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Editorial

José Luis Crespo Fajardo

La lucidez, la llama del conocimiento, el
mochuelo de Atenea, son conceptos asu-
midos generalmente sin la menor idea de
la dificultad que conlleva su obtencion. El
fuego que robd Prometeo, para un buen
observador, supuso un ominoso regalo a
la civilizacion humana, ya que mientras el
titan experimentaba un castigo infinito, el
brillo del conocimiento condené también a
los hombres de moral pequena vy erratica. Y,
sin embargo, aqui persistimos los estudio-
sos, contra viento y marea, con el duro y, a
veces penoso, trabajo de la indagacion, ga-
rabateando apuntes en los pliegues de los
cuadernos de campo, agregando webs a la
barra de marcadores, con espiritu inconfor-
me, escondidos con la nariz entre los libros.

En realidad, es esta una labor necesaria. La
verdad existe y solo hay que encontrarla y
compartirla. La verdad dice “Sigueme”, con
palabras que nos cubren y silban como el
viento crepuscular entre los arboles de la
selva. La verdad nos hace conocernos mejor
a nosotros mismos, nos ensena a llorar, a
reir, a sentir vergiienza, a soiar con el amor.
Cuando miramos al cosmos y vemos el mo-
vimiento de las estrellas nocturnas en sus
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constelaciones, somos conscientes del mis-
terio. Somos apenas peces que dan vueltas
en un vaso de agua, temblorosos, sin termi-
nar de comprender qué es la libertad porque
en nuestro entorno solo abundan guerras y
conflictos amargos que escalan de conti-
nuo, hasta la mas lacerante locura.

En definitiva, mas alla de cuestionamientos
metafisicos -siempre insatisfactorios-, el
lector tiene entre manos el Gltimo namero de
la revista Anales de la Universidad de Cuenca,
y las paginas del presente ejemplar vuelan
alto. El primer articulo, firmado por lainvesti-
gadora argentina Verdnica Capasso, se titula
“Subvertir el canon”. Se trata de un texto que
saca a colacion la nocion de contravisualidad
como experiencia diferenciadora, susceptible
de derrocar ese torbellino de conceptos he-
gemonicos estereotipados a los que, sin un
verdadero espiritu critico, nos hemos veni-
do adaptando, quiza por simple comodidad.
ContinGa el ndmero con el articulo “Mauri-
zio Ferraris, critico de Kant", del distinguido
profesor Ernesto Castro. La disertacion gira
en torno al pensamiento de Ferraris, filosofo
italiano contemporaneo del nuevo realismo.
Con afilada agudeza se plantea una reflexion
acerca de la clasificacion dualista de los ani-
males y lo que esto conlleva para la ontolo-
gia. De interés medular es también el articulo
“Propuesta de Metadatos Dublin Core para
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Editorial

esculturas egipcias: Creacion de una colec-
cion digital en Omeka", cuya autora, Beatriz
Garrido-Ramos, se encuentra adscrita a la
Universidad de Salamanca. A través del sof-
tware Omeka es posible divulgar colecciones
virtuales y musealizarlas, utilizando coédigo
y metadatos, lo cual se demuestra con un
ejemplo. Por su parte, Pamela Jiménez Dra-
guicevic, catedratica de la Universidad Auto-
noma de Querétaro, nos presenta “Analisis
del proceso emocional como apoyo a la crea-
cion de personajes escénicos”. Su disertacion
aborda la importancia del factor psicologi-
co en la creacion de personajes. La autora
comprende que la vinculacion cuerpo-mente
esta en la base escénica del trabajo del actor,
y traza un mapa tedrico referencial de gran
provecho para la disciplina. A continuacion,
el escrito de Patricio Sanchez-Quinchuela
no dejara indiferente a nadie. Bajo el titulo
“Trabajadores de las artes y la cultura: Una
configuracion dentro de la economia popular
y solidaria en Ecuador”, recapacita sobre la
situacion, a veces precaria, que las personas
empleadas en el campo artistico-cultural ex-
perimentan en nuestro pais. Sigue el estudio
“Hermenéutica de la danza en Isadora Dun-
can: La re-creacion de la danza griega”, con el
que la profesora Herminia Pagola explora la
filosofia y los origenes ocultos tras las crea-
ciones (o re-creaciones) de Duncan, singular
figura historica de la danza. Inmediatamente
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hallamos una terna de profesores de la Uni-
versidad de Cuenca, José Urgilés, Macarena
Montes y Galo Carrion, quienes ponen de
manifiesto una cuestion crucial en nuestra
ciudad a través del articulo “;Nombrar es
existir? Politica pdblica en torno a la deno-
minacion de calles en Cuenca (Ecuador)”
Los nombres del callejero urbano presentan
un marcado sesgo de género, lo que se evi-
dencia mediante una investigacion rigurosa.
Finalmente, Pablo Llamazares escribe el en-
sayo “Donald Judd en La Fundacion Chinati.
Algunas notas sobre su nocion de espacio
expositivo”, que indaga, a partir de material
de archivo, en la teoria del gran escultor y ar-
quitecto estadounidense. A modo de guinda
del pastel, se presentan los magnificas pin-
turas, miscelanea entre lo cotidiano y lo mis-
tico, de Juan Largo.

Esperamos que el lector de Anales escudri-
ne los contenidos con satisfaccion. El co-
nocimiento humano nunca fue medible o
comprimible en paginas de papel, situacion
que, incluso en esta era de espléndida co-
nectividad, se revalida en la version online
de la revista. El saber, cuando no se viste de
ignorancia, siempre se reinventa, o si no se
transforma en poesia, que es, asimismo, si-
nonimo de invencion.

Anales. Revista de la Universidad de Cuenca / NOm. 62 / Cuenca, 2023/ pp. 4-5






Subvertir el canon. Dos propuestas
de contravisualidades marrones

Subvert the canon. Two examples of brown countervisualities

Veronica Capasso
CONICET. Universidad Nacional de La Plata (Argentina)

capasso.veronica@gmail.com

Fecha de recepcién: 17/07/2023
Fecha de aprobacion: 16/10/2023

Resumen:

Este trabajo se circunscribe al campo de los estudios visuales, como proyecto interdisciplinar que incorpora
en sus analisis manifestaciones visuales diversas. En particular, para su estudio, se consideran relevantes
los conceptos de visualidad y contravisualidad. Este tltimo supone la posibilidad de generar un mapa visual
de lo social diferente, una nueva manera de organizar la experiencia. Al respecto, primero se da cuenta de
visualidades candnicas relativas a estereotipos presentes en el relato visual nacional, organizado en torno
a tipos sociales excluidos y/o estereotipados en Argentina como los gauchos, personas negras e indigenas.
Segundo, se presentan dos producciones actuales de contravisualidad: una performance y un proyecto foto-
grafico del colectivo Identidad Marrén que, desde la perspectiva de Mirzoeff, proponen el derecho a mirary
el derecho a existir, poniendo en jaque el fenotipo hegemonico en el pais.

Palabras claves: visualidad, contravisualidad, estereotipos, identidad marron.
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Abstract:

This paper is limited to the field of visual studies, as an interdisciplinary project, which incorporates various
visual manifestations in its analysis. In particular, for the study of images, the concepts of visuality and
countervisuality are relevant. The latter supposes the possibility of generating a different visual map of the
social, a new way of organizing the experience. In this work, first, canonical visualities related to stereotypes
present in the national visual narrative are explained. This is organized around excluded and/or stereo-
typed social types in Argentina as gauchos, black and indigenous people. Second, two current productions
of countervisuality are analyzed. These, a performance and a photographic project by Identidad Marrén,
propose, recovering Mirzoeff, the right to look and the right to exist, putting the hegemonic phenotype in
the country in check.

Keywords: visuality, countervisuality, stereotypes, brown identity.
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Subvertir el canon

Introduccion

Los estudios visuales, para Ana Maria Guasch
(2003), suponen un proyecto interdisciplinar y rela-
tivista, que surge como alternativa al caracter disci-
plinar, como el de la historia del arte. La autora re-
conoce que uno de los primeros autores interesados
en este campo es W. ]. T. Mitchell, quien considerd a
la cultura visual como un campo “interdisciplinar”,
un lugar de convergencia y conversacion a través
de distintas lineas disciplinarias -la iconologia,
la cultura visual, las ciencias de la informacion-.
Mitchell (2003) va a hablar de giro de la imagen, lo
que lo llevé a proponer una transformacion de la
historia del arte en una “historia de las imdgenes”,
poniendo el foco en el lado social de lo visual, en los
procesos de mirar y ser mirados, en los cruces entre
visualidad, instituciones, discurso y cuerpo. Desde
esta posicion, lo importante ya no es buscar el valor
estético del “arte elevado”, sino examinar el papel
de la imagen “en la vida de la cultura”: su valor de-
viene de su significado —no es un valor inmanente-.
Por ello, como veremos mas adelante, una imagen
televisiva o una propuesta publicitaria pueden ser
tan importantes como una obra de arte candnica.

Este viraje pretende, remarca Guasch, construir una
propuesta renovadora que ofrezca otros modos de
andlisis mas alla del estilistico, el iconografico o el
de la historia social. En ese sentido, el proyecto de
los estudios visuales, apunta a, por un lado, consi-
derar una perspectiva horizontal de las imagenes,
es decir, a la democratizacién de la imagen y, por
tanto, a la ruptura de pensar una alta-baja cultura.
Por otro lado, expandir los conceptos de “historia”
y “arte” por ser limitados y, en su lugar, estudiar lo
visual desde una 6ptica mas general, desde marcos
tedricos amplios, transdisciplinares. Por tltimo, es
un proyecto inclusivo: incorpora tanto a las deno-
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minadas bellas artes —pintura, dibujo, escultura,
etc.— como al diseno, la publicidad, la fotografia, el
video, la television y cualquier otro tipo de produc-
cién visual. Respecto de esto ultimo, segin Brea,
son temas de los estudios visuales

todo el amplio repertorio de modos de
hacer relacionados con el ver y el ser
visto, el mirar y el ser mirado, el vigilar
y el ser vigilado, el producir las iméage-
nes y diseminarlas o el contemplarlas y
percibirlas y la articulacién de relacio-
nes de poder, dominacion, privilegio,
sometimiento, control, que todo ello
conlleva (2005, p. 7).

Estos procesos de visualidad son importantes en
tanto producen realidad y se vinculan con procesos
de subjetivacién —produccién y consumo de ima-
ginario—, identificacion y diferenciaciéon. En suma,
consideramos relevante el campo de los estudios
visuales —y la cultura visual- en tanto, ofrece he-
rramientas para pensar y comprender el papel de
las representaciones visuales del presente y del
pasado y las posiciones visualizadoras de los su-
jetos (Hernandez, 2005). Ademas, pensar en una
historia de las imagenes y en diferentes practicas
de la visualidad, democratiza qué tipo de imagenes
son susceptibles de ser historizadas, estudiadas y
consideradas como significativas. A continuacion,
primero explicaremos los conceptos de visualidad y
contravisualidad, por su importancia para el anali-
sis. Segundo, describiremos visualidades candnicas
relativas a estereotipos presentes en el relato visual
nacional, organizado en torno a tipos sociales ex-
cluidos y/o estereotipados en Argentina. Tercero,
analizaremos dos producciones actuales de contra-
visualidad, imagenes criticas del canon.

Anales 62 /2023 /pp. 7-17




Subvertir el canon

Visualidad - Contravisualidad

Mirzoeff (2016) establece una diferenciaciéon entre
visualidad y lo que define como contravisualidad.
La primera se caracteriza como patriarcal, esclavis-
ta y contrainsurgente y soporta la autoridad —defi-
nida como el poder sobre la vida— de quien la ejer-
ce, lo cual se asemeja al orden policial definido por
Ranciére (1996), donde hay un cierto reparto de lo
sensible que distribuye tiempos, espacios, cuerpos,
voces y funciones. Ese orden, incluso, determina
quiénes tienen voz y quiénes solo pueden emitir
un ruido —y por lo tanto no son escuchados-, quién
es visible y quién no. En este sentido, la visualidad
no es solo visual, sino que “genera un panorama
tanto fisico como psiquico”; puede considerarse
como una “préctica discursiva que busca dar forma
y regular lo real con efectos materiales concretos”
(Mirzoeff, 2016, p. 34). Asi, para el autor, existe un
complejo de visualidad como justificaciéon estética
de la dominacién, compuesto por tres operaciones:
clasificar lo visible de acuerdo con nombres, cate-
gorias y definiciones; separar los grupos clasifica-
dos, segregandolos, para evitar su organizacion;
naturalizar y legitimar estéticamente dichas clasi-
ficaciones y separaciones.

Entonces, existe la visualidad que, para Mirzoeff,
estd vinculada con la autoridad de quien visualiza y
tiene la potestad de llegar a un cierto consenso so-
bre “lo normal” y permite el control de los cuerpos.
A ella se opone el derecho de mirar, como derecho
a existir: es una contravisualidad que remite a nue-
vas formas y que niega la segregacion. En palabras
de Mirzoeff, “se trata de reivindicar una subjetivi-
dad con la autonomia suficiente para organizar las
relaciones entre lo visible y lo decible” (2016, p.
32), es decir, la “autonomia que reivindica el dere-
cho a mirar se opone a la autoridad que emana de
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la visualidad” (p. 32). De este modo, si el régimen
de visibilidad -y decibilidad- que prevalece en un
momento histérico particular marca los limites de
lo que puede ser visto, dicho y mirado y lo que se
esconde o0 niega, es preciso, entonces, otra forma de
organizar la experiencia social; trastocar lo asigna-
do y naturalizado, oponerse a una realidad que no
deberia existir, generar una contravisualidad.

En suma, la contravisualidad seria la posibilidad de
generar un mapa visual de lo social diferente, una
nueva manera de organizar la experiencia (Mirzo-
eff en Dussel, 2009). Esta definicién nos recuerda,
como ya se menciond, por un lado, a la propuesta
de Jacques Ranciére y su filosofia de la emancipa-
cién politica, la cual daria cuenta de la rebelion de
sectores de la sociedad — “la parte que no tiene par-
te”- que rechazan el orden policial —o, podriamos
decir, el orden dominante- que define sus lugares
y sus funciones. Estos sectores invisibles al orden
dominante pueden generar otra distribucion de lo
sensible, un reacomodamiento de los lugares que
ocupa cada uno y de lo que esta permitido en tér-
minos de habla, goce, visibilidad publica, etc. Por
otra parte, identificamos una semejanza con la idea
de la creaciéon de nuevos “espacios de aparici6on”
en lo publico de Butler (2017, p. 64), a partir de la
reunion de cuerpos que solicitan reconocimiento,
ser audibles y visibles. Butler sostiene que se pue-
de llegar a “transformar el campo de apariciéon” a
partir del “principio de la igualdad”, perturbando a
los “poderes que distribuyen el reconocimiento de
manera diferenciada” (2017, p. 49). Concluyendo, la
reconfiguracién del reparto de lo sensible en Ran-
ciére, la transformacién del campo de aparicién en
Butler y la contravisualidad en Mirzoeff, proponen
lo mismo: una nueva configuracion de lo sensible:
de sujetos, objetos, funciones, espacios y tiempos,
es decir, hacer visible lo que se invisibiliza, darle

Anales 62 /2023 /pp. 7-17



Subvertir el canon

voz efectiva a quienes son silenciados, trastocar el
orden impuesto.

Visualidades hegeménicas: estereotipos del relato
visual nacional

Durante el siglo XIX, la buisqueda de lo nacional
estuvo fuertemente marcada por una mirada hacia
el futuro que propici6 una desconexion con nuestro
propio pasado y una conexién con el mundo euro-
peo. En la conformacién de los Estados nacionales,
el arte desempend un papel fundamental. En este
contexto, las imagenes que conformaron la cultura
visual de la primera modernidad latinoamericana —
pinturas y grabados fundamentalmente- sirvieron
para legitimar las identidades nacionales que las
clases hegemonicas construyeron en cada incipien-
te nacién. Estos procesos identitarios se basaron en
la percepcién de la diferencia y la construccion de
la otredad. De esta forma, por ejemplo, en Argen-
tina, las representaciones de los gauchos, las per-
sonas negras y los indigenas merecen una mencion
especial, puesto que sus figuras, cuando no fueron
invisibilizadas, fueron estereotipadas y/o manipu-
ladas de acuerdo a las necesidades politicas de cada
momento.

Por un lado, fue necesario crear la imagen del po-
blador rural, el gaucho, primero como un sujeto al
margen de la ley, ocioso y vago y luego, de acuerdo a
Gelman (1995), como héroe y simbolo del Rio de La
Plata, como si fuese un resultado 1égico de la Pam-
pa'!Z. Se trata de un proceso largo y complejo donde

' La Pampa o, en este caso, region pampeana refiere a la zona central del pais y
comprende las provincias de Buenos Aires, Cordoba, Santa Fe, La Pampa vy Entre
Rios

2 Un ejemplo de este tipo de representaciones es la obra de Juan Mauricio Rugendas,
Parada en el campo, de 1845. Rugendas fue un narrador de las costumbres ameri-
canas para los europeos. En |a obra seleccionada, podemos ver influencias de De-
lacroix en tanto la tendencia orientalista de la época. Vemos que el “otro” cultural

11

la figura del gaucho fue adaptada a las necesidades
politicas de un momento determinado. Asi, murié
el gaucho malo de los primeros tiempos —aquel que
vagaba por la llanura pampeana mientras el terri-
torio comenzaba a organizarse de acuerdo a la mo-
noproduccién ganadera de unos pocos— y nacié el
mito del gaucho bueno, en el contexto de la llega-
da de la gran masa de inmigrantes y de un modelo
agroexportador en marcha.

