nutritivo de la Tierra
para los humanos, por su naturaleza efimera cons-
tituye una fuente de informaciones variadas que
llevan a los artistas a tocar diferentes d&mbitos de
nuestras vidas. La unién de la comida y el arte es un
encuentro de los dos pilares de nuestra existencia,
la energia vital fisica y fisioldgica, y la interpreta-
tiva que evoluciona hacia la psicolégica. Gracias al
uso del alimento en el arte, el mensaje de los artis-
tas puede llegar a un nivel muy profundo e intimo
de los espectadores, reforzando los mensajes de los
problemas tan presentes en nuestro dia a dia.
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Introduccion

Tenemos el honor de entrevistar a Eugenio Barba ha marcado la cultura teatral de la segunda mitad del
siglo XX. Se formo con Jerzy Grotowski, en el “Teatro de las 13 filas” y viaj6 por India para estudiar el teatro
Kathakali. En 1964 fundé el Odin Teatret, con sede en Holstebro (Dinamarca), un laboratorio escuela, y una
de las companias mds influyentes en la evolucién del teatro europeo de finales del siglo XX. En 1979 fundé
la Escuela Internacional de Antropologia Teatral, la cual abri6 un nuevo campo de estudio: la Antropolo-
gia teatral. Autor de obras de referencia, como “El arte secreto del actor” o “La Canoa de Papel. Tratado de
Antropologia Teatral” le han sido concedido numerosos premios y reconocimientos, y doce Doctorados ho-
noris causa. Eugenio Barba es una personalidad central del teatro contemporaneo, y ha sido definido como
uno de los ultimos grandes maestros vivos del teatro occidental.

'Esta entrevista se genero en el contexto del Congreso IDEA 2021, organizado por la Facultad de Artes de la Universidad de Cuenca. Transcriptor
José Luis Crespo Fajardo
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Julia Varley, por su parte, es una actriz de teatro nacida en Londres y criada en Milan. Directora, do-
cente y escritora de temas teatrales, desde muy joven se unié a OdinTeatret. Es reconocida por su
trabajo vocal y su compromiso con la afirmacién de las mujeres en el teatro, con la red The Magdale-
na Project, una red de mujeres en el teatro contemporaneo; el Festival Transit y las publicaciones de
The Open Page, revista especialmente dedicada al trabajo de la mujer en el teatro.

Introduccion

We are honored to interview Eugenio Barba has marked the theatrical culture of the second half of
the twentieth century. He trained with Jerzy Grotowski, in the “Theater of the 13 rows” and traveled
through India to study Kathakali theater. In 1964 he founded the Odin Teatret, based in Holstebro
(Denmark), a laboratory school, and one of the most influential companies in the evolution of Euro-
pean theater in the late twentieth century. In 1979 he founded the International School of Theatrical
Anthropology, which opened a new field of study: Theatrical Anthropology. Author of reference wor-
ks, such as “The Secret Art of the Actor” or “The Paper Canoe. A Treatise on Theatrical Anthropology”,
he has been awarded numerous prizes and recognitions, and twelve honorary doctorates. Eugenio
Barba is a central figure in contemporary theater, and has been defined as one of the last great living
masters of Western theater.

Julia Varley, on the other hand, is a theater actress born in London and raised in Milan. Director, tea-
cher and theatrical writer, she joined OdinTeatret at a very young age. She is recognized for her vocal
work and her commitment to the affirmation of women in theater, with the network The Magdalena
Project, a network of women in contemporary theater; the Transit Festival and the publications of
The Open Page, a magazine especially dedicated to the work of women in theater.

74

Anales. Revista de la Universidad de Cuenca / NGm. 60 / Cuenca, 2021/ pp. 73-80




Por amor al teatro. Una entrevista a Eugenio Barba y a Julia Varley

Diego Carrasco: Buenos dias Eugenio. No sé si re-
cuerdas que hace unos cuatro afos te hice una en-
trevista. Me refiero a eso porque quisiera comenzar
hablando sobre el dltimo libro que has hecho con
Nicola Savarese. Has hecho un libro que fue un re-
ferente para muchas personas, como es El arte se-
creto del actor, y ahora, en Los cinco continentes del
teatro, hablas de recuperar la cultura material del
arte del actor, ese conjunto de técnicas auxiliares
del trabajo actoral. No sé si nos podrias contar algo
sobre a qué te refieres con lo de “cultura material”
y con lo de las “técnicas auxiliares”. Creo que seria
interesante porque sé que es una investigacion de
muchos anos.
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Eugenio Barba: Los cinco continentes del teatro, al
final quiere ser una historia del teatro desde el pun-
to de vista de quienes lo hacen, es decir, los actores.
No es una historia de las ideas, de las estéticas, de
los movimientos (simbolismo, realismo, naturalis-
mo, dadaismo, postdramaético, etc.). No es la his-
toria de los edificios terrenales... Cuando td tomas
cualquier historia del teatro, encuentras a los auto-
res y a las corrientes estéticas, pero no existe nada
sobre lo que hacen en el teatro los autores. Por eso
pensamos en hacer un libro basado en documentos
visuales, porque es fundamental darse cuenta de
que todos los autores, cuando empiezan, lo hacen
con los mismos principios, y estos son materiales.
El teatro surge porque la gente que lo hace quiere
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comer (ese es el mas esencial materialismo). Por eso
es importante saber como esa dimension de entrada
significa en realidad un momento de libertad de los
autores. En el pasado, al formase companias, eran
cooperativas. Hacian lo necesario para entretener a
los espectadores y compartian el dinero. Toda esa
informacion que lleva a un aspecto practico, como
el modo de usar el espacio, la luz, la musica, el cuer-
po... de todo eso trata Los cinco continentes.

Es muy bello cuando el gran Grotovsky dice “El tea-
tro es el encuentro entre el actor y el espectador”
iFantastico!, pero... ;Debe estar desnudo o vestido?
¢Debe estar iluminado

Es muy bello cuando el gran Grotovsky dice “El tea-
tro es el encuentro entre el actor y el espectador”
iFantastico!, pero... ;Debe estar desnudo o vesti-
do? ;Debe estar iluminado o a la sombra? ;Debe
haber trece espectadores, o trecientos, o tres mil, o
treinta mil? A veces ha pasado esto dltimo, cuando
Dario Fo hacia grandes espectaculos en los estadios
italianos, por ejemplo. Todo eso es Los cinco con-
tinentes. La cultura material del actor consiste en
buscar soluciones por la necesidad de ganar dinero
y como luchar contra lo efimero del oficio.

El punto de salida del libro es que la cultura mate-
rial decide las soluciones. Los historiadores hablan
de pensamientos muy elaborados, pero en verdad
son procesos de coincidencia. Hay como una inspi-
racién, una energia intelectual, profesional y emo-
tiva que te inspira a seguir el resultado de los gran-
des maestros, pero ese resultado esta basado en
contingencias materiales, relaciones humanas y en
cémo un director decide solucionar los problemas.

Diego Carrasco: Recuerdo que me decias que el
libro indagaba en como las técnicas han viajado y
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se han movido por distintas partes como parte del
soporte material del trabajo del actor.

Eugenio Barba: Es evidente que los actores, hasta
finales del siglo XIX, siempre viajaban: iban a en-
contrar a los espectadores, o bien proponian un es-
pectaculo a una ciudad, o se ponian en marcha sin
mas. En cada pais habia diferentes dialectos y toda
la técnica del autor no se podia basar en solo textos.