Lasimagenes de los indigenas y los negros no corrie-
ron la misma suerte. Se construyeron estereotipos
sobre sus figuras, donde la representacién visual de
la alteridad se constituyé como una forma de mar-
ginar y borrar su verdadera presencia en la sociedad
argentina. En cuanto a la representacion de perso-
nas negras -y los afroargentinos después—, quedd
asociada a las tnicas posibilidades de participacién
social que esta sociedad en formacioén - “blanca” en
pretensiones— les brindaba: sirvientes —evolucion
directa del sistema de esclavitud—, vendedores am-
bulantes, soldados o como pobres y marginados?.
En cuanto al indigena, por un lado, fue cosificado
bajo una simplificacién “pintoresquista”, tipificado
bajo el rétulo de representacién de “usos y costum-
bres”, de lo “ex6tico”, lo “curioso”, mientras que, en
la realidad, los indigenas eran masacrados en el sur
del pais o explotados en los ingenios del norte. Un
ejemplo de esto es la litografia Indios del Gran Cha-
co*, de Juan Pedro Le6n Palliére, una escena cuasi

es abordado desde lo exatico, por lo que la representacion se convierte mas en una
cuestion valorativa y moral que plastica. En esta obra vemos una de las primeras
formas de construccion del gaucho, en este caso se lo representa en un momento
de ocio, pero bien podria entenderse como un momento de descanso después de
unajornada de trabajo. Véase Rugendas, J. M. (1802-1858) Parada en el campo [Oleo
sobre tela]. Coleccion privada. http:/www.cvaa.com.ar/00sigloxix/05_p2_06.php

3 Un ejemplo de este tipo de representaciones es la obra de Benjamin Franklin
Rawson, Escobero, de 1865. Véase Franklin Rawson, B. (1819-1871) Escobe-
o [Oleo sobre tela]. Coleccion privada http:/ict.edu.ar/renovacion/wp-content/
uploads/2011/05/El-escabero.-%C3%93leo-de-Benjam%C3%ADn-Franklin-Raw-
son.-1865jpg

“ Palliére, ). P. L. (1823-1887). Indios del Gran Chaco [Litografia]. Coleccién privada.
http:/cvaa.com.ar/00sigloxix/04 _crono _1865.php
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Subvertir el canon

idilica de un rio, cuya figura principal es una pareja
de indigenas semidesnudos que navega en piragua
con un cargamento de frutos, teniendo como fondo
una vegetacion tupida y variada. Aqui podemos ver
cémo Palliere apela a una representacién del indi-
gena en términos del “buen salvaje” rousseaunia-
no’, en armonia con la naturaleza®. Por otro lado, y
anos después, se cred la imagen del “desierto” y del
indigena salvaje, para justificar la expansion vio-
lenta de las fronteras blancas del Estado Nacional
argentino. Un ejemplo paradigmatico es la pintura
La vuelta del malén, de Angel Della Valle de 18927,
la cual dialogaba con otras obras y relatos literarios
que tematizan también los malones?® y las cautivas.
Pero, sobre todo,

el cuadro aparece como una sintesis de
los tépicos que circularon como justifi-
cacion de la “campana del desierto” de
Julio A. Roca en 18799, produciendo una
inversién simbdlica de los términos de
la conquista y el despojo. El cuadro apa-
rece no solo como una glorificacién de
la figura de Roca, sino que, en relacion
con la celebracién de 149210, plantea

5 Para el filésofo Jean Jacques Rousseau, el estado “natural” del hombre, antes de
surgir la vida en sociedad, era el de ser bueno moralmente, feliz y libre. El “buen sal-
vaje” vivia independiente, guiado por el sano amor a si mismo, en paz y en armonia
con la naturaleza.

© Para un andlisis en profundidad sobre convenciones en la representacion del indi-
gena chaqueno v diversas significaciones presentes en el imaginario de la nacionali-
dad argentina, véase Ponzinibbio (2014)

7 \gase: Della Valle, A. (1852-1903). La vuelta del malén [Oleo sobre telal. Museo
Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Argentina. https:/www.bellasartes.gob.ar/
coleccion/obra/6297/

8 En América del sur, malén se refiere a un ataque sorpresivo y violento de un grupo
de indigenas

9 La campania o conquista del desierto de 1879 fue dirigida por el militar y afios
después presidente de la repGblica) Julio A. Roca por medio de la cual, a través del
discurso “civilizacion o barbarie’, se avanzo sobre grandes territorios pertenecientes
alos pueblos indigenas pampa, ranquel, mapuche y tehuelche, extensiones que fue-
ron incorporadas al control del Estado argentino. Las poblaciones indigenas fueron
despojadas de sus tierras, utilizadas como mano de obra forzada y/o asesinadas
10'La pintura fue hecha el afio en que se conmemoro los 400 afos del “descubri-
miento” (conquista) de América.
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implicitamente la campana de extermi-
nio como culminacién de la conquista
de América (Malosetti Costa, s/f, s/p).

En suma, estas formas de objetivar en imagenes a
un otro —el gaucho, negro o indigena, tipos sociales
que aparecen de una manera particular en el relato
canénico del arte del XIX-, son parte del relato vi-
sual hegemonico que, en el arte, en tanto practica
social significante de construccién, reproduccién
y redefinicién de visiones particulares de mundo,
gener$ estereotipos y jerarquias, que operaron/
an como diferencia. A continuacién, detallaremos
dos ejemplos que nos permiten ver como, también
desde un registro visual, se pone en cuestion par-
te de estos lugares asignados y la visibilidad y la
invisibilidad de identidades autopercibidas como
marrones.

Dos acciones contravisuales del colectivo Identidad
Marron

El colectivo Identidad Marrén trabaja desde el ano 2019
y construye su identidad politica a partir de reivindicar
el color de piel marrén —ni blancos ni negros—, los rasgos
y la ancestralidad, contrariando la idea de que Argentina
es un pais blanco y homogéneo. Quienes conforman el
colectivo son descendientes de indigenas, campesinos
y migrantes que se proponen visibilizar su existencia,
denunciar y evidenciar la discriminacion racial, de-
construir sentidos comunes que hacen a estereotipos y
prejuicios y demandar igualdad de derechos y oportu-
nidades. Es decir, reivindican el derecho de mirar como
derecho a existir (Mirzoeff, 2016). En su perfil de Ins-
tagram el grupo se define como “un grupo de personas
marrones unidas para debatir sobre el racismo estructu-
ral en Latinoamérica y buscar respuestas a ello”!!.

1 Véase en: https:/www.instagram.com/identidadmarron/?hl=es
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Si bien nuestro objetivo no es analizar en profun-
didad todas las acciones del colectivo, si nos parece
relevante mencionar dos propuestas de las cuales
participaron integrantes del grupo. Estas responden
criticamente a las operaciones de clasificar, separar
y estetizar (Mirzoeff, 2016), en tanto tuvieron como
finalidad poner en jaque el fenotipo hegemonico y
cuestionar discursos visuales dominantes que es-
tigmatizan o directamente invisibilizan a personas
marrones. La primera, del ano 2022, es una inter-
vencién que subvierte el sentido del cuadro antes
mencionado, La vuelta del malén'* La segunda es
el Proyecto fotografico de Alejandra Lépez Belleza
Marrén, de 2023, del cual participaron mujeres acti-
vistas del colectivo.

Recreacion de La vuelta del malon

El colectivo Identidad Marrén realizé en el ano
2022 una serie documental de cuatro capitulos para
el Canal Encuentro', con el objetivo de visibilizar
las representaciones de las personas marrones en el
contexto artistico argentino y su dificultad para ac-
ceder a diversas oportunidades, tanto en términos
de sujetos de su propia creacion, los roles que se les
asignan, como la exclusién de los espacios de exhi-
bicién institucionales. En ese contexto, en uno de
los capitulos!4, se proponen reversionar la obra La
vuelta del malén de Angel della Valle, que se encuen-
tra en el Museo Nacional de Bellas Artes, el princi-
pal del pais. En ese capitulo, una de las situaciones

12 \/éase también Reyero (2021), en donde se analizan practicas intermediales del
arte contemporaneo que replantean el estereotipo de las alteridades vy la decons-
truccion de mitos visuales fundacionales argentinos, especificamente refiriendo a La
vuelta del malén de Angel Della Valle

'3 Canal argentino de television que comenz6 a transmitir en marzo del afio 2007 y
que se centra en contenidos educativos, culturales y cientificos,

% Canal Encuentro (Mayo 02, 2022). Marron. Antirracismo en tiempo presente: El
color del antirracismo [Video]. YouTube. https:/www.youtube.com/watch?v=FhF-
YOr-4rT88t=488s&ab _channel=CanalEncuentro

13

que se muestran es la de un grupo de tres personas
marrones que recorre las salas del museo y, frente a
La vuelta del malén dicen: “aca estd nosotres” (min.
6.52)'%. Una de ellas, Flora Némada, artista visual
y modelo, comienza a describir el cuadro y expre-
sa “los protagonistas son personas indigenas, son
rostros muy parecidos a los nuestros, son nuestros
rostros” (min. 7.12). Otra de las integrantes, Daniela
Ruiz, actriz y docente, acota, que “lo que es impor-
tante marcar también es como nosotros ahora esta-
mos representandonos, viendo a nuestras familias,
a nuestros padres, a nuestros hermanos y ver esto,
que, en realidad, estas tierras fueron apoderadas
por personas blancas” (min. 7.34). A su vez, marcan
que, mientras la mujer cautiva es representada con
claridad, remitiendo a la idea de pureza virginal, los
rostros indigenas, todos de varones, aparecen difu-
minados, indiferenciados. Asimismo, se reflexiona
acerca del supuesto saqueo indigena, a partir de la
pregunta: “;quién robé a quién?” (min. 8.37). Es de-
cir, qué narrativa se construye y sobre qué historia
se cimenta el Estado nacional: personas salvajes,
que son violentas, que saquean y roban los simbo-
los catdlicos, justificando asi el genocidio.

El colectivo Identidad Marrén, entonces, irrumpe
en el espacio del museo y recrea, de modo perfor-
matico, el momento del rapto. Para ello, se instald
un caballo de madera en la sala y dos actores ofi-
ciaron de cacique de la pintura y de la cautiva. Lo
interesante es que luego de reproducir esa imagen,
invirtieron los roles: ella comanda el caballo, éI se
desmaya sobre la mujer, invirtiendo la metéfora.
Es la persona blanca, entonces, la que rapta, la que
ejerce violencia sobre los cuerpos y territorios. De

"5 En importante mencionar que en el video también se alude a Antonio Berni y al
Grupo Espartaco para dar cuenta de dos momentos en el arte argentino en los cua-
les se hizo referencia a personas marrones en la ciudad o el arquetipo del hombre
marrén trabajador, esta Gltima, tal como se detalla en el documental, limitado a la
imagen del sufrimienta
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Marrén. Antirracismo en tiempo presente: El color del antirracismo - Canal Encuentro

esta forma, la accién invita a pensar sobre ;quién
escribe la historia? ;Todos/as tienen una voz que
sea escuchada para contar lo que pasd? ;Qué se
dice, como se dice, qué se omite? ;Qué puede hacer
el arte para ofrecer otras narrativas, otras historias?

Proyecto Belleza Marron

El proyecto Belleza Marrén consta de doce retra-
tos fotograficos de mujeres activistas que son par-
te del colectivo Identidad Marrdn, expuestas en el
Centro Cultural Borges (Ciudad de Buenos Aires,
2023). La particularidad de la propuesta es el uso
de un mismo dispositivo visual usado para exhibir
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encuentro

Imagen 1

“Marrén. Antirracismo en tiempo presente: El color del antirracismo”.
Canal Encuentro, 2022

Captura de pantalla

modelos —como es el caso de revistas de circulacion
masiva— que encajan con el fenotipo que se presen-
ta como natural y hegemonico argentino —blanco,
alto, delgado, de ojos y cabellos claros, rasgos que
responden al canon europeo-, para cuestionarlo,
al visibilizar mujeres marrones indigenas, quienes
no suelen aparecer en los medios de comunicacion
o si aparecen estan marcadas por algin estigma o
prejuicio. En este sentido, las fotografias constan de
mujeres, en primer plano, vestidas, maquilladas y
peinadas, como en cualquier campana publicitaria
de moda, imagenes que transmiten éxito y glamour
y no pobreza o fealdad, tal como suele suceder en
las representaciones habituales. Cada fotografia
contiene el nombre de la modelo en el cuadrante
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inferior derecho: se la nombra e individualiza.

A través de esta propuesta, entonces, se busca evi-
denciar el negacionismo que sostiene que en Ar-
gentina no hay racismo y la idea naturalizada de
que la Unica belleza posible es la blanca europea.
Es decir, combatir un tipo de iméagenes, una visua-
lidad hegemonica, con otro conjunto de imagenes,
que podriamos definir como contravisuales (Mirzo-
eff, 2016). Tal como la artista visual Flora Nomada,
integrante de Identidad Marrén, expone en el texto
de sala:

Latinoamérica posee un enorme
componente de poblacién indigena

y Argentina no es la excepcién, aun
cuando socialmente se muestre como

el pais cuyo origen se remonta Unica-
mente a los descendientes de los barcos
que llegaron de Espana e Italia. De esta
manera se construyo histéricamente
como la nacién que logré exterminar

a los pueblos originarios, para luego
poblar su territorio con la inmigraciéon
europea. Sin embargo, la realidad mues-
tra algo distinto: en la Argentina, el
56% de la poblacion tiene antepasados
indigenas. Por eso es llamativa la ausen-
cia de lo marron indigena en las imdgenes
que vemos cotidianamente [letra cursiva
agregada). ;Qué pasa al momento de
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no encontrarse en imdgenes de moda,

en revista o entre las protagonistas de
peliculas o series que atraviesas situacio-
nes comunes y corrientes como enamo-
rarse, viajar, ser feliz, desear? ;Qué pasa
cuando la imagen a la que te asemejds es
la que mayormente representa lo excluido,
el dolor, lo marginal o, en el mejor de los
casos, lo solemne? [letra cursiva agrega-
da]. (Texto de sala)

La muestra fotografica, entonces, tensiona porque,
por un lado, visibiliza los cuerpos de mujeres ma-
rrones indigenas, poniéndolas en el centro de la
representacion: exhibe lo que aparece invisibili-
zado en multiples espacios vinculados a lo estéti-
co-visual —una revista, el cine, la television, publi-
cidades, obras de arte, entre otros—. Por otro lado,
y al mismo tiempo, democratiza las narrativas y
las representaciones, cuestiona cdnones de belleza
excluyentes y habilita “otras experiencias y nuevos
protagonismos” (Texto de sala). Una caracteristica
importante de estas fotografias es que no solo vuel-
ven publica la imagen de personas marrones sino
también de mujeres. En ese sentido, podemos pen-
sar como el componente étnico se cruza con el de
género.
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Palabras finales

En este breve articulo, partimos de posicionarnos
desde los estudios visuales, no solo para abordar un
conjunto de iméagenes desde un campo cultural ex-
pandido'® sino ademas para comprender cémo las
representaciones visuales también son un disposi-
tivo de poder, de configuracién de mundos, cons-
truccién de realidades, que incluyen y excluyen y
que afirman un orden o poseen un potencial critico.
El colectivo Identidad Marrdn, a través de las pro-
puestas analizadas aqui, contribuye a la creacién
de espacios de aparicién publica, en el sentido en
que lo define Butler (2017): el poner en escena
cuerpos que solicitan reconocimiento, ser audibles
y visibles. De este modo, entendemos que parte de

'® En el sentido que o propone Giunta, de conectar lo artistico con procesos cultura-
les mas amplios (en Richard, 2014)
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Imagenes 2, 3, 4,5
“Belleza marron” Seleccion del corpus fotografico, 2023
Fuente: propia

la apuesta politica es ir modificando los contornos
de lo que incluyen/excluyen las practicas cultura-
les, visuales y artisticas, propiciar espacios y accio-
nes donde verse y reconocerse y asi apostar por la
re-existencia (Hurtado y Porto-Gongalves, 2022):
una vida con horizontes de sentidos propios. Com-
batir las imagenes con imdgenes: subvertir el canon
para dar lugar a otros imaginarios posibles. O, en
palabras de Ranciére (1996), propiciar otros lugares
y otras funciones diferentes a las asignadas por el
poder policial. Es decir, dar lugar al derecho a ver,
a existir y a elegir y que ello no solo sea potestad
del varén blanco. En otras palabras, construir una
contravisualidad (Mirzoeff, 2016).
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Resumen:

En la Gltima década, Maurizio Ferraris se ha convertido en uno de los principales nuevos realistas. En este
articulo analizamos tres grandes libros del giro realista de Ferraris: Estética racional, El mundo externo y
Documentalidad, exponiendo en cada caso tanto sus puntos fuertes como sus limitaciones. Como veremos,
una de las grandes limitaciones de la ontologia que desarrolla Ferraris en esta tltima obra es la distincion
entre los objetos y los sujetos, un dualismo ontolégico que genera muchos problemas a la hora de clasificar
a los animales. Los animales, como declara el propio Ferraris en la cita que abre este articulo, han sido una
de las inspiraciones que le animaron a abandonar la hermenéutica y el pensamiento débil y a abandonar
la deconstrucciéon. Por ese motivo, la ambigiliedad de Documentalidad sobre la condicién de los animales no
es una cuestiéon marginal, sino un problema central que amenaza con derrumbar todo el edificio del nuevo
realismo.

Palabras claves: Maurizio Ferraris, nuevo realismo, animalismo, estética, documentalidad.
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Abstract:

In the last decade, Maurizio Ferraris has become the leading new realist. In this article we analyze Ferraris’
three major books in his realist turn: Rational Aesthetics, The Outside World and Documentality; in each case
we will consider Ferraris’ insights and limitations. As we will see, one of the greatest limitations of the on-
tology Ferrari develops in this last book is the distinction between objects and subjects, an ontological dua-
lism which generates a lot of problems when trying to classify the animals. The animals, as Ferraris himself
declares in the quotation which starts this article, have been one of the inspirations of his realist turn. This
is why the ambiguity of Documentality regarding the animal condition is not a marginal issue, but a central
problem which endangers the whole new realist project.

Keywords: Maurizio Ferraris, new realism, animalism, aesthetic, documentality.
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Introduccion
Lo vivo y lo muerto en la filosofia kantiana

En 2004, con motivo del segundo centenario de
la muerte de Immanuel Kant, el filésofo italiano
Maurizio Ferraris publicé ;Goodbye, Kant! El obje-
tivo del libro es analizar “lo vivo y lo muerto” en la
filosofia kantiana. Lo vivo, a juicio de Ferraris, es
la distincién fenémeno-notimeno y la apuesta por
una filosofia de la facticidad, esto es, el rechazo a
la metafisica como ciencia de lo posible, de lo 16-
gicamente no contradictorio. Frente a la lectura de
la Critica de la razén pura como consumacion de la
modernidad cartesiana y destrucciéon de la metafi-
sica medievalizante, Ferraris expone la continuidad
entre Kant y la “filosofia escolastica” (Schulephi-
losophie) leibniziano-wolffiana. Desde el punto de
vista expositivo, la Critica de la razon pura es, de he-
cho, profundamente anticartesiana: la exposicion
del método ocupa unas pocas paginas; y viene des-
pués, no antes, de la exposicién de los elementos.
Y desde el punto de vista del contenido, es cierto
que la dialéctica trascendental destruye una parte
de la metafisica, aquella que Christian Wolff bauti-
z6 como metafisica especial u ontologia, que versa
sobre entes o ideas como el yo, el mundo o Dios.
Pero también es cierto que la analitica trascenden-
tal rehabilita la posibilidad de la metafisica general
o teoria del ser, reconstruida como “teoria de la ex-
periencia o del conocimiento” (Erkenntnistheorie).