Es interesante pensar que, en Inglaterra, con Sha-
kespeare, ya habia una unidad lingiiistica en los es-
pectadores. El puede utilizar la tradicién retérica de
largos textos porque la gente estaba acostumbrada
de oir en las iglesias homilias que duraban horas, y
eso les fascinaba. Nosotros no tenemos mas ejem-
plos de oratoria de ese tiempo. Cuando yo de pe-
queno oia las homilias en cuaresma era extraordi-
nario: era como una melodia de cuentacuentos. La
técnica viajaba con ellos. Antes no habia libros en el
teatro. Los actores (0 muchos de los actores) nunca
han leido hasta hoy.

Pamela Jiménez: ;Qué gusto verlos! No nos veia-
mos desde 2018, y no nos pudimos ver en Dinamar-
ca en 2020 porque se suspendi6 el Odin Week Lati-
no que tenfamos preparado para aquella ocasion. Es
un gusto volver a verlos y esperamos estar en 2022
con ustedes. La pregunta va sobre esto. ;Co6mo ha
vivido el Odin Teatret la adaptacién al nuevo en-
torno que estamos viviendo tras la pandemia? Por
ejemplo, con la nueva sala que han construido para
generar funciones... ;Como estan viviendo ustedes
este regreso tras la pandemia?

Julia Varley: Para nosotros la pandemia comenzd
en marzo, cuando estdbamos justo al final de una
sesion de trabajo sobre el nuevo espectaculo, con
una mente colectiva. O sea, personas que venian del
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mundo entero siguiéndonos en los ensayos. Cuan-
do Dinamarca cerr6 también lo hizo el teatro. Esta-
bamos en un momento muy activo y continuamos
el trabajo en nuestras casas. Yo transformé mi casa
y Eugenio visit6 a algunos actores en sus casas para
continuar las tareas. No fue por eso tan duro. Todo
inicié con la primavera, y en Dinamarca es un pe-
riodo donde todo empieza a nacer de nuevo y habia
un sentido de esperanza. El segundo confinamien-
to, que vino con el invierno, fue mucho mas duro
para mi. Habiamos pasado varios meses sin trabajar
juntos, a pesar de que hicimos algunas Odin Week
y espectaculos. Retomamos en mayo de este afno a
trabajar juntos, con espectaculos teatrales en Hols-
tebro. Para mi fue increible observar cémo el hecho
de mantener los espectdculos, cuando no se pre-
sentan para los espectadores, es mucho mas difi-

cil. Es como si la memoria del cuerpo desapareciera
cuando no se pueden hacer espectaculos. Vino un
periodo donde se necesitaban muchos mas ensayos.
Ahora hemos retomado las actividades: ya hicimos
una Odin Week y alguna gira, y en este momento
Eugenio y yo estamos en Ferrara, en Italia, con un
festival del Teatro Nucleo, que es un grupo que co-
nocemos hace muchos anos. Estamos viajando de
nuevo, y hay que seguir las reglas.

Pamela Jiménez: Justamente enlazando que es-
tan en Italia, del 12 al 22 de octubre va a haber una
nueva edicién del ISTA, la Escuela Internacional de
Antropologia Teatral.

Eugenio Barba: Yo he dejado la direccién del Nor-
disk Teaterlaboratorium en las manos de una gene-
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racién joven, con un nuevo director, Per Kap Bech
Jensen, y en realidad participaré en un ultimo es-
treno el afno proximo con el Odin Teatret. Con Julia
he creado una fundacién, Fundazione Barba-Varley,
que estimula lo que llamo “los sin nombre”, toda la
cultura de los grupos teatrales, la masa del iceberg
del trabajo teatral, para la trasmision de algunos
ideales y miserias de nuestro oficio, y sobre todo
crear la posibilidad de compartir el conocimiento.
Eso es extremadamente importante, ya que hoy ve-
mos que hay que pagar por libros y universidades...
Lo que me ha convencido es el Open Access, el acce-
so libre. He fundado con Julia y dos académicos ita-
lianos una revista llamada Revista de Antropologia
Teatral, y puede ser descargada gratuitamente por
todos. Tenemos unas peliculas que deben también
ser gratuitas. Todo eso es parte de mi actividad ac-
tual.