Segun Ferraris, lo muerto de la filosofia kantiana
es precisamente esa reconstrucciéon de la teoria
del ser como teoria de la experiencia o del cono-
cimiento. Ferraris acusa a Kant de haber cometido
una “falacia trascendental”, de haber confundido la
ontologia (la teoria de lo que existe) con la episte-
mologia (la teoria de lo que nosotros podemos co-
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nocer), y de haber plantado de este modo la semilla
del perspectivismo en la filosofia contemporanea.
¢Es valida esta acusacion? Depende de como inter-
pretemos la doctrina kantiana del noimeno. Si por
noumeno entendemos el objeto trascendental —el
correlato del fendmeno, su concepto conjugado, ese
x que no puede ser objeto de intuicion sensible y
que solo podria ser objeto de una intuicién intelec-
tual cuya posibilidad se descarta en la Critica de la
razén pura—, entonces estamos ante un concepto
limite del que no puede predicarse la existencia. A
fin de cuentas, la existencia es una categoria modal
que el entendimiento solo puede aplicar sobre las
intuiciones sensibles. Y Ferraris tiene razén: con
independencia de las contradicciones en las que
haya incurrido Kant al escribir sobre la cosa en si,
es evidente que, para el sistema filos6fico kantiano,
solo puede existir lo que puede ser experimentado
y/0 conocido.

Ahora bien, de la tesis de que la categoria de exis-
tencia solo se puede aplicar sobre las intuiciones
sensibles no se deduce que exista todo lo que es
intuido sensiblemente, como argumenta Kant en la
“Refutacién del idealismo™:

Del hecho de que la posibilidad de una
autoconciencia determinada requiera de
la existencia de objetos externos no se
sigue que toda representacion intuitiva
de tales objetos implique automatica-
mente su existencia, ya que esa repre-
sentaciéon puede ser un mero producto
de la imaginacioén (tanto en los suenos
como en la locura). (Kant, 2005a, p.
249).

En la filosofia kantiana “ser representado” y “exis-
tir” no son sinénimos, ya que puede haber repre-
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sentaciones que no queden subsumidas bajo ningu-
na categoria y que, por lo tanto, no sean objeto de
experiencia o conocimiento. En la primera edicién
de la Critica de la razon pura, Kant distingue entre
las “apariencias” (Erscheinungen) y los “fenémenos”
(Phdnomena), que son las “apariencias en la medida
en que se piensan como objetos en la unidad de las
categorias” (Kant, 2005a, p. 267). En ambas edicio-
nes, Kant distingue entre las representaciones con
conciencia y sin ella, aunque en la Critica de la ra-
zon pura solo trata por extenso de las primeras, a
las que llama “percepciones”, dentro de las cuales
distingue entre las sensaciones o percepciones sub-
jetivas y los “conocimientos” (cognitiones) o percep-
ciones objetivas. Asi pues, 1o que en un primer mo-
mento parecia la confirmacién de la acusacién de
Ferraris es, en verdad, su refutacién: incluso dentro
de las representaciones, esto es, de las “determina-
ciones internas de nuestro &nimo en esta o aquella
relacién temporal” (Kant, 2005a, p. 226), la filoso-
fia kantiana reconoce la existencia —en un sentido
mundano del término “existencia”— de cosas que
no son objeto de experiencia o conocimiento.

Si ademds tenemos en cuenta las afirmaciones de
la Critica de la razon prdctica acerca de la libertad
como causa noumenon y de la presentacion del “td
debes” como una suerte de intuicién intelectual,
entonces Ferraris claramente no tiene razén: ade-
mas de lo que puede ser experimentado y/o conoci-
do, Kant reconoce la existencia de una esfera moral.
Por supuesto que la constatacion de este dualismo
en Kant (“el cielo estrellado sobre mi'y la ley moral
en mi”; Kant, 2005b, p. 190) no es una objecién,
sino confirmacién de la acusacién de Ferraris a la
tradicion kantiana: Kant no es solo el padre del
perspectivismo epistemolégico, sino también el del
voluntarismo moral. Ambas corrientes filoséficas
tienen en comun la reduccion de la realidad al es-
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tatus de mero producto de la espontaneidad huma-
na. No obstante, aunque esto pueda ser verdad de
ciertos epigonos de Kant, hay que puntualizar que
en la filosofia kantiana las intuiciones sensibles es-
tan dadas por las cosas, no son una autoafeccion del
animo; y la sensibilidad es receptiva, no esponta-
nea, ante ellas. En suma, para Kant si que existe el
mundo externo.

Ferraris cree que, cuando se presenta la hipdtesis de
la revolucion copernicana en el prélogo a la segun-
da edicion de la Critica de la razén pura (no suponer
que es el conocimiento el que se adecua a los obje-
tos, sino que son los objetos los que se adecuan al
conocimiento), Kant usa ambiguamente el término
“conocimiento”, que puede denotar tres cosas dis-
tintas: “(a) las operaciones ejercitadas sin nosotros
saberlo en el plano del conocimiento del mundo ex-
terno por parte de nuestros sentidos y de nuestras
categorias; (b) cdmo estamos hechos en el nivel del
conocimiento de nuestra arquitectura cognitiva, de
nuestros sentidos y de nuestro sistema nervioso;
(c) cuanto sabemos acerca de las cosas en calidad
de expertos” (Ferraris, 2004, pp. 68-69). Pero Kant
no usa ambiguamente el término “conocimiento”
—sinénimo de “percepcién objetiva”, como hemos
visto— y se puede mostrar facilmente como los tres
sentidos diferenciados por Ferraris se corresponden
con el uso kantiano de tres términos radicalmente
distintos de “conocimiento”.

El sentido de (a) se corresponde aproximadamente
con el uso kantiano del término “esquematismo”. E1
esquematismo es “un arte escondido en las profun-
didades del alma humana, cuyos verdaderos aside-
ros la naturaleza dificilmente despejard y pondra
al descubierto ante nuestros ojos” (Kant, 2005a,
p. 185). El esquematismo puede realizarse, o bien
mecanicamente, mediante los esquemas del juicio
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determinante, o bien anal6gicamente, mediante los
simbolos del juicio reflexionante. Lo que hacen los
esquemas es permitir la aplicacién de los conceptos
sobre las intuiciones mediante la temporalizacién
de las categorias. El esquema de la categoria de sus-
tancia es, por ejemplo, “la permanencia de lo real
en el tiempo, esto es, la representaciéon misma en
tanto que substrato de la determinacién temporal
en general, que permanece mientras cambia todo lo
demas” (Kant, 2005a, p. 186).

El sentido de (b) se corresponde aproximadamente
con el uso kantiano del término “4nimo” (Gemiit).
En el aleman medieval, “Gemiit” fue la expresion
que utilizé6 Maestro Eckhart para traducir “men” y
“animus” del latin; en el alemdn moderno, Gott-
fried Leibniz recurri6 a ella para referirse al senti-
miento por contraposicién al entendimiento; pero,
para Kant, en las palabras de la Critica del juicio, “el
animo es para si mismo solo todo vida (el princi-
pio mismo de la vida) y los obstaculos o los esti-
mulos deben buscarse fuera de él y, sin embargo,
en el mismo ser humano, o sea, en la unién con su
cuerpo” (Kant, 2012, p. 376). A diferencia del “alma”
(Seele), que es una sustancia intelectual inexisten-
te, y del “espiritu” (Geist), que es un principio vivi-
ficador de tipo estético, el animo es —como escribe
Kant en su correspondencia— “la capacidad que
auina las representaciones dadas y efecttia la unidad
de la apercepcion empirica” (Kant, 1938, p. 178); y
sus dos “fuentes fundamentales” Wson la sensibili-
dad y el entendimiento, unidas por una ignota “raiz
comun” que algunos intérpretes identifican con la
imaginacion.

Por ultimo, el sentido de (c) se corresponde aproxi-
madamente con el uso kantiano del término “saber”
(Wissen). Al final de la Critica de la razon pura, Kant
distingue tres formas distintas de tomar un juicio

23

por verdadero, dependiendo de si el juicio en cues-
tién es suficiente subjetivamente o no (de si pro-
duce o no conviccion en uno) y de si es suficiente
objetivamente o no (de si produce o no certeza en
todos): la opinién es insuficiente tanto subjetiva
como objetivamente; la creencia es subjetivamente
suficiente pero objetivamente insuficiente; y el sa-
ber es suficiente en ambos respectos. En el apéndice
a la Critica del juicio se anade que los objetos del
saber son los “hechos (scibile)”, entre los cuales no
solo estan los objetos de la experiencia y/o del co-
nocimiento, sino también la libertad: “la tinica idea
de la razén pura cuyo objeto es un hecho y se debe
contar entre los scibilia” (Kant, 2012, p. 693).

Aqui nos encontramos con la fuente del malenten-
dido que subyace a la critica que Ferraris formula
contra Kant. Ferraris cree que el objetivo de la Criti-
ca de la razon pura es refutar dos tipos de escepticis-
mos, que podemos bautizar como el “escepticismo
ontolégico o cartesiano” (que duda de la existencia
del mundo externo) y el “escepticismo epistemold-
gico o humeano” (que duda de la fiabilidad de nues-
tros sentidos); y que la estrategia kantiana para re-
futarlos consiste en fundar la existencia del mundo
externo y la fiabilidad de nuestros sentidos sobre la
geometria euclidea y la mecédnica newtoniana, res-
tringiendo de este modo todo lo existente al ambito
cientifico. Pero esta interpretacién cientificista y
exclusivamente teorética de la filosofia kantiana no
tiene ningln sentido. Por mucho que Kant contra-
ponga su idealismo trascendental o realismo empi-
rico al idealismo empirico o realismo trascendental
de sus antecesores, el objetivo medular de la Critica
de la razon pura no consiste en refutar al escepti-
cismo ontoldgico o cartesiano, el cual ya se da por
refutado;! ni tampoco en refutar al escepticismo

1 Para ser mas exactos, Kant distingue en su "Refutacion del idealismo” entre dos
tipos de idealismo: el problematico, propio de Descartes; v el dogmatico, propio de
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epistemolégico o humeano, cuyas sospechas acerca
de la fiabilidad de la induccién se dan por buenas.
El objetivo de Kant es fundar la posibilidad de los
juicios sintéticos a priori y despejar la ilusién del
conocimiento del uso tedrico de la razén, dejando
espacio de este modo para su uso practico. Si Kant,
en el conjunto de su filosofia, pretende refutar a al-
gun tipo de escepticismo, no es tanto al escepticis-
mo teorético cuanto al practico y, en concreto, al
que podriamos bautizar como “escepticismo ético o
spinoziano”, que niega la existencia del libre arbi-
trio.

La inenmendabilidad

Después de ajustar cuentas con Kant, Ferraris en-
cuentra, en su libro El mundo externo, el criterio que
le permite discriminar la realidad de la apariencia:
la “inenmendabilidad” (inemendabilita) de la reali-
dad. Ferraris pretende demostrar que la realidad no
es enmendable a través de experimentos visuales,
como la contemplacién de un amanecer, que mues-
tran la autonomia de la estética respecto de la 16gi-
ca, en el sentido kantiano de ambos campos filos6-
ficos. En la contemplacién de un amanecer, nuestro
entendimiento puede comprender que es la Tierra
la que esta rotando sobre su eje, pero nuestra sen-

Berkeley. El primera cree que no es posible demostrar la existencia del mundo ex-
terno (solo la del yo v, por extension, la de Dios, garante en Gltima instancia de la
fiabilidad de la memoriay de los sentidos externos), mientras que el segundo afirma
directamente que el mundo no existe (salvo como correlato del sujeto, ya sea este
humano o divino). Kant dice que el idealismo dogmatico es una consecuencia natural
del presupuesto de que el espacio y el tiempo son realidades objetivas; presupuesto
que, seglin él, ya esta lo bastante refutado en la "Estética trascendental” Por este
motivo, la refutacion kantiana del idealismo se centra exclusivamente en el idealis-
mo problematico. Contra la idea de Descartes de que es posible demostrar la exis-
tencia del yo abstrayendo de la existencia del mundo externo, Kant argumenta que
la autaconciencia propia del sentido interno del tiempo solo es posible a través de
la experiencia de los objetos en el sentido externo del espacio. En palabras de Kant:
“No es solo que no podamos percibir las determinaciones temporales sino a través
del cambio en las relaciones externas (el movimiento) con respecto a lo permanente
en el espacio [...]; es que, ademas, no tenemos nada permanente en que basar el
concepto de sustancia, como intuicién, salvo la materia” (Kant, 20053, p. 249)
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sibilidad no puede evitar intuir que es el Sol el que
esta orbitando alrededor de la Tierra. Ferraris perci-
be en estos experimentos visuales una falsacion de
la maxima kantiana de que “los pensamientos sin
contenido estdn vacios, las intuiciones sin concepto
son ciegas”, pues ni el “pensamiento heliocéntrico”
esta vacio, pese a no tener un contenido sensible,
ni la “intuicién geocéntrica” es ciega, pese a no te-
ner un concepto cientifico. Pero esta percepcion de
Ferraris no es correcta. El pensamiento heliocéntri-
co ya tenia un contenido sensible antes de los via-
jes espaciales (la ecliptica solar, la retrogradacion
de los planetas, etc.) y la intuicién geocéntrica no
sera ciega desde un punto de vista perceptual, pero
si epistémico; en la terminologia kantiana, es una
apariencia y no un fenémeno.

El problema de estos experimentos visuales es que
lo que parece inenmendable en ellos no es la rea-
lidad sino la apariencia. Sabemos que es la Tierra
la que rota sobre su eje porque hemos enmendado
nuestras teorias astronémicas para que se adectien
cada vez mas a la realidad, pero no podemos en-
mendar la apariencia de que es el Sol el que orbi-
ta alrededor de la Tierra. Pero es que para Ferraris
lo opuesto de la realidad no es la apariencia sino
la verdad. En otras palabras, la realidad no esta
compuesta por las verdades cientificas de nuestra
mente (de nuestro “mundo interno”) sino por las
experiencias del mundo externo. Este es el funda-
mento de las tres distinciones ontoldgicas de Fe-
rraris, siguiendo el criterio de la inenmendabilidad:
realidad/verdad, mundo externo/mundo interno;
experiencia/ciencia. Examinémoslas una por una.

La primera distincién ontoldgica de Ferraris, entre
la realidad y la verdad, resulta incomprensible para
una concepcion adecuacionista de la verdad. ; Como
puede ser mis enmendable la verdad de “la nieve
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es blanca” que la realidad de que la nieve es blan-
ca? Ferraris, sin embargo, suscribe una teoria “pro-
cesual” de la verdad, que afirma que la verdad “no
resulta arqueoldgicamente fundada en la realidad;
esta teleolégicamente orientada hacia ella” (Ferra-
ris, 2001, p. 165). Esta rocambolesca formulacion le
lleva a Ferraris a vacilar entre una concepcion de la
verdad como algo incorregible (“una verdad parcial
no es nunca una verdad satisfactoria y una verdad a
medias es lo que sencillamente se define como una
mentira”; Ferraris, 2001, p. 152) y una concepcién de
la verdad como algo corregible (“En el caso de la ex-
periencia, algo es verdadero hasta que se pruebe lo
contrario; lo que significa que vivimos en un mundo
de certezas que sirve de fondo pre-tedérico a nues-
tras acciones y que solo ocasionalmente, en caso de
equivocos o errores perceptivos, podemos ser lleva-
dos a revisar nuestras creencias”; Ferraris, 2009a,
§ 2.1.2.2). El problema de esta vacilacién es que la
primera concepcion convierte a la verdad en algo
tan inenmendable como la realidad y la segunda
concepcidén no es una teoria aceptable de la verdad
por las razones aducidas por la primera concepcion y
como mucho se puede aceptar como una teoria de la
certeza, de aquello que se tiene por verdadero.

La segunda distincion ontoldgica de Ferraris, en-
tre el mundo externo y el mundo interno, resulta
nuevamente incomprensible para una concepcion
estandar de estas expresiones. ;Qué significa que el
mundo interno sea mas enmendable que el mundo
externo? ¢Acaso tenemos una autoridad epistémica
menor sobre nuestros estados psiquicos privados
que sobre las cosas fisicas ptblicas? Un ejemplo de
Ferraris apunta en la direccion opuesta: si dices que
te duele la cabeza “nadie —ni siquiera el mejor mé-
dico del mundo— podré objetar que no es verdad, a
diferencia de lo que pasa si sostienes que tienes una
artritis en la pierna” (Ferraris, 2009a, § 2.3.2.3). Pero
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nuevamente Ferraris estd utilizando estas expre-
siones de manera idiosincrasica. El mundo externo
no es el sistema de los objetos fisicos sino lo exter-
no a nuestros esquemas conceptuales y a nuestros
aparatos perceptivos. Por “esquemas conceptuales”
Ferraris entiende las teorias con las que intentamos
explicar la realidad y es evidente que estas son co-
rregibles, enmendables. ;Pero en qué sentido son
nuestros aparatos perceptivos mas enmendables
que ese mundo externo mas alla de toda percepcion
y compresion? Ferraris no deberia cargar las tintas
sobre este punto, si no quiere llevarse por delan-
te su estética racional y su fisica ingenua, a cuyas
pretensiones ontolégicas ya ha renunciado de todas
formas:

la fisica ingenua no nos dice la verdad
de las cosas, limitandose a proporcionar
un potente instrumento para falsar la
idea de una identidad arqueolégica entre
ciencia y experiencia; no nos proporcio-
na un informe de la ontologia, sino que
indica el estrato en el cual tienen lugar
las asunciones ontolégicas (Ferraris,
2001, p. 161).

La tercera distincion ontolédgica de Ferraris estd me-
jor fundamentada, o por lo menos mejor detallada:
la ciencia, por contraposicién con la experiencia, es
“una actividad lingtiistica (los cientificos hablan),
histdrica (ejercitan una actividad acumulativa), libre
(se puede no hacer ciencia), infinita (la ciencia nun-
ca tiene fin) y teleolégica (tiene un objetivo)” (Fe-
rraris, 2009a, & 2.2.3.1). ;Eso quiere decir que para
Ferraris la experiencia es una pasividad inefable,
ahistorica, cautiva, finita y desorientada? Nada mas
lejos: “las experiencias manifiestan una constancia
intercultural [...]. No hablo solo de las percepciones
[...]- Hablo de elementos fuertemente estructurados
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como por ejemplo los mitos y las relaciones elemen-
tales de parentesco” (Ferraris, 2009a, § 2.2.3.1). El
problema de incluir a la cultura dentro el campo de
la experiencia no es que entonces esta cumpla algu-
nas de las caracteristicas de la ciencia, pues Ferraris
siempre podria argumentar que no cumple todas; el
problema es que la experiencia deberia estar del lado
ontolégico de la realidad y del mundo externo y en
el momento en que incluimos los mitos dentro de su
campo es inevitable ponerla del lado epistemolédgico
de la verdad y del mundo interno. ;Acaso los mitos
no son esquemas conceptuales verdaderos (verdad
incorregible) o que se tienen por verdaderos (verdad
corregible)?