Julia Varley: Este ISTA va a pasar en Italia, en una
pequena isla llamada Favignana, en Sicilia, en el
sur, y tendremos un espacio especial, una fabrica
donde se enlataba atiin, y contamos con cuarenta
y cinco participantes que van a venir. Al lado de la
escuela presencial tendremos un curso digital. Se
van a hacer algunas partes del ISTA asi, y va a durar
diez dias. Vendran maestros de India, Japén, Bali,
Argentina, y yo también estaré como actriz. Es un
trabajo que dura desde la manana hasta la noche.

Diego Carrasco: En una ocasién les pregunté por
su legado. Mencionaron el Odin Teatret, por su-
puesto, al ISTA y otras cosas, pero no aludieron al
Teatro Antropolégico, lo que me sorprendi6 porque
creo que influy6 en el mundo entero.

Eugenio Barba: El teatro antropoldgico fue un
momento de reflexién que surgié de unas circuns-
tancias particulares. En 1986, en Bahia Blanca, el
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grupo de Coral Aguirre organizd un gran encuentro
de teatro de grupos, y entonces se hablaba mucho
de antropologia teatral. Las primeras ocho sesiones
del ISTA habian sido gratuitas y habian difundido
el concepto. Cuando llegué a Bahia Blanca todos
aplaudieron al teatro antropoldgico y yo me pre-
guntaba por qué. Durante esa iniciativa, que durd
diez dias, reflexioné sobre eso y escribi un manifies-
to que expresa lo que pienso sobre el teatro: que
es un momento de reflexiéon sobre tu identidad, y
tu identidad no puede ser nacional, debe ser pro-
fesional y transcultural, y es una identidad privada
personal que depende de la generacion a la que per-
teneces y a tu circunstancia social, porque tienes al-
rededor personas que piensan de manera opuesta y
diferente. Hablar de identidad nacional es ambiguo
y lleva a una forma de patriotismo fascista, y ese es
el problema. Es evidente que compartimos idiomas,
pero hay paises donde hay varios idiomas. En Italia,
por ejemplo, por donde vayas la gente te habla en
dialectos incomprensibles, y todos son bilingiies...

El teatro antropolégico es mi vision personal, y aho-
ra tengo presente que todo lo que intentaba definir
era algo que todos podian aceptar. La antropologia
teatral son una serie de principios evidentes y prag-
maticos: la presencia esta construida a través de un
cambio de equilibrio, de una dilatacién de tensio-
nes, etc. Su esencia pragmatica. El teatro antropo-
légico es hacer espectaculos donde reflexiones so-
bre tu identidad, sobre tu compromiso personal con
la historia que estds viviendo, pero es una visién
muy particular, y por eso no lo presento tanto.

Julia Varley: Todo tiene que ver, creo, con palabras
como “Tercer teatro”, o “Teatro laboratorio”, que
forman parte de cémo trabajamos en el teatro, pero
no podemos decir que sea un legado nuestro. Es
solo como reconocemos todo movimiento de tea-
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tros de grupo, de teatros que trabajan como labo-
ratorios y hacen no solo espectaculos, sino elaborar
filmes, mantener un archivo, publicar libros, inter-
pretar teatro en la comunidad, hacer pedagogia y
ensenanza... muchas actividades alrededor del es-
pectaculo que se presenta, pero no es que pertenez-
ca solo a nosotros: es algo que hemos reconocido
en el mundo, y hay grupos que no conocen al Odin
Teatret y hacen algo parecido. Nosotros pertene-
cemos a este gran movimiento que empezd en los
anos sesenta y continda hoy.

Pamela Jiménez: Y hablando de estas mdltiples
actividades, ;cuéles son los cambios mas significa-
tivos que ha sufrido el Magdalena Project?

Julia Varley: Si, el Magdalena... Ahora que estamos
en Ferrara es por un proyecto de mujeres europeo.
Me encuentro con Eugenio, que participara en este
encuentro de mujeres. La situacion ha cambiado
completamente desde los primeros anos del Mag-
dalena. En el mundo entero todavia nuestro trabajo
de dar la palabra a las mujeres es muy necesario. Es-
toy muy golpeada de lo que esta pasando en Afga-
nistan, de lo que esta pasando con las mujeres que
no pueden ir a la escuela ni trabajar. Con el teatro
podemos ofrecer un terreno privilegiado a las muje-
res que piensan con el cuerpo. Tras regresar a Hols-
tebro, a inicios de octubre, participaré en acciones
del Magdalena en Espaia y en Chile. Si en los pri-
meros anos era dificil tener espacio, ahora muchas
actrices se han vuelto directoras, y otras han escrito
libros o hacen documentales. Las nuevas genera-
ciones van por nuevos caminos.

Diego Carrasco: Una tltima pregunta para Euge-
nio ;/Como sientes que el Odin ha influido sobre
América Latina, y como sientes que América Latina
ha influido sobre el Odin?
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Eugenio Barba: Yo siempre he subrayado la gran
influencia que he tenido con los amigos latinoame-
ricanos. Llegué al continente por primera vez a Ca-
racas, con todo el Odin Teatret, a un festival de tea-
tro de grupos y me sorprendi6 la cantidad de grupos
existian. Todo el teatro del continente eran grupos.
Con algunos se cre6 un vinculo: con Cuatro Tablas,
Mario Delgado, Diego Garcia, el brasilero Luis Ota-
vio Burnier, y una amistad...

Yo les admiraba enormemente. Es facil hacer tea-
tro cuando no hay riesgo de desaparecer o terminar
en prisién, y ellos eran osados al tratar la ideologia.
Luego, los directores latinoamericanos que vinie-
ron al ISTA se encontraron con actores asiaticos, to-
talmente exoticos para ellos, y se abrieron a nuevas
presencias. También, a su regreso, miraron hacia su
propia cultura con esos ojos de admiracion, y exa-
minaron la cultura andina o los origenes afroame-
ricanos. Para mi el Odin Teatret tiene en América
su punto de referencia en cuanto al compromiso de
arriesgar la vida por amor al teatro.

Pamela Jiménez: Gracias por tanta generosidad y
por ser un ejemplo de creatividad, por su genero-
sidad de conocimientos, por la disciplina que hace
que se reinventen y sigan construyendo.

Eugenio Barba: Es un placer para nosotros salu-
darlos. Un compromiso: nos vamos a ver de nuevo
en Europa o en Ecuador. Muchisimas gracias.
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Retrospectiva

Galo Mosquera
Cuenca (Ecuador), 1988

Biografia

Estudio6 Disefio Grafico en la Universidad del Azuayy es Magister en Estudios del Arte por la Universidad de
Cuenca. Desde 2012 forma parte del colectivo interdisciplinario La Mata de Frio Azezino. Ha participado en
varias exposiciones y certdmenes dentro del pais.

En 2015 gané los Fondos Concursables del Municipio de Cuenca, y en 2016 los del Ministerio de Cultura 'y
Patrimonio. En el 2017 publicé el libro Postgraffiti: cartografia del rotulismo popular en el transporte pesado
del Ecuador, investigacion que sustento su tesis de maestria.

En diciembre 2019 present6 en Cuenca su primera exposicién individual Flor de Azahar, proyecto ganador
de la convocatoria “En Concreto” de la galeria de arte Saladentro. En 2021 gané la Convocatoria Editorial de
la Direccién Municipal de Cultura de Cuenca, certamen que presentara la segunda edicién de su libro Post-
graffiti. Actualmente se desempena como disenador grafico de la Orquesta Sinfénica de Cuenca.

El jueves 02 de diciembre present6 en la Casa Patrimonial Municipal Marquez, ubicada en la plazoleta Cruz
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del Vado, su segunda exposicion individual, “La capira”, con la curaduria de la artista y gestora Maria José
Machado. La muestra estd abierta hasta el miércoles 26 de enero 2022.