Vemos de este modo como las tres distinciones on-
toldgicas de Ferraris son mas o menos plausibles
por separado, pero conjuntamente se vuelven in-
consistentes y en vez de establecer un corte entre
la ontologia y la epistemologia confunden estos dos
ambitos. El propio Ferraris reconoce que “no es con-
cebible una ontologia pura, como no es posible una
epistemologia pura” y que hay “una dependencia
empirica de la ontologia respecto de la epistemolo-
gia (de hecho, es dificilisimo prescindir del poco o
mucho de ciencia que tenemos y quizas solo se ten-
ga éxito con argucias particulares en el estilo de la
epoché fenomenoldgica)” (Ferraris, 2009a, § 2.2.5).
Pero a estas alturas de su trayectoria intelectual, el
realismo de Ferraris se puede resumir en su experi-
mento de la pantufla, en el que distintos entes (seres
humanos, animales, vegetales, etc.) experimentan
una realidad del mundo externo, una pantufla, mas
alla de toda ciencia, de toda verdad y de todo mundo
interno, de la que solo se puede decir que es una “di-
ferencia material”. El objetivo de la siguiente gran
obra de Ferraris, Documentalidad, publicado en 2009
y a mi juicio su obra maestra, sera decir algo mas
acerca de esa pantufla.
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La documentalidad

En Documentalidad Ferraris comienza a componer
una ontologia a partir de la distincién entre los su-
jetos y los objetos: los sujetos tienen representacio-
nes y los objetos dejan rastros. En una nota a pie de
pagina Ferraris afirma que podria haber compuesto
una ontologia puramente objetual y haber comenza-
do distinguiendo entre objetos con representaciones
y sin ellas, pero que la distincion entre los sujetos y
los objetos “resulta mds clara”. Pero esto no es cier-
to. Como veremos, Ferraris necesita de la distincion
entre los sujetos y los objetos para su teoria de los
objetos sociales, pero no puede llegar a esa distin-
cion partiendo de una ontologia puramente objetual,
pues su teoria de la mente no permite distinguir en-
tre las representaciones y los rastros, ya que concibe
la mente como una tabula, esto es, como un objeto
con rastros, y la tnica conclusién a la que se puede
llegar por ese camino es que todos los objetos tienen
representaciones. En Documentalidad se dividen las
representaciones en percepciones y apercepciones.
Las percepciones no estan acompanadas de concien-
cia y no son representaciones en el sentido estricto
del término sino solamente “presentaciones”; son
el tipo de estados en los que podria estar un obje-
to. Las apercepciones, por el contrario, si que son
representaciones en un sentido estricto del término
porque estan acompanadas de conciencia intencio-
nal. Es una lastima que Ferraris nunca defina qué
entiende exactamente por “conciencia intencional”
y que el Unico pasaje del libro en el que se enfrenta
al término, en su discusién con John Searle, sea para
rechazar la posibilidad de una intencionalidad colec-
tiva independiente de los objetos sociales. ;Correra
mejor suerte la intencionalidad individual?

Por lo pronto Ferraris pretende componer su onto-
logia como un catalogo de todas las cosas que hay
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en el mundo siguiendo cinco reglas: clasificar/
no construir; objetos/no sujetos; ejemplificar/no
simplificar; describir/no prescribir; experiencia/no
ciencia. Las cinco reglas apuntan hacia el mismo
proyecto de una ontologia neutra y el propio Ferra-
ris anticipa algunas de las objeciones que se pueden
plantear a este proyecto: no es posible clasificar sin
haber construido previamente los instrumentos de
clasificacién; no tiene sentido hablar de los obje-
tos si no es por contraposicion a los sujetos (véase
el comienzo de esta misma ontologia); toda ejem-
plificacion implica una simplificacion, salvo que se
pretenda ejemplificar a todos los individuos que
componen el mundo, incluida la propia ejemplifi-
cacion; para describir algo hay que prescribir, esto
es, seleccionar las caracteristicas que lo definen;
etc. En vez de responder seriamente a las objecio-
nes, Ferraris ofrece el primer ejemplo de lo que va a
ser una constante a lo largo del libro: cometer una
falacia (en este caso, ad hominem: quien formule
estas objeciones “o vive en una cultura distinta de
la nuestra o no es sino un rarito”; Ferraris, 2009a, §
1.1.3) y seguir como si nada con la —en ocasiones
extenuante— catalogacion.

Ferraris cataloga los objetos en tres clases: los ob-
jetos ideales, que existen fuera del espacio y del
tiempo con independencia de los sujetos; los ob-
jetos naturales, que existen en el espacio y en el
tiempo con independencia de los sujetos; y los ob-
jetos sociales, que existen en el espacio y el tiempo
dependiendo de los sujetos. Analicemos en detalle
cada uno de ellos.

Con “objetos ideales” Ferraris se refiere principal-
mente a las entidades matematicas. En Documenta-
lidad se anticipa la objecion de que algunas partes
de las matematicas no parecen ser independientes
de los sujetos (¢habria teoria de juegos si no hu-
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biese sujetos?) y de que, por lo tanto, los objetos
ideales son en todo caso la “aristocracia de los ob-
jetos sociales” (Ferraris, 2009a, § 1.3.2.2). Como de
costumbre, Ferraris no responde a esta objecion,
pero tampoco anticipa otra que se deduce de su
propia concepcién nominalista (husserliano-derri-
diana) de las entidades matematicas como series de
entidades particulares indefinidamente iterables.
En Documentalidad se proclama que “lo que inte-
resa a nuestra ontologia, como a los catalogos de
los zodlogos y los botdnicos, no son los universa-
les abstractos, fuera del espacio-tiempo, sino sus
ejemplares-tipo” (Ferraris, 2009a, § 1.3.2.2). ;Co6mo
entender entonces su afirmacién de que los objetos
ideales estan fuera del espacio y del tiempo?

Una posible respuesta se encuentra en la oscura
seccién sobre las tres formas de los arquetipos. Un
arquetipo es un caso (token) que constituye su pro-
pio tipo (type), un ejemplo que constituye su pro-
pio concepto, una maxima que constituye su propia
ley. La primera forma del arquetipo, el Arquetipol,
es precisamente la forma ideal. Asi, podria pen-
sarse oscuramente que este numeral “3”, que esta
en cierto espacio y en cierto tiempo, es un ectipo
del nimero 3, que no estd en ningln espacio y en
ningln tiempo, y es un arquetipo. Pero nos encon-
tramos con el problema de que para Ferraris los
arquetipos son objetos sociales y el tnico caso de
Arquetipol que menciona son las promesas; lo que
apunta a un problema mas grave: si las promesa son
objetos sociales, ;dénde y cuando se encuentran?
;Dénde, en qué espacio: en la mente del promitente
o del promisario? ;Y cudndo, en qué tiempo: duran-
te su emisién o hasta su cumplimiento?

Nos enfrentamos a la cuestion de si existen los ob-
jetos psiquicos. Dada su distincion entre ontologia
y epistemologia, Ferraris se ve obligado a reconocer
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que las entidades psiquicas existen con indepen-
dencia de su conocimiento por parte de otros suje-
tos (“Es verdad que la admiracion, el sufrimiento y
la felicidad solo pueden ser conocidos por los demas
cuando se exteriorizan, pero el hecho epistemol6-
gico de que sean conocidos no se debe confundir
con el dato ontoldgico de su existencia”; Ferraris,
2009, & 1.2.1); pero, dada su distincion entre obje-
tos ideales y sociales, no puede atribuir un caracter
objetual a entidades aparentemente ideales que sin
embargo dependen de los sujetos (“Un mero even-
to psicolégico que no se haya comunicado a nadie,
por ejemplo, mi deseo de hace cinco minutos o mi
sueno de la otra noche, es demasiado inestable para
constituir un objeto; yo mismo podria convencerme
a mi mismo de no haber tenido ese deseo o modi-
ficar involuntariamente el suefio en el recuerdo”;
Ferraris 2009, & 1.2.4); asi que se ve obligado a re-
ducir a las entidades psiquicas no exteriorizadas a
la condicidn de afecciones subjetivas (“En el mundo
no hay percepciones, representaciones o recuerdos;
hay sujetos que tienen percepciones y apercepcio-
nes, recuerdos y fantasias, y pensamientos; que se
convierten en objetos solo cuando se expresan y se
inscriben afuera”; Ferraris, 2009a, § 1.2.1).

Vemos, por lo tanto, que la distincién inicial en-
tre los sujetos y los objetos le permite a Ferraris
no incluir en su catalogo a un tipo de objetos, los
psiquicos, que se deducen de sus premisas pero
que contradicen sus conclusiones. El problema de
fondo, sin embargo, sigue en pie: en el momento
en que Ferraris reconoce que una promesa que solo
esta registrada en la mente del promitente y del
promisario es un objeto social, tiene que afirmar
que la mente tiene su propio espacio y su propio
tiempo de registro, y para ello necesita una teoria
que le permita distinguir los registros objetivos de
las afecciones subjetivas. Todas las confusiones y
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oscuridades de esta posicién se manifiestan en este
parrafo:

Para que el pensamiento se pueda
considerar un objeto es por lo tanto ne-
cesario que se distinga del simple acto
psicoldgico de pensar y de la especifica
manifestacién que este acto pueda
tener en una psique individual. Y, con
todo, es un hecho que el pensamiento,
como tal, se presenta como algo que
empuja fuera del sujeto. Yo sé, con una
simple introspeccion psicoldgica, que
el acto esta en mi mente, y asi mismo
el contenido. No asi el objeto (Ferraris,
2009a, § 1.2.3).

Los objetos naturales no le interesan apenas a
Ferraris y lo Ginico que dice de ellos es que en un
primer momento habia pensado etiquetarlos como
“objetos fisicos”, ya que estdn en el espacio y en
el tiempo, pero que finalmente decidié llamarlos
“naturales” para diferenciarlos de los sociales, que
también son fisicos. Claro que la concepcién del
espacio de Ferraris es tan herméticamente tridi-
mensional que llega a negar que el arcoiris sea un
objeto natural o, por tal caso, un objeto. ;Eso sig-
nifica que los colores no son algo objetivo, que son
un producto de nuestra mente, como en la teoria
de las cualidades secundarias del siglo XVII? Pero
la verdadera consecuencia indeseable de la etiqueta
“objeto natural” es que el concepto de naturaleza
desborda los limites de la experiencia, tal y como
la entiende Ferraris, e involucra alguna explicacién
cientifica o metafisica del origen de esta clase de
objetos. Ferraris se escuda detras de sus propios in-
tereses: “No soy un fisico ni un biélogo y los objetos
naturales interesan a mi ontologia antes de nada en
la medida en que entran, como objetos socializados,
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en el mundo humano” (Ferraris, 2009a, § 1.3.1.1). El
paradigma de los objetos socializados es el cuerpo
humano, un objeto natural que entra en sociedad
mediante el sexo, la ropa, el deporte, etc. Ferraris se
ve abocado de este modo a un dualismo acerca del
ser humano: por una parte, el sujeto de representa-
ciones (la mente); y por otra, el objeto socializado
(el cuerpo).

Como todo dualista antropolégico, Ferraris tiene
dificultades a la hora de catalogar a los animales
en su ontologia. Por un lado reconoce que algunos
animales forman sociedades (“podemos imaginar
una sociedad sin lenguaje, pero no sin escritura y
esta es ya la ensenanza que viene del estudio de las
sociedades animales, que no disponen de lenguajes
articulados, pero estdn minuciosamente dotadas de
rituales y de sistemas de marcado del territorio”;
Ferraris, 2009a, § 4.0); pero por otro lado restringe
el término cultura para referirse exclusivamente a
las sociedades humanas (“el paso de la naturaleza,
en la cual se ubican generalmente los animales, a
lo que llamamos “cultura”, refiriéndola al ser hu-
mano”; Ferraris, 2009a, 4.2.2); y por dltimo niega la
existencia de una sociedad comun a los seres huma-
nos y a los animales domésticos (“una silla puede
tener una funcién social y puede incluso conver-
tirse en un trono, pero como también puede servir
a un gato no es necesariamente un objeto social”;
Ferraris, 2009a, 1.3.3.3). Las consecuencias de este
dualismo antropolégico son devastadoras para la
ontologia de Ferraris: incluso los objetos produci-
dos por seres humanos con claros fines sociales no
son objetos sociales sino socializados a partir del
momento en que pueden ser usados por otras espe-
cies de animales. Reto al lector a encontrar un solo
objeto social fisico que no pueda ser usado por otras
especies de animales.
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Los objetos sociales

Ferraris compone su teoria de los objetos sociales
en aparente oposicion a la de Searle. Segtn Searle,
un objeto social puede ser cualquier objeto fisico
que sea adoptado por una intencionalidad colec-
tiva para desempenar una funciéon en un contexto
social. La formula de los objetos sociales es, por lo
tanto, “X cuenta como Y en C” (cierto papel impreso
cuenta como un billete de 5 € en la Unién Europea),
donde X es el objeto fisico (cierto papel impreso),
Y el objeto social (un billete de 5 €) y C el contexto
social (la Unién Europea). Ferraris no rechaza esta
férmula, sino que la convierte en un caso especial de
su propia teoria aplicada a las obras de arte, como
veremos mas adelante. En lineas generales, Ferraris
lo Ginico que hace es llevar la teoria de Searle has-
ta sus ultimas consecuencias. Si la intencionalidad
colectiva de Searle es basicamente una traduccién
del espiritu objetivo de Hegel a la escuela del len-
guaje ordinario de Oxford —pasamos a participar
de una intencionalidad colectiva cuando dejamos
de pensar en primera persona del singular (yo quie-
ro, yo hago, etc.) y empezamos a pensar en tercera
persona del singular (nosotros queremos, nosotros
hacemos, etc.)—, Ferraris extrae las conclusiones
wittgensteinianas y hegelianas pertinentes: para
participar de una intencionalidad colectiva no bas-
ta con pensar colectivamente; hay que expresar pu-
blicamente esos pensamientos mediante entidades
objetivas; y la intencionalidad colectiva solo existe
a través de esas entidades objetivas.

Ferraris bautiza su teoria de los objetos sociales
como “textualismo débil” porque es una version
debilitada de la gramatologia; pero no en el sentido
del debilitamiento de Vattimo: el textualismo débil
no rebaja las pretensiones de verdad de la gramato-
logia, sino que incluso se puede decir que las eleva
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al restringir su alcance. Asi, la méxima de que “no
hay nada fuera del texto”, ciertamente paranoica
cuando se aplica a los objetos naturales, se convier-
te en la cuasi-tautologia de que “no hay ningtn ob-
jeto social fuera del texto social” o, como lo expresa
Ferraris, “objeto social = acto inscrito”. Esta rela-
cién de igualdad no debe entenderse literalmente,
pues el propio Ferraris reconoce que “el acto inscri-
to es condicién necesaria pero no suficiente para el
objeto” (Ferraris, 20093, § 3.2.4.1), justo después de
haber puesto un ejemplo que sugiere que tampoco
es condicién necesaria: no es necesario, para que
exista una fabrica (objeto social), que esté bien es-
crito su nombre (acto inscrito). Asi mismo, Ferraris
califica de “actos estériles” a la expresiéon de emo-
ciones, que no producen objetos sociales a pesar de
poder ser perfectamente actos inscritos (véanse los
nombres de una pareja cincelados a cuchillo sobre
la corteza de un arbol).

;Pero qué se entiende en Documentalidad por “ac-
cién” y por “inscripcién”? Dado su ardor taxonémi-
co, Ferraris no define rigurosamente sus términos
la primera vez que aparecen, sino que pretende que
su significado se vaya precisando conforme avan-
zamos en la clasificacién; de modo que al final del
libro tenemos noticia de tropecientas clases y sub-
clases de actos e inscripciones, pero de los actos en
general solo sabemos que tienen lugar entre dos
sujetos y de las inscripciones en general, que “estan
siempre orientadas hacia una forma de legibilidad
publica” (Ferraris, 2009a, § 3.3.3) —que es definir lo
oscuro por lo mas oscuro. Pero ni siquiera esta de-
finicion tan vaga y laxa resiste los contraejemplos
que podemos encontrar en las propias paginas de
Documentalidad: hay objetos sociales que no tienen
lugar entre dos sujetos y por lo tanto no son actos
(una multa por exceso de velocidad puesta por una
maquina); hay objetos sociales que no son publica-
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mente legibles y por lo tanto no estdn inscritos (un
secreto oral); hay objetos sociales que ni tienen lu-
gar entre dos sujetos ni son publicamente legibles y
por lo tanto no son actos inscritos (un algoritmo de
cifrado). Por supuesto que Ferraris es consciente de
la fuente de estas inconsistencias:

Después de todo, el entero sistema
social de los actos y de las inscripciones
supone que detras de esos actos hay
intenciones que, a su vez, tienen que ver
con recuerdos y pensamientos, no con
escrituras. E incluso si —debilitando la
tesis— concediera que no es necesario
concebir la mente como un sistema de
inscripciones, quedaria un gran proble
ma: el hecho de que los actos registra-
dos “en la mente de las personas”, que
son un elemento central y constitutivo
de la realidad social, se reducirian a una
simple metéfora. Y, en este punto, toda
la teoria del acto escrito se reduciria, en
la mejor de las hipdtesis, a una teoria de
la burocracia (en una sociedad compleja
hay muchos documentos), es decir, a un
caso particular de realismo débil: hay
ciertos X (hojas de papel) que cuentan
como Y (documentos) en una sociedad
C (Ferraris, 2009a, § 4.2).

Ferraris sale de este brete distinguiendo entre los
rastros, que son las incisiones sobre un fondo que
definen a un objeto cualquiera; los registros, que
son los rastros en la mente entendida como una ta-
bula; y las inscripciones, que son rastros accesibles
a por lo menos dos sujetos, que definen los objetos
sociales. Nos volvemos a encontrar aqui con el pro-
blema de la existencia de los objetos psiquicos y de
la distincion entre los objetos y los sujetos. Ferraris
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cree que la mente es una tabula, no en un sentido
metaf6rico, sino literal: “hay neuronas que respon-
den ya, automaticamente, a formas similares a la de
laT,aladelaYy,aladelalL, ados discos sobre-
puestos como en el 8, a caracteres que recuerdan a
los ideogramas chinos; como si dijera que nuestro
cerebro estd predispuesto a reconocer los rastros
escritos” (Ferraris, 2009a, § 4.2.1.1). Estas especula-
ciones paracientificas se enmarcan dentro una teo-
ria de la archiescritura que, a pesar del nombre, no
es tan descabellada. Segin esta teoria, el lenguaje
oral no es el mecanismo primario de comunicacién
animal, sino que previamente hay otros mecanis-
mos de comunicacién extra-auditivos (véase la co-
municacién feromonica entre las hormigas, la co-
municacién tactil entre las abejas, la comunicacién
olfativa entre los perros o la comunicacion visual
y gestual de los infantes humanos: a todas estas
formas de comunicacién las llama Ferraris “ar-
chiescritura”). ;Entonces cudl es la diferencia entre
lo natural-animal y lo cultural-humano? A juicio
de Ferraris, el paso de la naturaleza a la cultura es
el paso de la archiescritura a la escritura a través
de —por ese orden— el pensamiento y el lenguaje.
Asi pues, Ferraris, pretendiendo profundizar en la
critica derridiana del logocentrismo y del especis-
mo, termina rehabilitando la funcién del 1éyog, en
el doble sentido de pensamiento y lenguaje, como
diferencia especifica del ser humano frente a los
demds animales.

Por lo demds Ferraris establece la siguiente “piré-
mide” de los objetos sociales por orden ascendente:
cosas, instrumentos (cosas que sirven para hacer
cosas), obras (instrumentos que carecen de finali-
dad extrinseca) y documentos. Estos ultimos se di-
viden a su vez en documentos fuertes, que inscriben
actos y por ende producen objetos sociales (véase
un certificado de matrimonio en vigor); y docu-
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mentos débiles, que simplemente describen hechos
y por ende comunican la preexistencia de objetos
sociales (véase un certificado de matrimonio des-
pués del divorcio). En el caso de los objetos socia-
les la ontologia y la epistemologia se confunden: la
existencia de este tipo de objetos depende intrin-
secamente del conocimiento de su existencia, ya
esté registrado en la mente de los sujetos o inscrito
en los rastros de los objetos. Se trata, sin embargo,
de un conocimiento peculiar, pues para Ferraris los
sujetos aprenden a desenvolverse en sociedad a tra-
vés de la imitacién y “la mimesis no proporciona un
conocimiento, sino como mucho una competencia
practica; lo que explica la aparente paradoja de que
la realidad social resulte epistémicamente opaca
incluso a sus actores, incluidos sus protagonistas”
(Ferraris, 2009a, & 3.1.3). ;/Cudl es entonces la di-
ferencia entre la sociedad y la naturaleza? Practi-
camente ninguna. Dentro de la sociedad, solo las
instituciones como la ciencia o el Estado son lin-
giiisticas, deliberadas, histéricas y enmendables.
Pero a estas alturas del libro ni el propio autor se
toma en serio estas distinciones:

En cuanto a la contraposicion entre en-
mendable e inenmendable, es necesario
obviamente considerarla en un sentido
muy laxo, como una contraposicion
que indica la relativa corregibilidad de
lo institucional (que procede burocra-
ticamente, con normas y regulaciones
explicitas) y una relativa incorregibili-
dad de lo social, que a menudo procede
tradicionalmente y con “reglas no escri-
tas” dificiles de explicitar y por lo tanto
de modificar (Ferraris, 2009a, § 5.1.3.3).
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Del iPhone a la OTAN

Los fundamentos ontolégicos de la teoria de los
objetos de Ferraris sociales son bastante endebles,
pero sus aplicaciones a campos sociales concretos
son muy sugerentes. Uno de esos campos es el de
las tecnologias de la comunicacién, cuyos artefac-
tos, paraddjicamente, a juicio de Ferraris, ni desem-
penan una funciéon primariamente comunicativa
ni son especialmente artificiosos. No desempenan
una funcién primariamente comunicativa porque
son formas de la escritura, entendida como la técni-
ca por antonomasia de produccién de objetos socia-
les mediante la inscripcién de actos. Y tampoco son
especialmente artificiosos porque, para Ferraris, no
existe una naturaleza humana a la que pueda con-
traponerse el artificio de la tecnologia; es la propia
tecnologia la que va construyendo esa segunda na-
turaleza que es el ser humano.

Partiendo de estas premisas, en ;/Doénde estds?, Fe-
rraris cuestiona la interpretacion de que el desarro-
llo de la telefonia movil es un retorno de la orali-
dad reprimida por la escritura. Al contrario, lo que
permiten los teléfonos moviles, con sus sistemas de
mensajeria, es ampliar el dominio de la escritura
mas alla de la oralidad, entrando en el terreno de
la comunicacién no verbal. Véanse los emoticonos:
;cémo se pronuncian?, ;jcuantos fonemas tienen?
¢;Donde estds? se publico en 2005, antes de la ex-
plosion de los smartphones, las redes sociales y el
ciberespionaje, cuando los méviles permitian poco
mas que llamar por teléfono y escribir mensajes
SMS. Una década después, Ferraris retoma este
y otros temas afines desde el punto de vista de la
antropologia en libros como Movilizacion total o
La imbecilidad es una cosa seria. La conclusién de
estos dos libros es que las nuevas tecnologias ni
han acelerado nuestros ritmos vitales ni nos han

32

vuelto mas estipidos; simplemente han amplifi-
cado las estructuras sociales que ya estaban alli.
Por un lado, que los aparatos de registro, desde las
tablillas mesopotamicas hasta el doble check azul
de Whasapp, generan responsabilidad, en el doble
sentido de obligacion y de respuesta, y vocacion, en
el doble sentido de aficién y de llamada. Y por otro
lado, que hay dos tipos de imbéciles: el que no tiene
técnica (“imbécil” proviene etimoldgicamente del
latin “im-baculum” = “sin baculo”) y el que, siendo
un maestro de la técnica, es un pretencioso. Como
decia Jacques Lacan, “les non-dupes errent” (“los
no-idiotas yerran”) suena como “les noms du péres”
(“los nombres de los padres™)>.

Otro campo social al que Ferraris ha aplicado su
teoria de los objetos sociales son las obras de arte.
Como ya anticipamos en la seccién anterior, Ferra-
ris transforma la férmula de Searle para los objetos
sociales (X cuenta como Y en C) en la férmula pro-
pia de las obras de arte (un urinario cuenta como
La fuente de Marcel Duchamp en un museo de arte
contemporaneo). Con dos puntualizaciones. En pri-
mer lugar, no todas las cosas se pueden convertir
en obras de arte: tienen que ser objetos sociales o
naturales socializados; no pueden ser ni sujetos ni
objetos ideales. Esta primera puntualizacién pone
a Ferraris en dificultades a la hora de comprender
ciertas manifestaciones del performance, del arte
conceptual y del bioarte, pero es coherente con su
teoria general. Y en segundo lugar, tales objetos
sociales o naturales socializados deben tener una
escala humana tanto espacial como temporal: una
escultura subatémica o una pieza musical de 639
anos (como Organ?/ASLSP de John Cage) no es una
obra de arte para Ferraris.

2 Cfr. Ferraris (2005, 2015, 2016)
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Frente al “excepcionalismo” (que afirma que solo la
excepcién a la norma puede ser una obra de arte)
y al “extraordinarismo” (que afirma que solo lo ex-
traordinario segtn la norma puede ser una obra de
arte), Ferraris, en La prometida automadtica, califica
de “normalismo” a su teoria del arte, pues se propo-
ne “dar cuenta no solo de las obras maestras, sino
también de las obras feas y —insisto sobre este pun-
to— sobre todo de la masa de obras ni asi ni asd que
pueblan nuestra cotidianeidad” (Ferraris 2007, § 0).
Para ello analiza el papel de la firma, esa alteracion
del propio nombre, esa desviacion respecto de la
norma, a la vez legalmente intransferible y caligra-
ficamente reproducible, un paradigma de lo que Fe-
rraris llama, en el dltimo capitulo de Documentali-
dad, “el idioma”: lo propio del individuo. Hasta aqui
todo bien. Pero entonces se afirma en una pagina
que las obras de arte no tienen por qué comunicar
nada, pues son documentos fuertes y no medios
de comunicacién; y en la siguiente pagina que las
obras de arte comunican necesariamente senti-
mientos y emociones, pues son finalidades en si
mismas y las experimentamos desinteresadamente
como si fueran sujetos y no objetos; y vuelven las
viejas contradicciones de Ferraris con el nuevo co-
llar de la teoria kantiana del arte.

El Gltimo campo social al que Ferraris ha aplicado
su teoria de los objetos sociales es la politica. Segin
Ferraris, el poder politico no estriba en la fuerza
fisica sino en los documentos. Como correctivo de
la concepcién burdamente corporeista y militarista
del poder politico, no estd mal tener en cuenta el
papel de la jurisprudencia y la burocracia en la legi-
timacion y administracion del poder politico cons-
tituido, pero tampoco hay que olvidar que durante
los periodos destituyentes, como las revoluciones
o las invasiones, buena parte de esos documentos
se convierten en papel mojado. El hecho de que a
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los inmigrantes ilegales se les llame “sin papeles”
puede dar pie a reflexiones sugerentes sobre el pa-
pel —nunca mejor dicho— de la documentacién en
nuestras vidas, pero de ahi a afirmar, como hace Fe-
rraris, que la Guerra de los Balcanes se debe a que
los croatas escriben en alfabeto latino y los serbios
en cirilico, es pasarse tres pueblos.

El modelo politico de Ferraris es la Unién Europea,
sobre la cual co-coordiné un nimero especial de la
revista The Monist. Publicado en 2009, dos anos an-
tes de que la UE sustituyera al presidente electo de
Italia por un tecnécrata en el marco de la crisis de
la deuda europea, el nimero se abre con un articulo
de Romano Prodi, el presidente de centro-izquierda
que, entre 1996 y 1998, consigui6é que el gobierno
italiano cumpliese las condiciones para entrar en
la zona euro recortando gastos y subiendo impues-
tos®. El titulo del articulo de Ferraris, “Documenta-
lidad, o Europa”, es un guino al libro de Novalis, La
cristiandad o Europa. Lo que quiere decir Ferraris es
que la unidad europea no es fruto del espiritu (la
religién, la cultura) sino de la letra (los tratados, la
moneda) y que los intentos de espiritualizar el sub-
continente han conducido a grandes catastrofes®.
Por supuesto que esta concepcion letraherida de
Europa olvida que la UE se formé después de tres
guerras mundiales (contando la Guerra Fria) y que
ningln Estado ha entrado en ella sin haber entrado
previamente en la OTAN. Y es que la letra con san-
gre entra.

3 Cfr. Prodi (2009).
“ (fr. Ferraris (2009b)
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Resumen:

Omeka es un software libre, flexible y de c6digo abierto pensado para la publicacion de colecciones digitales.
Se trata de un proyecto de Digital Scholar lanzado originalmente en el Roy Rosenzweig Center for History and
New Media, —anteriormente Center for History and New Media—, institucién de la Universidad George Ma-
son. Desde hace tiempo es ampliamente utilizado en bibliotecas y en las instituciones museisticas a nivel
internacional. En el presente texto se realizara una propuesta de metadatos Dublin Core Metadata Initiative
para la descripcién de tres obras de escultura egipcia pertenecientes al arte amarniense y procedentes del
Met Museum (The Metropolitan Museum of Art) de Nueva York. Gracias a la aplicacién de este tipo de meta-
datos se puede describir de forma estandarizada cualquier contenido digital y hacerlo mas interoperable y
reutilizable. Finalmente, se expondran las principales ventajas y caracteristicas tanto de Omeka como de
Dublin Core para la creacion de colecciones digitales, con un fin tanto divulgativo como para el desarrollo
de proyectos de investigacion y su posible aplicacion en el aula. De esta forma, los/as estudiantes adquiriran
conocimientos técnicos, artisticos y sobre bibliotecas digitales, e igualmente, se familiarizaran con dis-
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tintos formatos de exportacion, como json, atom, dcmes-xml y Omeka xml. En consecuencia, se contribuira
al fomento de perfiles hibridos, como es el caso de los/as humanistas digitales, con una importante base
humanista y técnica.

Palabras claves: Omeka, Dublin Core, metadatos, coleccion digital, escultura egipcia de Amarna.

Abstract:

Omeka is a free, flexible and open-source software designed for the publication of digital collections. This is
a Digital Scholar project originally launched at the Roy Rosenzweig Center for History and New Media, —for-
merly the Center for History and New Media—-, an institution of George Mason University. It has long been wi-
dely used in libraries and museum institutions internationally. In this text, a Dublin Core Metadata Initiative
metadata proposal will be made for the description of three works of Egyptian sculpture belonging to Amar-
niense art and coming from the Met Museum (The Metropolitan Museum of Art) in New York. Thanks to the
application of this type of metadata, any digital content can be described in a standardized way and make it
more interoperable and reusable. Finally, the main advantages and characteristics of both Omeka and Du-
blin Core for the creation of digital collections will be presented, both for informative purposes and for the
development of research projects and their possible application in the classroom. In this way, students will
acquire technical, artistic and digital library knowledge, and will also become familiar with different export
formats such as json, atom, dcmes-xml and Omeka xml. Consequently, it will contribute to the promotion of
hybrid profiles, as is the case of digital humanists, with an important humanist and technical base.

Keywords: Omeka, Dublin Core, metadata, digital collection, Egyptian sculpture from Amarna.
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Introduccion

Omeka! es un proyecto de Digital Scholar? lanza-
do originalmente en el Roy Rosenzweig Center for
History and New Media (RRCHNM), anteriormente
Center for History and New Media (CHNM), una ins-
titucién de investigacion de la Universidad Geor-
ge Mason. Permite crear colecciones y bibliotecas
digitales vy, posteriormente, la visualizacion de las
mismas mediante la navegaciéon por elementos o
colecciones, e incluso por exposiciones.

Trabaja con el estandar de metadatos denominado
Dublin Core® (San Segundo, 1998), contribuyendo a
la creacién de un contenido reutilizable y adaptado
a la web semantica, en la cual cada vez estan tra-
bajando mads las instituciones y proyectos de todo
el mundo.

Los formatos de salida que permite Omeka son
atom (Atom Web Feed Format), formato de docu-
mento basado en XML que permite la busqueda de
actualizaciones del contenido publicado en un sitio
web, dcmes-xml, json (JavaScript Object Notation) y
omeka-xml. En el ejemplo 1 se adjuntara un frag-
mento en Omeka-XML para observar la exportacion
que puede realizarse en este formato. Cabe recordar
que el formato XML o eXtensible Markup Language
(Méndez Rodriguez, 2000; Martinez Usero y Pala-
cios Ramos, 2003) es un lenguaje de marcado con
formato de texto simple y muy flexible, derivado de
SGML (ISO 8879).

Dispone de varias versiones, pero la de usuario per-
mite crear una coleccion digital de forma sencilla,
intuitiva y gratuita. Sin duda, es una opcion intere-

! https:/www.omeka.net/ y https:/omeka.org/
? https:/digitalscholar.org/
3 https:/www.dublincore.org/
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sante para proyectos que buscan difundir el patri-
monio cultural.

Definicion de metadato. El caso de Dublin Core Me-
tadata Initiative

Entendemos por metadatos (Berners-Lee, 1997; Or-
tiz-Repiso, 1999; Senso y Rosa Pinero, 2003; Mén-
dez Rodriguez, 2003; Diaz Ortuno, 2003) el conjun-
to de datos que describen otros datos, como, por
ejemplo, en este caso los referentes a una imagen.
Su utilizacion facilita el acceso y recuperacion de la
informacién, siendo uno de los principales motivos
de su aplicacién junto con la descripcién anterior-
mente mencionada.

Segun Gilliland (1998) hay cinco tipos de metada-
tos: administrativos, descriptivos, de preservacion,
técnicos y de uso. Pero “los metadatos en si no son
algo nuevo. Lo que es nuevo hoy en dia es la mul-
titud de formatos (algunos muy simples en su des-
cripcién, otros mas complejos) que se estan dise-
nando y la forma de usarlos” (Ortiz-Repiso, 1999,
p. 200).

Igualmente, “se usan para describir recursos digi-
tales y no digitales localizados en un sistema dis-
tribuido en un entorno de red. Para que su uso sea
eficaz deben estandarizarse” (Ortiz-Repiso, 1999, p.
201). El concepto utilizado en este trabajo se acerca
a esta relacion de cumplimiento con un estandar.
Por lo que respecta a Dublin Core Metadata Initiative
(en adelante DCMI), se utiliza para referenciar do-
cumentos. Se estandarizé por primera vez en 1998
como IETF RFC 2413. Su estructura es simple. Son
15 los Metadatos de DCMI:
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Title Titulo
Creator Autor o creador
Subject Materia y palabras clave
Description Descripcion
Publisher Editor
Contributor Otras contribuciones
Date Fecha
Type Tipo de recurso
Format Formato
Identifier Identificador de recurso
Source Fuente
Language Idioma
Relation Relaciones
Coverage Alcance
Rights Gestion de derechos
Tabla1
Metadatos que describen el contenido en Dublin Core.
36
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A continuacion, se describird cada uno de los ele-
mentos (informacion extraida de la web de DCMI):

Metadato
Definicion Nombre dado al recurso
Por lo general, un Titulo sera un nombre por el cual
Titulo . se conoce formalmente el recurso
Comentario
URL dc heredada .
http: 1. 1 ts/1.1/titl
(dublincore.org) p://purl.org/dc/elements itle
Definicion Entidad principalmente responsable de hacer el recurso
Los ejemplos de un Creador incluyen una persona, una organiza-
Comentario cién o un servicio. Por lo general, el nombre de un Creador debe
Autor o creador S .
usarse para indicar la entidad
URL dc heredada
http: 1. 1 1.1
(dublincore.org) ttp://purl.org/dc/elements/1.1/creator
Definicion Tema del recurso
Por lo general, el tema se representara mediante palabras clave,
Materia v palabras clave frases clave o codigos de clasificacion. La mejor practica reco-
ayp v Comentario mendada es utilizar un vocabulario controlado
URL dc heredada .
http: 1. 1 ts/1.1 t
(dublincore.org) tp://purl.org/dc/elements/1.1/subjec
Definiciéon Cuenta del recurso
La descripcion puede incluir, pero no se limita a: un resumen, una
s tabla de contenido, una representacion grafica o una cuenta de
Descripcion . .
Comentario texto libre del recurso
URL dc¢ heredada _
http: 1. 1 ts/1.1/ t
(dublincore.org) p://purl.org/dc/elements description

37

Anales 62 /2023 / pp. 35-49




Propuesta de Metadatos Dublin Core para esculturas egipcias

Editor

Definiciéon Entidad responsable de hacer que el recurso esté disponible
Los ejemplos de un publicador incluyen una persona, una organi-
zacion o un servicio. Por lo general, se debe usar el nombre de un

Comentario editor para indicar la entidad
URL dc heredada

(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/publisher

Otras contribuciones

Definiciéon Entidad responsable de hacer contribuciones al recurso
Los ejemplos de un Contribuidor incluyen una persona, una
Comentario organizacion o un servicio. Por lo general, se debe usar el nombre
de un Contribuyente para indicar la entidad.
URL dc heredada