Pinturas de la serie La capira, 2021, latex sobre lienzo, 160 x 120 cm.
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La capira tiene su origen en las pu-
blicidades impresas en empaques de
fundas de basura, comercializadas
por vendedores ambulantes de la
ciudad de Cuenca.

Estos soportes graficos se comple-
mentan con una serie de retratos,
conformado por bocetos en grafito
sobre papel, pinturas de latex sobre
lienzo, y serigrafias sobre cartulina.
La muestra busca reflejar conteni-
dos en productos de consumo co-
tidiano, e intervenir en el desnudo
como género artistico.

Fundas de la serie La capira, 2019-2021, serigrafia sobre pldstico, dimensiones variables
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Bocetos de la serie La capira, 2019, grafito sobre
papel, 15x 217 cm

Bocetos de la serie La capira, 20189, grafito sobre
papel, 50 x 70 cm
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Su primera exposicién individual,
Flor de azahar, proyecto que fue se-
leccionado en el marco de la convo-
catoria En concreto del espacio cul-
tural Saladentro, tuvo lugar del 05
al 28 de diciembre 2019. La muestra
estuvo conformada por una serie de
diez pinturas en latex sobre lienzo,
obra trabajada desde 2018 que nace
del estudio y observacion del limo-
nero de su jardin, vergel acompana-
do de una gran variedad de plantas
ornamentales de la localidad. Las
pinturas giran en torno a este mo-
tivo, concurrente con momentos de
su trajin cotidiano.

Silvio Mora, 2019, latex sobre lienzo, 186 x 119 cm.
Obra participante en el Salén Machala, décima edicion.
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Vista panoramica de Flor de Azahar, Saladentro,
diciembre 2019

Platilleras de Giron, 20189, acrilico sobre lienzo, 118
X 186 cm
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La exposicién y lanzamiento de su
publicacién Postgraffiti: cartografia
del rotulismo popular en el transpor-
te del Ecuador, proyecto ganador de
Fondos Concursables 2016-2017 del
Ministerio de Cultura y Patrimonio
del Ecuador, tuvo lugar en el Museo
Pumapungo, en el mes de diciembre
2017.

La investigacion expone un anali-
sis visual de los graffitis artesana-
les y rétulos comerciales existentes
en medios de transporte pesado de
las distintas rutas que entrelazan
sierra, costa y oriente del territorio
ecuatoriano.

Portada de la publicacion Postgraffiti, 2017.
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Paginas internas de la publicacion Postgraffiti, 2017.

Instalacion de la serie Recorriendo mi lindo Ecuador,
2017, lapiz y rotuladores sobre papel calco, 29,7 x
21 cm c/u. Obra participante en el Salon de Machala,
octava edicion.
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Postgraffiti se expuso en tres ciu-
dades antes del lanzamiento de la
publicacién en Cuenca. Los espacios
que albergaron la muestra fueron
los siguientes: Saléon del Pueblo,
Casa de la Cultura, Ntcleo del Azuay
(Cuenca, agosto, 2017); Museo Pro-
vincial, Casa del Portal (Ambato, oc-
tubre, 2017); y Sala Juan Villafuerte,
Casa de la Cultura, Nucleo del Gua-
yas (Guayaquil, diciembre, 2017).

Postgraffiti Salon del Pueblo, Cuenca, agosto 2017.
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Postgraffiti Salon del Pueblo, Cuenca, agosto 2017.
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Las esculturas que presentd en Ar-
tefactos y artilugios: artistas cuen-
canos en accién, proyecto curatorial
de la Fundaci6n Municipal Bienal de
Cuenca en el 2017, surgen precisa-
mente del estudio de las técnicas y
disefios geométricos empleados en
la construccién de carrocerias de
transporte pesado, de donde se ex-
traen los patrones que se convierten

en los motivos iconicos de las pie-
zas.