(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/contributor

Fecha

Punto o periodo de tiempo asociado con un evento

Definicin en el ciclo de vida del recurso
La fecha se puede utilizar para expresar informacion temporal en
Comentario cualquier nivel de granularidad. La mejor practica recomendada
es utilizar un esquema de codificacion, como el perfil W3CDTF
de ISO 8601 [W3CDTF]
URL dc heredada

(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/date

Tipo de recurso

Definicién Naturaleza o género del recurso
La mejor practica recomendada es utilizar un vocabulario con-
. trolado como el Vocabulario de zipo DCMI [DCMITYPE]. Para
Comentario o . . . . .
describir el formato de archivo, el medio fisico o las dimensiones
del recurso, utilice el elemento Formato
URL dc heredada

(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/type
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Definicion Formato de archivo, el medio fisico o las dimensiones del recurso
Los ejemplos de dimensiones incluyen el tamafio y la duracion.
Formato Comentario La mejor practica recomendada es utilizar un vocabulario contro-
lado, como la lista de tipos de medios de Internet [MIME]
URL dc¢ heredada
http://purl.org/dc/el ts/1.1/f t
(dublincore.org) tp://purl.org/de/elements orma
Definicién Referencia inequivoca al recurso dentro de un contexto dado
Identificador Comentario La mejor practica recomendada es 1dent1ﬁca'r el TECUrso por me-
dio de una cadena conforme a un sistema de identificacion formal
de recurso
URL dc heredad o
'c eredaca http://purl.org/dc/elements/1.1/identifier
(dublincore.org)
Definicion Recurso relacionado del cual se deriva el recurso descrito
El recurso descrito puede derivarse del recurso relacionado en su
. totalidad o en parte. La mejor practica recomendada es identificar
Comentario . . .
Fuente el recurso relacionado por medio de una cadena que se ajuste
a un sistema de identificacion formal
URL dc heredada
http://purl. 1 ts/1.1
(dublincore.org) p://purl.org/dc/elements/1.1/source
Definicién Idioma del recurso
Comentario La mejor practica recomendada es usar un vocabulario controlado
Idioma como RFC 4646 [RFC4646]
URL dc¢ heredada
http://purl. /el ts/1.1/1
(dublincore.org) p://purl.org/dc/elements anguage
Definicién Recurso relacionado
La mejor practica recomendada es identificar el recurso rela-
. Comentario cionado por medio de una cadena que se ajuste a un sistema de
Relaciones . . .
identificacion formal
URL dc heredada

(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/relation
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Definiciéon

Tema espacial o temporal del recurso, la aplicabilidad espacial
del recurso o la jurisdiccion bajo la cual el recurso es relevante

Alcance Comentario

El tema espacial y la aplicabilidad espacial pueden ser un lugar
con nombre o una ubicacion especificada por sus coordenadas
geograficas. El tema temporal puede ser un periodo, una fecha o
un intervalo de fechas con nombre. Una jurisdiccion puede ser
una entidad administrativa nombrada o un lugar geografico al que
se aplica el recurso. La mejor practica recomendada es utilizar un
vocabulario controlado como el Tesauro de Nombres Geograficos
[TGN]. Cuando corresponda, se pueden usar lugares o periodos
de tiempo con nombre en lugar de identificadores numéricos,
como conjuntos de coordenadas o rangos de fechas

URL dc heredada
(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/coverage

Definiciéon

Informacion sobre los derechos que se tienen
en y sobre el recurso

Gestion de derechos Comentario

Por lo general, la informacion de derechos incluye una de-
claracion sobre varios derechos de propiedad asociados
con el recurso, incluidos los derechos de propiedad intelectual

URL dc heredada

(dublincore.org)

http://purl.org/dc/elements/1.1/rights

Tabla 2

Metadatos, descripcion y link a la web de Dublin Care
Fuente: https:/www.dublincore.org/specifications/dublin-core/dces/
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No es obligatorio utilizar todos los metadatos para
describir un documento. Precisamente en nuestro
caso no resulta necesario porque todos los campos
quedan correctamente descritos. Segin Senso y de
la Rosa, Dublin Core:

(...) pone mas énfasis en facilitar al
maximo el acceso al recurso y menos en
proporcionar una descripcién exhaus-
tiva del mismo. Esto resulta vital, ya
que ha sido un fallo tradicional en los
catdlogos bibliotecarios en los que, por
el contrario, se hace mas hincapié en la
descripcién que en dotar a los registros
de mas y mejores elementos de recupe-
racién. (2003, p. 105)

Por lo que respecta a los principios de DCMI, tal y
como se expone en su web “es una organizacion que
apoya la innovacion en el diseno de metadatos y las
mejores practicas en la ecologia de los metadatos”
(https://www.dublincore.org/about/).

En cuanto a la descripciéon de los quince elementos
se adaptan formalmente a los siguientes estanda-
res:

- Norma ISO 15836:2009 de febrero de 2009
[ISO15836] (https://www.iso.org/standard/52142.
html)

- Estandar ANSI/NISO Z39.85-2012 de febrero de
2013 [NISOZ3985] (https://Www.niso.org/)

- IETFRFC 5013 de agosto de 2007 [RFC5013] (ht-
tps://www.ietf.org/rfc/rfc5013.txt)
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Colecciones digitales en Omeka

Omeka, como se ha expuesto previamente, es un
software libre, flexible y de cédigo abierto que pre-
senta diversas ventajas a la hora de crear conteni-
do digital, en este caso una coleccion. El panel de
control resulta muy intuitivo para personas que no
dispongan de conocimientos excesivamente avan-
zados.

Permite estructurar el contenido y adaptarlo a un
estandar internacional, como es DCMI. Igualmente,
cada elemento de la coleccién tendra lo que se de-
nomina URI (Uniform Resource Identifier) o Identifi-
cador Uniforme de Recursos, es decir, una cadena de
caracteres, una direccién Unica de caracter perma-
nente que no podré confundirse con ninguna otra
de la coleccién. Podriamos asemejarlo, en cuanto
a cardcter, por ejemplo, al DOI en una publicaciéon
digital, el cual no variard y permitira su consulta de
forma indefinida.

Por otra parte, el tipo de materiales con los que es
posible trabajar pueden ser imagenes, documentos
de texto, mapas (geolocalizar mediante la insercion
de links), etc.

En cuanto al uso de la informacién, se debe destacar
que permite la insercion de CSV (valores separados
por comas, un archivo de texto con formato especi-
fico que permite que los datos se guarden con es-
tructura de tabla) y también la exportaciéon del con-
tenido en diversos formatos, cuestion que facilita la
difusion, la creacion de otro contenido e incluso la
ampliacion del mismo.

La herramienta dispone de dos menus: uno hori-
zontal, ubicado en la parte superior; otro vertical,
situado en el lateral izquierdo. En el primero se
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puede trabajar la plantilla, la navegacién y la con-
figuracion dentro de la pestana “Apariencia”; en la
de “Usuarios” crear usuarios con roles diferentes
(superusuarios, administradores, colaboradores, in-
vestigadores) segun el grado de contribucién en el
proyecto, asi como personalizar el diseno, por citar
algunos ejemplos; vy, finalmente, en la de “Configu-
racién”, como su propio nombre indica, trabajar as-
pectos referentes (mediante las pestanas General,
Buscar, Set de Elementos (Metadatos), Tipo de ele-
mento, API: esta tltima funcién sirve para que apli-
caciones externas puedan utilizar Omeka tal como
lo hace el usuario mediante la interfaz web). En el
segundo ment se encuentran el “Panel de control”,
los “Elementos” (seccién en la que se puede ver
la lista con los elementos existentes), las “Colec-
ciones”, los “Tipos de elemento”, las “Etiquetas” y
las “Exposiciones” (en ellas se puede anadir “Titu-
lo”, “Slug”, “Créditos”, “Descripcién”, “Etiquetas”,
“Tema” y “Utilizar pagina de resumen”).

Omeka también permite instalar plugins* (en la
version gratuita se dispone de COins, CSV Import,
Exhibit Builder, LC Suggest, Locale, OAI-PMH Har-
vester, Omeka Api Import, Shared Shelf Link y Sim-
ple Pages) de distinto tipo ya disponibles, o incluso
existe la posibilidad de crearlos segtin la necesidad o
funcionalidad que se requiera. Finalmente, cabe des-
tacar que la herramienta también permite indizar y
realizar busquedas dentro del contenido creado.

Ejemplo de Coleccion Digital de Escultura Egipcia

En primer lugar, se procedié a seleccionar un domi-
nio acorde a la tematica de nuestro trabajo. Como
se trata de un ejemplo educativo de creacién de re-
cursos en Omeka y la aplicacion de sus metadatos

“ https:/omeka.org/classic/plugins/
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a casos reales de escultura egipcia, y a la vez es una
linea dentro de las Humanidades Digitales (bibliote-
cas y colecciones digitales, metadatos, etc.) (Garri-
do-Ramos, 2022), se escogi6 el nombre de “Proyecto
Egipto HD” con la intencién de seguir amplidndolo
en un futuro préximo.

Tras acceder a nuestro espacio (sitio) en Omeka.
net, encontramos las siguientes opciones para po-
der trabajar la coleccion: panel de control, elemen-
tos, colecciones, tipos de elemento, etiquetas, im-
portar CSV, exposiciones y LC Suggest.

A continuacion, se adjunta la propuesta de meta-
datos DCMI para tres obras pertenecientes a la Co-
leccion denominada Escultura de Amarna que se ha
creado en Omeka (en “elementos”). Se trata de un
modelo de relieve en el primer caso, de una cabeza
de estatua grupal en el segundo, y de un fragmento
en el tercer caso.

Ejemplo 1

Coleccién Escultura de Amarna
Metadatos Dublin Core

Titulo: Modelo con relieve de cabeza de Akhenaton

Materia: Piedra caliza. Dimensiones: H. 35 cm (13
3/4 pulg.); W. 23,4 cm (9 3/16 pulg.); D. 4,9 cm (1
15/16 pulg.)

Descripcion: El ojo rasgado, los labios gruesos y la
barbilla caida identifican al faraén Akhenatén. Esta
pieza es un ‘modelo de escultor’ de Amarna. Dichos
modelos son losas de piedra aproximadamente rec-
tangulares en las que se teoriza la representacién
como un modelo de maestro para que sus alumnos
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lo sigan mientras decoran una pared con relieve o,
alternativamente, la pieza de estudio de un apren-
diz. Sin embargo, al menos en algunos casos, dichas
piezas pueden haber sido destinadas de forma se-
cundaria a donaciones. Por ejemplo, uno de esos
relieves que se encuentra en el Gran Templo de
Atén en Amarna muestra una figura arrodillada en
el reverso de una representacion real. La imagen del
rey parece inacabada, carente de los caracteristicos
surcos y lineas y del uraeus real (informacion ex-
traida del Met Museum).

Autoria: Beatriz Garrido-Ramos

Fuente: https://www.metmuseum.org/art/collec-
tion/search/545909

Fecha: 1353-1336 a.C. Periodo: Reino Nuevo, Amar-
na Dinastia: XVIII

Derechos: Imagen en dominio publico: https://
images.metmuseum.org/CRDImages/eg/origi-
nal/66.99.40 EGDP020839.jpg

Relacion

Cooney, John (1953). Arte egipcio en la colec-
cién de Albert Gallatin. En Journal of Near Eastern
Studies, 12, n.° 46, pp. 10-11.

Fischer, Henry G. (1967). The Gallatin Egyp-
tian Collection. En Boletin del Museo Metropolitano
de Arte, Vol. 25, n.° 7 (marzo).

Formato: Digital
Idioma: Espanol
Tipo: Relieve

Identificador: The Met: Numero de acceso: 66.99.40

Cobertura: Desde Egipto, Egipto Medio, Amarna
(Akhetatdn), excavaciones de Petrie / Carter, 1891-
1892

Etiquetas:
. Akhenatén

Amarna
cabeza
caliza
Dinastia XVIII
escultura
hombre
modelo de escultor
piedra caliza
Reino Nuevo
relieve

Figura 1.
Modelo con relieve de cabeza de Akhenaton.
Fuente: Met Museum
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A continuacién, se adjunta un fragmento en Ome-
ka-XML para observar un ejemplo de la forma de
exportacién de la informacion en ese formato.

Fragmento de texto en Omeka-XML

<elementContainer>
<element elementId="50">
<name>Title</name>
<description>A name given to the resource</
description>
<elementTextContainer>
<elementText elementTextId="36">
<text><strong>Modelo con relieve de cabeza
de Akhenaton</strong></text>
</elementText>
</elementTextContainer>
</element>
<element elementId="49">
<name>Subject</name>
<description>The topic of the resource</des-
cription>
<elementTextContainer>
<elementText elementTextId="37">
<text>Piedra caliza <br />Dimensiones: H. 35
cm (13 3/4 pulg.); W. 23,4 cm (9 3/16 pulg.); D. 4,9
cm (1 15/16 pulg.)</text>
</elementText>
</elementTextContainer>
</element>
<element elementId="41">
<name>Description</name>
<description>An account of the resource</
description>
<elementTextContainer>
<elementText elementTextId="38">
<text><span>El ojo rasgado, los labios grue-
sos y la barbilla caida identifican al faraén Akhe-
natén. </span><span>Esta pieza es un ‘modelo de

escultor’ de Amarna. Dichos modelos son losas de
piedra aproximadamente rectangulares en las que
se teoriza la representacién como un modelo de
maestro para que sus alumnos lo sigan mientras
decoran una pared con relieve o, alternativamente,
la pieza de estudio de un aprendiz. Sin embargo,
al menos en algunos casos, dichas piezas pueden
haber sido destinadas de forma secundaria a do-
naciones. Por ejemplo, uno de esos relieves que se
encuentra en el Gran Templo de Atén en Amarna
muestra una figura arrodillada en el reverso de una
representacion real. </span><span>La imagen del
rey parece inacabada, carente de los caracteristicos
surcos y lineas y del <em>uraeus</em> real (infor-
macion extraida del Met Museum). </span></text>

</elementText>
</elementTextContainer>
</element>
Nota.
Fuente: Omeka.net
Ejemplo 2

Coleccién Escultura de Amarna
Metadatos Dublin Core

Titulo: Cabeza de princesa de una estatua grupal

Materia: Cuarcita. Dimensiones: H. 14 cm (5 1/2
pulg.); W. 12,4 cm (4 7/8 pulgadas); D. 16,2 cm (6
3/8 pulg.)

Descripcion: En el arte de Amarna, las hijas de
Akhenatén y Nefertiti expresan los principios de la
nueva religion. Reunidas cerca de sus padres, sugie-
ren fuerza creativa, enfatizan la agrupacion sagra-
da que es la familia real y representan la intimidad,
tema del nuevo arte expresivo. Esta princesa tenia
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en su craneo una extension exagerada que es qui-
zas la caracteristica mas reconocible de la familia
Amarna. El craneo y la cara aparecen de una manera
minuciosamente detallada. Un leve giro de cabeza 'y
la elevacién de la piedra justo en la rotura del lado
izquierdo de su rostro son indicadores de una es-
cultura grupal original. Lo mas probable es que el
grupo incluyera a otra princesa mientras esta nina
iba detras (informacion extraida del Met Museum).

Autoria: Beatriz Garrido-Ramos

Fuente: https://www.metmuseum.org/art/collec-
tion/search/547692

Fecha: 1352-1336 a.C. Periodo: Reino Nuevo, Amar-
na Dinastia: XVIII

Derechos: Imagen en dominio publico: https://
images.metmuseum.org/CRDImages/eg/original/
DP137930.jpg
Relacion

Hill, Marsha (2006). Cabeza de princesa. En
The Metropolitan Museum of Art Bulletin, 64/2 (oto-
no), p. 6.
Formato: Digital
Idioma: Espanol
Tipo: Escultura

Identificador: The Met: Nimero de acceso: 2005.363

Cobertura: Egipto, posiblemente del Medio Egipto,
Amarna (Akhetaton)

Etiquetas:
- Amarna
cabeza
cuarcita
Dinastia XVIII
escultura
fragmento de estatua grupal
grupo
mujer
princesa
Reino Nuevo

Figura 2
Cabeza de princesa de una estatua grupal.
Fuente: Met Museurn
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Ejemplo 3

Coleccién Escultura de Amarna
Metadatos Dublin Core

Titulo: Nariz y labios de Akhenaton

Materia: Piedra caliza endurecida. Dimensiones: H.
8,1 cm (3 3/16 pulg.); W. 6,3 cm (2 1/2 pulg.); D. 5,5
cm (2 3/16 pulg.)

Descripcion: Encontrado al sur del Santuario del
Gran Templo de Atén o en el Santuario mismo, este
fragmento se atribuye a Akhenatén. La esquina in-
terior de un ojo es visible a lo largo de la nariz. La
linea especialmente a lo largo de la nariz y el labio
superior sinuoso apoyan esa identificacion (infor-
macion extraida del Met Museum).

Autoria: Beatriz Garrido-Ramos

Fuente: https://www.metmuseum.org/art/collec-
tion/search/544710

Fecha: 1353-1336 a.C. Periodo: Reino Nuevo, Amar-
na. Dinastia: XVIII

Derechos: Imagen en dominio publico: https://
images.metmuseum.org/CRDImages/eg/original/
DT222401.jpg

Relacion

Petrie, William Matthew Flinders, Sir (1894).
Tell el Amarna. Londres, pl. 1 n.° 15.

Newberry, Percy E. y Hall, H.R. (1922). Catd-
logo de una exposicién de arte egipcio antiguo. Lon-
dres: Burlington Fine Arts Club, p. 81, n.° 40a, pl. 6.

Winlock, Herbert E. (1937). Estatuas y esta-
tuillas egipcias. Nueva York, fig. 17.

Scott, Nora E. (1945). Estatuas egipcias. Nue-
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va York: Museo Metropolitano de Arte, fig. 17a, b.

Posener, Georges (1959). Dictionnaire de la
civilization égyptienne. Paris: F. Hazan, p. 275.

Hayes, William C. (1959). Cetro de Egipto
II: antecedentes para el estudio de las antigiiedades
egipcias en el Museo Metropolitano de Arte: el periodo
hicso y el nuevo reino (1675-1080 a.C.). Cambridge,
Mass: Museo Metropolitano de Arte, p. 286, fig. 174.

Aldred, Cyril (1973). Akhenaten & Nefertiti.
Nueva York: Brooklyn Museum, p. 91, n.° 3.

Reeves, Nicholas (1990). The Complete Tu-
tankhamon: the King, the Tomb, the Royal Treasure.
Nueva York: Thames & Hudson, 40.

Laboury, Dimitri (2008). Colosses et Perspec-
tive: De la prise en considération de la parallaxe
dans la statuaire pharaonique de grandes dimen-
siones au Nouvel Empire. En Revue d’Egyptologie,
59, p. 190, pl. XXXIII.

Kampp-Seyfried, Friederike (2012). A la luz
de Amarna. 100 anos del descubrimiento de Nefer-
titi. Berlin: Agyptisches Museum und Papyrussam-
mlung, Staatliche Museen zu Berlin, pp. 228-229.

Formato: Digital
Idioma: Espanol
Tipo: Escultura

Cobertura: Desde Egipto, Egipto Medio, Amarna
(Akhetatén), Gran Templo de Aton, pozo fuera del
muro sur, excavaciones de Petrie / Carter, 1891-
1892

Etiquetas:
. Akhenatén
Amarna
caliza
caliza endurecida
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- Dinastia XVIII
- escultura

- fragmento

- hombre

- labios

- nariz

- Reino Nuevo

Figura 3
Nariz y labios de Akhenaton.
Fuente: Met Museun

Omeka permite insertar notas para poder comple-
tar el contenido de los distintos tipos de metada-
tos. También se puede crear contenido enlazado
(hiperlink) para poder navegar dentro de la propia
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coleccion o incluso insertar enlaces externos para
enriquecer la experiencia de usuario. Igualmente,
facilita la navegacién de manera que puede ser por
elementos, por coleccién y por exposicion.

Conclusiones

En este articulo se ha llevado a cabo, a modo de
ejemplo, la creacién de tres elementos pertene-
cientes a una coleccion de Escultura de Amarna con
casos reales procedentes del Met Museum. La in-
formacion se ha insertado siguiendo el modelo de
metadatos DCMI de manera que se estandarice y se
efecttie el modelado de datos para que estos pue-
dan adaptarse a la web semdntica® (Euzenat y Tron-
¢y, 2004) —hay una versioén disponible denominada
Omeka S que se centra en el aspecto semantico (Pe-
nalver y Bocanegra, 2018; Alcaraz Martinez, 2022)-,
que se facilite su recuperacion vy, en un futuro, la
interoperabilidad (Moreiro Gonzalez, et al., 2012)
entre webs.

No obstante, cabe decir que en la version de prueba
de Omeka esto, por el momento, no es posible y, por
tanto, no sera localizable para los motores de bus-
queda. Pero eso no resta importancia a la creacion
de este tipo de contenido, el cual se podra exportar
a otras colecciones que si dispongan de dicha op-
cién, para que resulte de utilidad y aparezca en las
busquedas que se lleven a cabo en relacién al tema
objeto de estudio.

Por lo que respecta al formato de salida de Omeka,
como se ha expuesto previamente, posibilita su in-
sercion en otras bibliotecas y colecciones, asi como
el hecho de compartir contenido o, incluso, trabajar
con €l en distintos formatos.

® http:/wwww3c.es/Divulgacion/GuiasBreves/WebSemantica
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No se han utilizado los 15 metadatos en este caso
porque no ha resultado necesario. En cuanto a las
etiquetas, estas permiten clasificar la obra gracias
a la descripcion de la misma de manera que se cree
un listado comun para elementos comunes, como
es el caso de las etiquetas “Amarna”, “Reino Nue-
vo”, “Dinastia XVIII” y “escultura”. La insercion de
etiquetas es necesaria para poder realizar busque-
das dentro de la coleccion digital. Ademas, cuando
se trata de una coleccién de grandes volimenes de
datos (no es el caso, puesto que es un mero ejemplo
de aplicacién de metadatos) aporta una valiosa in-
formacién que permitira observar, a su vez, cuales
son las mas utilizadas en la coleccién, con la finali-
dad de extraer posibles conclusiones al respecto del
tema objeto de estudio.

Por todo ello, se concluye que este tipo de trabajo
resulta de especial interés tanto para realizar pro-
yectos personales y/o de investigacién de cualquier
tematica, asi como para su posible insercién en el
ambito educativo. De esta forma, los/as estudian-
tes podran familiarizarse con las piezas escultéri-
cas, crear ellos/as mismos/as las colecciones y, en
consecuencia, ampliar conocimientos de lenguajes
de marcado como XML, estandares internacionales
como DCMI y todo tipo de cuestiones relativas a
herramientas de este tipo para poder llevar a cabo
sus trabajos.

Finalmente, recordemos que ese Proyecto se deno-
minaba precisamente Egipto HD porque, como se
ha expuesto previamente, el trabajo relacionado
con estandares, metadatos, colecciones y bibliote-
cas digitales, por mencionar Gnicamente algunos
ejemplos, se inserta en las Humanidades Digitales
(Garrido-Ramos, 2021), las cuales desde sus inicios
han apostado por el desarrollo y fomento de perfiles
hibridos (que atinen humanistas y perfiles técnicos)
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para llevar a cabo cualquier tipo de investigacion. E1
futuro de las Humanidades, sin lugar a dudas, pasa
por el desarrollo de los/as humanistas digitales.
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Resumen:

En el arte escénico, y especificamente en la creacion de personajes, resulta indispensable valorar a
las emociones como parte de un estudio que permita tomar conciencia sobre aquellas que son reales
para, a través de su comprension, crear las ficticias. Seria idéneo analizar como las emociones con-
llevan un proceso de conocimiento y practica donde la/ el artista indaga sobre los efectos que estas
tienen en su accionar, con la finalidad de hacer consciente cuerpo-mente y optimizar capacidades al
momento de la creacion. Asi, se puede ir reconociendo la correspondencia entre circunstancias de
la escena, pensamiento del personaje y la linea de accion a través de su trabajo mental, fisico y emo-
cional. El objetivo de este articulo es exponer elementos que conformen un andlisis consciente del
proceso emocional a través de diferentes referentes tedricos, con el fin de que sirvan como apoyo a la
creacion de personajes en montajes escénicos. Para ello se van a establecer tres apartados: inteligen-
cia emocional, desarrollo y funcionamiento del cerebro frente a la emocion, y proceso emocional. El
resultado esperado es que el artista escénico tome conciencia de que, en la ficcidn, se puede escoger
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la linea expresiva emocional del personaje: lo primero es la atencidon sostenida en los procesos emo-
cionales, lo segundo es la capacidad de fijacion y lo tercero es nutrirse en el proceso.

Palabras clave: creacion de personajes, andlisis, emociones, cerebro, linea expresiva emocional.

Abstract:

In scenic art and, specifically in the creation of characters, it is essential to value emotions as part of
a study that allows awareness of the real ones, in order to create the fictitious ones. It would be ideal
to analyse how emotion entails a process of knowledge and practice where the artist inquiries about
the effects that emotions have on their actions, in order to make their body-mind conscious and
optimize their capacities at the moment of creation. Thus, it is possible to recognize the correspon-
dence between the circumstances of the scene, the character’s thought and line of action through his
mental, physical and emotional work. To more clearly develop the objective of this article: -exposing
elements that make up a conscious analysis of the emotional process through different theoretical
references and with the purpose of serving as the construction of characters in stage productions-,
three sections will be established: Emotional Intelligence, Development and functioning of the brain
in front of the emotion and Emotional process. The expected result is that the stage artist becomes
aware that, in fiction, the emotional expressive line of the character can be chosen: the first is sustai-
ned attention to emotional processes, the second is the ability to fixate, and the third is nourishment.
in the process.

Keywords: character creation, analysis, emotions, brain, expressive emotional line.
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Introduccion

De manera continua, la/el artista escénico re-
quiere construir personajes de una forma inte-
gral: su psicologia, su fisico, asi como sus sensa-
ciones, emociones, impulsos y reacciones. Por
tal motivo, este articulo inicia con los aspectos
mas objetivos y tangibles: la psicologia y fisica-
lidad de un personaje, los cuales pueden dilu-
cidarse y crearse a partir de ir respondiendo y
trabajando sobre cuestionamientos tales como
los rasgos de personalidad del personaje, los
afios que tiene frente a los que quiere aparentar
y los que representa realmente, la clase social a
la que pertenece, como es considerado por las 'y
los demas dentro de su entorno y como se lleva
con el mismo, qué quiere, por qué y qué va a ha-
cer para lograrlo, qué conflictos se le presentan,
cuél es el ritmo natural del personaje, la poten-
cia de su energia, su forma de expresarse oral-
mente, rango de movimiento en cuanto a ampli-
tud y cudl es la sensacion que emite a los demas
a partir de su comportamiento (Jiménez, 2022).

Todo ello estimula, inevitablemente, que las ac-
ciones y reacciones construyan también una ca-
dena de emociones propia del personaje. Esta
cadena provoca que se explore sobre, quiza lo
mas complicado, el interior del personaje: qué
y como siente y de qué manera lo expresa. En
esta busqueda logica, pero también organica
e interna, se establece una linea muy delgada
para que haya una creencia honesta sin que el
ser humano que estd detras del personaje se vea
perjudicado (esto ocurriria si las emociones per-
sonales afloraran por encima de lo que requiere
el personaje). Es necesario entonces, considerar
lo més evidente pero que, al mismo tiempo, se
tiende a omitir: las emociones de un personaje,
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asi como la psico-fisicidad, se van construyen-
do paulatinamente, junto con el entendimiento
de lo analizado en el ser de ficcion. Por ello, la
emocion ficticia es un proceso y no un resulta-
do. Asi que, si un personaje se construye de ma-
nera integral, se vuelve indispensable preparar-
se de la misma manera como artista. Para lograr
lo anterior, se ofrecen herramientas que apoyen
este estudio de andlisis de las emociones para la
construccion de personajes.

Las emociones han terminado integran-
dose en el sistema nervioso en forma

de tendencias innatas y automaticas de
nuestro corazoén. [...] Todas las emocio-
nes son, en esencia, impulsos que nos
llevan a actuar, programas de reaccién
automatica con los que nos ha dotado
la evolucion. [...] La aparicién de nuevos
métodos para profundizar en el estudio
del cuerpo y del cerebro confirma cada
vez con mayor detalle la forma en que
cada emocion predispone al cuerpo a un
tipo diferente de respuesta. (Goleman,
2018, pp. 14-16)

Desarrollo
Inteligencia Emocional

Para llevar a cabo el objetivo presentado, es ne-
cesario comenzar con un término que, inevita-
blemente sale a la luz porque es esencial para la
compleja profesion de un/una artista escénica:
la Inteligencia Emocional, la cual, segin Daniel
Goleman (2018), posibilita la toma de conciencia
emocional, asi como entender qué sucede con
los sentimientos de las demads personas, sopor-
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tar tensiones y obstaculos en distintos &mbitos,
incrementar la facultad de colaborar en equipo,
ser personas empadticas y sociales y controlar
impulsos. Todo ello conforma la voluntad y el
caricter y permite un mayor desarrollo perso-
nal.

Se presenta otra definicion que complementa la
previa. Para ello se parafrasean a Mayer y Salovey
(1997): Facultad de observar, apreciar y manifes-
tar las emociones con precision; asi como poder
permitir y crear sentimientos que posibiliten el
pensamiento, potencial para comprender tanto
la emocion como el discernimiento emocional;
y, finalmente, facultad de adecuar las emociones
y suscitar el desarrollo emocional e intelectual.

La conciencia de la Inteligencia Emocional se
vuelve indispensable en la construccién de per-
sonajes: primero para comprender sus impulsos
y emociones, después para poder llegar a estos
tolerando reiteraciones y ajustes para crear a
ese ser ficticio, tanto en lo individual como en
el encuentro con otros personajes. Goleman
(2018), comparte un término del psicoandlisis:
el Ego observador, que es la conciencia de uno
mismo, la atencion continua a los propios es-
tados internos. La conciencia autorreflexiva es
fundamental para el trabajo de la/ del artista es-
cénico, pues desarrolla la capacidad de observar
e investigar sus emociones, lo que tiene como
consecuencia lograr el autocontrol emocional.

En este punto, tanto para el enlace de ideas
como para evidenciar la importancia de la con-
ciencia emocional personal para una posterior
construccion de personajes en escena, es perti-
nente exponer las aportaciones de los psicélogos
Peter Salovey y John Mayer, puesto que “ha[n]
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formulado la teorfa de la inteligencia emocio-
nal, ser consciente de uno mismo significa «ser
consciente de nuestros estados de animo y de
los pensamientos que tenemos acerca de esos
estados de animo»” (Goleman, 2018, p. 59). Peter
Salovey (1990) presenta cinco dimensiones, ba-
sadas en las inteligencias maltiples de Gardner,

1- Conocimiento de las emociones particulares
(conciencia). Reconocer los propios sentimien-
tos cuando aparecen, lo cual es base de la inteli-
gencia emocional.

2- Aptitud para registrar las emociones (autorre-
gulacion). Conciencia de si mismo en la iden-
tificacion de sus sentimientos y ajustarlos en
tiempo presente.

3- Capacidad de automotivaciéon (autonomia).
Habilidad que permite ser mas productivo y efi-
caz en los objetivos a alcanzar.

4- Reconocimiento de las emociones de otras
personas (competencias sociales). Capacidad
empdtica. Se captan los signos sociales que re-
quieren los demas.

5- Regulacion de las relaciones (solucion de
problemas). Habilidad para conectarse con las
emociones ajenas de forma apropiada.

John Mayer (1997) ha visualizado tres formas en
que el ser humano esta atento a sus emociones:

1- Consciente de si: se encuentra consciente en
tiempo presente de sus estados animicos; esto
provoca que tenga una vida emocional desarro-
llada y que esta atencion posibilite un mayor
control emocional.
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2- Presa de sus emociones: las emociones lo
dominan y no pueden liberarse de ellas, como
sometidos a sus estados animicos. Inestables y
poco conscientes de lo que sienten, percibién-
dose como victimas de sus emociones.

3- Que se resigna a sus emociones: se encuentra
consciente en tiempo presente de sus estados
animicos y los aceptan de forma pasiva y sin
buscar cambiarlos.

A su vez, y como complemento, es fundamental
tomar en cuenta que esta atencion se encuentra
condicionada a cinco dimensiones, propias de
la inteligencia emocional. Soler Nages asegura
que:

Las dimensiones que se desprenden de
la inteligencia emocional se concretan
en cinco y se agrupan en dos areas [...],
la inteligencia intrapersonal (capacidad
que tiene el individuo de poder enten-
der e identificar sus emociones, ademas
de saber como se mueve subjetiva-
mente en torno a sus emociones), y la
inteligencia interpersonal (capacidad
que tiene el individuo de entender las
emociones de las otras personasy ac-
tuar en consonancia con ellas). En estas
dos éreas se recoge la autoconciencia,
la autorregulacion y la motivacién,
para la primera area, y, la empatia y las
habilidades sociales, para la inteligencia
interpersonal. (2016, p. 50)

Por ello, es esencial tener presentes las sensa-
ciones y sefales instintivas que nos van llevan-
do a determinadas emociones, al mismo tiempo

55

de no irse al extremo de intentar dominarlas al
grado de llegar a la indolencia, o de caer en un
descontrol emocional que nos conduzca a situa-
ciones desbocadas. Goleman (2018) enfatiza que
los seres que han podido desarrollar de forma
apropiada sus habilidades emocionales, en ge-
neral, se sienten mas satisfechos, son mas efec-
tivos y mas capacitados para controlar habitos
mentales esenciales para el rendimiento. Los se-
res que no tienen la capacidad de dominar sus
habilidades emocionales sufren de incesantes
controversias internas que bajan su rendimiento
y capacidad laboral porque se les dificulta razo-
nar con claridad.

Lo trascendente no es lo que sucede, sino lo que
uno piensa que le sucede. El bienestar se con-
vierte, entonces, en una forma de ver el entorno
y la propia forma de pensar (Hue, 2016). Pero,
¢como lograr este bienestar y como canalizarlo
hacia la profesion actoral? Para la y el artista es-
cénico es esencial saber que: “La conciencia de
uno mismo es la facultad sobre la que se erige
la empatia, puesto que, cuanto mas abiertos nos
hallemos a nuestras propias emociones, mayor
serd nuestra destreza en la comprension de los
sentimientos de los demdas” (Goleman, 2018, p.
114); y es que la empatia logra compartir senti-
mientos, llega a un encuentro fisico con la ale-
gria o sufrimiento del otro que permite tener
iguales o similares sensaciones en uno mismo.
Aunado a lo anterior, es de destacarse la impor-
tancia del estado de “flujo” para la creacion de
la vida de un personaje, pues, parafraseando a
Goleman (2018), se puede afirmar que un alto
grado de inteligencia emocional es entrar al es-
tado de «flujo» que controla las emociones para
permitir un mayor rendimiento y aprendizaje.
Asi, las emociones estan activadas y canalizadas
a lo que estd sucediendo. Para ello, es necesario
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entrar en calma y enfocarse con total atencion
y concentracién al objetivo a emprender, soltar
preocupaciones emocionales y comenzar a rea-
lizar comprometidamente la accion.

Para un proceso formativo 6éptimo (si ya es ne-
cesario para cualquier nivel educativo, es fun-
damental para el aprendizaje actoral), Bisque-
rra (2005) propone un programa de educacion
en competencias emocionales donde visualiza
el trabajo integral de las siguientes: conciencia
emocional, regulacién de emociones, habilida-
des socioemocionales, concepto de fluir, Mind-
fulness y diario emocional. Asi, y como asegura
Peribanez:

Mediante el desarrollo de las competen-
cias emocionales, los alumnos aprenden
a emplear diversas estrategias emocio-
nales, como la regulacién emocional,
asertividad, empatia, resolucion de con-
flictos, etc., con el fin de hacer frente a

situaciones emocionalmente dificiles,
tanto dentro del ambito escolar como
en contextos laborales o personales. [...]
Las estrategias emocionales, se pueden
ensenar y aprender. (2016, p.145)

Desarrollo y funcionamiento del cerebro frente a la
emocion

Seguin Goleman (2018), las personas poseemos
dos mentes: la emocional (siente) y la racional
(piensa), y entre ellas existe una unién insepa-
rable. Juntas crean la accion y reaccion mental.
Por ejemplo: la comprension empdtica y las re-
acciones impulsivas pertenecen a la emocional,
mientras que la reflexion y evaluacion corres-
ponden a la racional. De hecho, lo que se de-
nomina como cerebro emocional es anterior a
la comprension racional. Para establecer mayor
claridad, se especifica la Tabla 1:

Etapas de desarrollo del cerebro

- Cerebro primitivo (tallo encefélico). Comenzando por el l6bulo olfatorio hacia los demas centros emo-
cionales. Hipocampo y amigdala esenciales para la evolucion del cerebro primitivo.

- De centros emocionales a cerebro pensante: de tallo encefalico, a sistema limbico y a neocortex.

- Sistema limbico: capacidad de aprendizaje y memoria. Neocortex: base del pensamiento y del procesa-
miento de los sentidos y de la reflexion de los sentimientos.

- La amigdala se encarga de lo emocional: es un depdsito propio de impresiones y recuerdos emocionales.

Reconoce la situacion emocional de los hechos.

- El hipocampo suministra la memoria al contexto, los hechos puros, y es esencial para el significado

emocional.