Cristobal Zapata, curador de la ex-
posicidn, senala que “el imaginario
de Galo Mosquera procede del arte
callejero (de procedencia académi-
ca, trabaja con la iconografia propia
de la gréafica popular)” (Artefactos y
artilugios, p. 102).

Zapata concluye “Mosquera no solo
reivindica unos cédigos visuales que
circulan fuera del diseno convencio-
nal y que tienen significados especi-
ficos (la idea del viaje, del destino,
del movimiento), sino que dialoga
con distintos momentos de la abs-
traccion geométrica, ampliando
desde la periferia su repertorio sig-
nico y sus posibilidades expresivas.”
(Artefactos y artilugios, p. 102).

Lineas de refuerzo, 2017, tres esculturas, platina sobre plancha de acero inoxidable, 120 x 240
cm c/u. Foto: Ricardo Bohorquez.
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Som— (4
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Bocetos digitales de la serie Lineas de refuerzo,
2017, dimensiones variables.
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En el contexto de Fondos Concur-
sables de la Direccién de Cultura
de Cuenca 2015-2016, en el mes de
agosto realizdé su intervencion en
el espacio publico A quien interese,
proyecto de investigacion artistica
y antropoldgica que tuvo origen en
las publicidades impresas existen-
tes en los papeldgrafos publicos de
la ciudad de Cuenca; soportes que
funcionan como puntos de difusion
para este tipo de comunicacién po-
pular.

Para dicha empresa se realizo la re-
coleccion de estos mensajes, alma-
cenando un gran numero de papeles
impresos en formato A4 a blanco y
negro, salvo algunos casos con pa-
peles impresos a color. Esta infor-
macion fue fotocopiada y pegada
en la pared del Museo Municipal de
Arte Moderno, ubicada en la calle
Coronel Talbot.

A QUIEN INTERESE
Por motive de fuerza mayor BK EVENTOS,
vende su negocio para realizar eventos sociales,
contamos  con juego de manteles (faldones,
mantel base y sobre mantel diversos colores)
forros para sillas, lazos para sillas, servilletas de
tela, vajillas (platos base, platos postre, taza con

plato) cristaleria (copas de agua, copas de vino,

copas de brindis, vas
copas  draquera mas de agua, pozuclos de
cristal, hieleras, ceniceros, copas de helado)

s de cola, vaso de whisky,

cubiertos (tenedor grande, tenedor de entrada,
cuchillo grande, cuchillo de entrada, cucharita
pequedia) . - .charoles, .  samovares, .. cafeteras
eléctricas, tablas  para  queso, toda  esta

| mercaderia estd inventariada, contamos con unos

precios muy bajos, visitenos en la calle Tarqui
12-39 v Sangurima Informes: al teléfono
2ZR3IB1TE o celular: 0995564792,

BK EVENTOS

Documentos escaneados de la serie A quien interese, 2015
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A quien interese, papel impreso pegado sobre papel,
Museo Municipal de Arte Moderno, noviembre 2075
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La colaboracién que tuvo con el se-
nor Luis Monje se dio lugar en el
canton Girén, localidad rural ubica-
da a 45 kms de Cuenca. Después de
una conversacion con el propietario
del vehiculo, en el que sustenté sus
intenciones. Don Luis accedié para
que pudiera intervenir.

Por el valor de $100 le propuso
plasmar el concepto de su empresa
en la carroceria, negocio dedicado
a transportar ganado al camal. El
propietario, al ver el resultado final,
quedé muy decepcionado, comen-
tando que se burlarian de su perso-
na. Al no quedar satisfecho, inter-
vendria él mismo semanas después.

Detalle y proceso de intervencion de Luis Monje, 2015,
acrilico sobre madera y laton, 2 x 3x 2 m
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Detalle y proceso de intervencion de Luis Monje,
2015, acrilico sobre madera y laton, 2x 3x 2 m
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