- La mente emocional puede tener criterios diferentes a la mente racional, aunque la relacion entre las dos

es completa y directa.

Tabla1
Etapas de Desarrollo del Cerebro
Fuente: parafrasis de Goleman (2018)
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En cuanto al funcionamiento del cerebro, este,
segun Goleman (2018), contiene dos sistemas de
registros: el de los hechos ordinarios y el que
conlleva una fuerte carga emocional, donde la
amigdala explora la vivencia actual y la contras-
ta con vivencias pasadas, puesto que su proceso
es asociativo. Entonces, como se habia mencio-
nado en la Tabla 1, la relacién entre la mente
racional y la emocional es total:

El neocortex es el responsable de que
nos entristezcamos cuando experimen-
tamos una pérdida [...] o de que nos
sintamos dolidos o encolerizados por lo
que alguien nos ha dicho o nos ha he-
cho. Del mismo modo que sucede con la
amigdala, sin el concurso de los 16bulos
prefrontales gran parte de nuestra vida
emocional desapareceria porque sin
comprension de que algo merece una
respuesta emocional, no hay respuesta
emocional alguna. [...] La region cere-
bral encargada de procesar la memoria
de trabajo es el cértex prefrontal, la
misma regidn [...], en donde se entre-
cruzan los sentimientos y las emocio-
nes. (Goleman, 2018, pp. 36- 37 y 96)

Las emociones, entonces, son esenciales en el
proceso de razonamiento, pues, parafraseando
a Ekman (2013), producen alteraciones en zonas
especificas del cerebro que provocan que este
atienda lo que haya producido la emocion vy,
como consecuencia, las variaciones suscitadas
en el sistema nervioso autbnomo. Estas variacio-
nes se dan como consecuencia, no se escogen.

Las emociones tienden a gobernar nuestras de-
cisiones potenciando o abrumando a la mente
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racional. A su vez, y del mismo modo, la mente
racional es guia de nuestras emociones, sobre
todo durante los hechos ordinarios, cuando no
se es presa de las emociones desbordadas. El
sistema nervioso estd conformado de tal forma
que resulta dificil cambiar la conexion de la ex-
periencia emocional con la posterior reaccion.
“La base de datos de alerta emocional [...] no es
un sistema que permita una facil eliminacion de
datos una vez introducidos. (Ekman, 2013, p. 63)

Asi que estamos regidos tanto por la mente ra-
cional, como por la mente emocional. Por ende,
contamos con inteligencia racional y con inte-
ligencia emocional. Como artistas escénicos, es
indispensable un funcionamiento equilibrado
de las dos.

Proceso emocional

Este apartado otorga la posibilidad de entender
el proceso integral en el cual vivimos como seres
humanos y como este puede aportar al &mbito
ficcional para la creacion de un personaje. Para
ello, se comienza con una serie de términos:

a) Sensacion: la informacion entra al cerebro a
través de los sentidos. Es el primer contacto que
se establece entre el medio ambiente y el orga-
nismo. Comienza ahi la relacion entre el ambien-
te fisico y el conocimiento que tenemos de él, a
través de los atributos y cualidades establecidos
previamente (Schiffman, 2004). Tanto la sensa-
cién como la percepcion son el soporte para la
cognicion, puesto que son moldes de circuns-
tancias neuronales cerebrales. Esto provoca que
se establezcan como la base del discernimiento
sobre la realidad (Mufioz y Velarde, 2000).

Anales 62 /2023 / pp. 51-64




Analisis del proceso emocional como apoyo a la creacion de personajes escénicos

b) Percepcion: es la elaboracion cerebral de las
sensaciones. Implica el uso de la memoria, el
significado, el contexto, las relaciones y la ima-
ginacion. En esta etapa se organiza y se da sig-
nificado a las sensaciones (Schiffman, 2004). En
palabras de Oviedo: “La Gestalt defini¢ la per-
cepcion como una tendencia al orden mental”
(2004, p. 2). Como inicio, la percepcion es la
que establece el ingreso a la informacion; pos-
teriormente, provoca que la informacion que ha
llegado del exterior genere las consabidas abs-
tracciones como juicios de valor, conceptualiza-
ciones y clasificaciones entre otros.

En pocas palabras, segun Vilatuiia et al. (2012):
“Sensacion y percepcion constituyen, junto
con la toma de decisiones, el control motor, la
memoria, el lenguaje y las emociones, la base
para la construccion del conocimiento” (p. 27).
Se complementa la cita recién expuesta con el
andlisis de Oviedo (2004), quien expresa que,
de acuerdo a la Gestalt, la percepcion y la con-
ceptualizacién poseen una estrecha relacion.
La Gestalt creo las leyes de la percepcion para
poder entender como se establece: concepto de
forma (que ayuda a generar abstracciones men-
tales), pregnancia (la abstraccion a su maxima
potencia), proximidad (forma de agrupamiento
de la informacién), semejanza o igualdad (pro-
pension a reunir los fendmenos de categoria
semejante), tendencia al cierre (cerrar los con-
tornos para conceptualizar el objeto) y, relacion
figura-fondo (distribucion interna y externa de
las formas).

c¢) Figura: emocion que emerge a través de una
imagen que hemos hecho presente en nues-
tro ser. Sobre las emociones innatas o basicas,
Myriam Mufioz sefiala:

Son las emociones con las que veni-
mos equipados y que estan a nuestra
disposicion para satisfacer las necesi-
dades fundamentales de supervivencia.
Forman parte de la persona desde el
nacimiento. [...] Las emociones tienen
una funcién exclusivamente de super-
vivencia, pero los sentimientos tienen
una implicacién psicolégica, [...] tienen
una implicacién directa con el desarro-
llo personal de cada individuo. (2013,

pp. 47y 52)

Sentimientos: parafraseando a Mufioz (2013),
son una forma mas elaborada de las emociones
innatas, puesto que entra el nivel psicolégico.
Hay sentimientos de desarrollo (hacia lo cons-
tructivo, favoreciendo el desarrollo del poten-
cial) y sentimientos de detrimento (cuando se
deteriora la estima).

Los sentimientos de fondo involucran los as-
pectos existenciales del ser y como vive su vida
emocional; también como percibe, vive y mati-
za sus experiencias. Estos se generan a partir de
experiencias que han dejado huella en el ser hu-
mano, pero que pueden cambiar segun la etapa
de vida y el significado que le esté otorgando.
Se vuelven parte innata de la conducta y, en los
momentos dificiles, surgen con mayor eviden-
cia.

MATEA: Son las emociones primarias: la base de
las demas emociones y sentimientos. Todos los
seres humanos las tenemos. Miedo, alegria, tris-
teza, enojo y afecto o amor, juntos forman las
siglas MATEA.
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Somos seres complejos y completos: somos MA-
TEA. Nuestras emociones pueden ser momen-
tdneas o duraderas, profundas o superficiales,
estables o en expansion, hacia el pasado o hacia
el futuro. En el transcurso de las emociones el
ser es participe en su totalidad, como un blo-
que indisoluble; por tal motivo, cuando un suje-
to siente, lo hace de manera integral, de forma
cognitiva, psicologica, corporal y espiritual, res-
pondiendo a lo que sucede a su alrededor (Mu-
fioz, 2013).

Aqui, se requiere considerar que las emociones
negativas suelen ser mas frecuentes, mas inten-
sas y mas duraderas que las positivas. Por na-

turaleza estamos mads sensibilizados ante lo ne-
gativo que ante lo positivo. Esto se explica en
el hecho de que las emociones negativas tienen
una funcién esencial para aumentar las probabi-
lidades de supervivencia, mientras que las emo-
ciones positivas no son indispensables para so-
brevivir, y van orientadas a la felicidad. En este
sentido, conviene tener presente que estamos
programados para sobrevivir, no para ser felices.
(Bisquerra, 2016, p. 26)

A continuacion, para obtener una ma-
yor claridad y precision, se presenta la Tabla 2,
que relaciona como diferentes teéricos y teori-
cas explican las diferentes emociones.

Teorico/ Miedo Alegria Tristeza Enojo Amor
Emocion
(ANUIES)L “Sudoracion “Tendencia a “Energia baja “Ganas de pegar.  “Movimiento en
Sensaciones querer compartir. Hablar con voz abdomen (mari-
Corporales.  Lemblor Ganas de Expre-  Llanto, nudo en la  alta. posas).
(2021) ) ) sar. garganta. o .
Taquicardia Respiracion Sudoracion.
Sonrisas Sensa- Cansancio.
Cambios de Pre-  ¢ign de Cone- Agitada. Suspiros

sion. Boca seca,
Insomnio.

xion” (p.2).

Alerta” (p.2).

" Se han agregado algunos signos de puntuacion a las citas de la Asociacion Nacional
de Universidades e Instituciones de Educacian Superior (ANUIES)

Tendencia al Ais-

lamiento” (p.2).
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Energia explosiva Alta energia”

(p-2).
Sangre hacia las

Extremidades”
(p-2).
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D. Goleman
(2018)

Myriam Mu-
oz (2013)

Paul Ekman
(2013)

La sangre se
relega (palidez y
cuerpo frio) y va
a las piernas para
ayudar a huir. Las
conexiones ner-
viosas ponen en
alerta al cuerpo,
lo dispone para
accionar, y con
la atencion en el
peligro para la
mejor reaccion.

Tiene como

objetivo de su-
pervivencia, la
autoproteccion.

El impulso es
paralizarse para
evitar ser delata-
do, o de apartarse
de lo que motiva
el dafio.

Si se queda para
resolver la ame-
naza, se da un
efecto analgésico
de disminucion
del dolor. Si se
preocupa por la
amenaza, se in-
crementa el dolor.

“Aumento en la
actividad de un
centro cerebral
que se encarga de
inhibir los senti-
mientos negativos
y de aquietar los
estados que gene-
ran preocupacion,
(...) aumenta el
caudal de ener-
gia disponible”
(p.17).

Reaccion de satis-
faccion que pro-
duce vitalidad.

Emociones pla-
centeras inducen
a hacer cosas
positivas.

La felicidad
puede resultar un
término ambiguo,
aunque refiere al
bienestar y estabi-
lidad emocional.

La diversion, por
ejemplo, es una
emocion agrada-
ble y simple.

Ayuda a digerir
grandes pérdidas.
Esta introspec-
cion permite
llorar, evaluar
consecuencias y
planificar, para
que cuando la
energia se rea-
nude, se dé un
nuevo inicio.

Nos retira de la
sensacion de pér-
dida y nos enfoca
hacia nosotros
mismos.

Se produce una
pérdida de tono
muscular de
modo general;
hay retraccion,
falta de accion.
Profundiza la
experiencia per-
sonal sobre la
pérdida. Trans-
mite un mensaje
de auxilio. El
trastorno es la
depresion, donde
hay un rebase de
emociones.

Crece el flujo de
sangre hacia las
manos, preparan-
do para el ataque.
Se acelera el
ritmo cardiaco, se
genera la energia
suficiente para
realizar acciones
fuertes.

No defiende de

la invasion hacia
nuestros limites o
espacio vital.

Se da el impulso
de acercarse a
lo que origina la
emocion. Puede
buscar que el
ofensor se quite
o herirlo. Puede
descontrolarse
hasta llegar a la
violencia.

Se suma la ten-
sion corporal,
calor, aumento de
frecuencia car-
diaca y de respi-
racion.

“El amor, los
sentimientos

de ternura y la
satisfaccion se-
xual activan el
sistema nervioso
parasimpatico (el
opuesto fisiologi-
co de la respuesta
de lucha o huida
propia del miedo
y de la ira)” (p.
17)

Crea vinculos
cercanos con el
medio ambiente.

“Tanto el amor de
padres como el
amor romantico
implican com-
promisos a largo
plazo y un carifio
intenso por otra
persona concreta.
Pero en si mismo
no es una emo-
cién. Las emo-
ciones pueden ser
muy breves, pero
el amor perdura.”
(p- 241)
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Paul Ekman
(2013)

Tenemos siete emociones basicas, mismas que contienen una expresion facial y vocal especificas,
asi como impulsos que conducen a determinados patrones de accion. Estas son: felicidad, sorpresa,
repugnancia, desprecio, ira, tristeza y miedo. Sobre las emociones que también considera Ekman:

Desprecio: se siente por las personas o por sus acciones. Menosprecio: el impulso es mirar de arri-
ba a abajo hacia lo despreciado. Repugnancia: el impulso es alejarse de aquello desagradable y que

se siente que ofende. Puede ser visual, olfativo y gustativo. Asco: puede originarse a través de los
sentidos, de las acciones e ideas de las y los demas.

Sorpresa: emocion que solo dura segundos y rapidamente se transforma en otra emocion. Asom-

bro: es un estado intenso, sensacion de no comprender lo que sucede, se da una atencion enfocada
en lo que causa de la emocion. Alivio: se produce al terminar algo que habia provocado una emo-
cion de gran intensidad, es relajacion de la postura corporal.

Conclusiones

Es importante que, como artistas escénicos, to-
memos en cuenta que la comunicacion se da
de manera constante con uno mismo, con las
y los compafieros durante la creacion escénica
y, finalmente, con el publico. Para ello van flu-
yendo la percepcion interna, la interpersonal
y la social. El equilibrio entre ellas son base de
nuestro bienestar, puesto que, de manera conti-
nua, pensamiento, sentimientos y accion estan
completamente relacionados en la profesion.
Por tal motivo, se busca que las y los artistas es-
cénicos desarrollen un gran conocimiento sobre
sus emociones, asi como mayor conciencia, re-
gulacion y autonomia, todo lo cual colaborara
de manera clara y directa con su creatividad ar-
tistica a la hora de la construccion de persona-
jes, sin tensiones ni bloqueos previos.

Es esencial que las y los artistas escénicos ten-
gan como objetivo que los hdbitos que se apren-
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Tabla 2
Descripcion Emocional desde Diferentes Propuestas Teoricas
Fuente: elaboracion propia

den y funcionan de manera automatica en el
mundo real se vuelvan conscientes en el ficticio
y que, a cada cambio emocional que se geste por
el conflicto en el que se encuentra el personaje,
se sepa que van a producirse también alteracio-
nes fisiolégicas internas que provocan expresio-
nes vocales, faciales, corporales y de accion.

El artista que construye un personaje no co-
mienza de cero, como si fuera a recibir por vez
primera ciertas emociones. Hay circuitos inter-
nos ya gestados en la persona que han sido asi-
milados previamente a través de su experiencia
de vida. Estos son los que, si se utilizan para de-
terminado personaje, deben ser manejados con
conciencia, puesto que son circuitos propios de
la persona, y no del personaje. Lo explicado es
un proceso en el que estd integrado de manera
automatica el propio pasado y que tiene una for-
ma particular de percibir lo que estd ocurriendo
a su alrededor.
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Existen cuatro factores de dindmica experien-
cial emocional que se pueden hacer conscientes
para que el proceso emocional del ser ficticio
escénico sea diferente al personal. Para ello, re-
tomo a Ekman (2013): la velocidad con la que
aparece la emocion, la fuerza con que responde
la emocion, el tiempo de duracion y el periodo
de recuperacion para regresar a una neutralidad
emocional. El uso de estos cuatro factores, pro-
vocarfa que se gestase un perfil emocional pro-

pio del personaje diferente al del ser que crea
el personaje. Si a dichos factores se le suman,
de manera objetiva, las expresiones vocales, fa-
ciales y corporales diferentes a las propias, ten-
dra también un comportamiento especifico y la
construccion del personaje sera integral. Ténga-
se en cuenta de que, a diferencia de la vida real,
se puede escoger la linea expresiva emocional
del personaje y no permitir que simplemente
suceda.

Paso 3: nutrirse en el

Paso 1: atencion
sostenida en los
procesos

emocionales.
Contacto con unoy
con su
autorregulacién

Paso 2: capacidad de
fijacidn sobre las
sensaciones corporales
gestadas y, cbmo nace
la emocion, para
repetirla en la creacién
de un personaje.

Por todo lo expuesto, en los procesos formativos
actorales es esencial alguna materia a educacion

emocional.
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proceso. Observar
con mayor atencién
lo que sucede

alrededor, donde se
comprenda, a partir
de los otros, lo que

sucede con lo propio.

Figura 1

Pasos para realizar |a linea expresiva emocional del personaje

Fuente: elaboracion propia
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Resumen:

Este articulo es una reflexion sobre las particularidades denotativas que acercan a los trabajadores de las
artes y la cultura a la caracterizacion de los actores de la economia popular y solidaria, referida dentro del
sistema econdmico social y solidario del Ecuador. En esa linea, se configura a los trabajadores de las artes
y la cultura alrededor de las tipologias fundamentales de este sector, como son: el trabajo autogestionado
o por cuenta propia, la pluriactividad, el uso de la unidad doméstica como medio de produccién y la pre-
cariedad laboral. Para el andlisis se han tomado los datos de las encuestas de condiciones laborales de los

" Investigador en formacion en la Escuela Internacional de Doctorado de la UNED. Programa de Doctorado en Sociologia: Cambio Social en Sociedades Contemporaneas.
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Trabajadores de las artes y la cultura

trabajadores de las artes y la cultura realizadas por el Observatorio de politicas y economia de la cultura en
los anos 2020 y 2021, del Sistema Integral de Informacién Cultural (SIIC) y estudios realizados acerca del
sector de la economia popular y solidaria.

Palabras clave: Trabajadores de las artes y la cultura, pluriactividad, trabajo autogestionado, unidad doméstica,
precariedad laboral.

Abstract:

This article is a reflection on the denotative particularities that bring arts and culture workers closer to
the characterization of the actors of the popular and solidarity economy, referred to within the social and
solidarity economic system of Ecuador. In this line, the arts and culture workers are configured around the
fundamental typologies of this sector, such as: self-managed or self-employed work, pluriactivity, the use of
the domestic unit as a means of production and labor precariousness. For the analysis we have taken data
from the surveys on working conditions of workers in the arts and culture conducted by the Observatory of
the policy and economy of culture in 2020 and 2021, from the Integral Cultural Information System (SIIC)
and studies conducted on the popular and solidarity economy sector.

Keywords: Art and cultural workers, pluriactivity, self-managed work, domestic unit, labour precariousness.
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Introduccion

Ecuador, a partir de la Constitucién del ano 2008,
defini6 en el &mbito de la economia un sistema eco-
noémico social y solidario que comprende o integra a
los sectores de economia publica, economia privada
y economia popular y solidaria segln se expresa en
el articulo 283 de la Constitucién. Seguidamente,
en el ano 2011, se expide la Ley Orgéanica de Econo-
mia Popular y Solidaria y del Sector Financiero Po-
pular y Solidario (en adelante LOEPS). Esta ley des-
cribe, segtn el articulo 73, a los emprendimientos
unipersonales, familiares y domésticos como una
de sus formas organizativas de las unidades econé-
micas populares, siendo estos sujetos claves en este
sector (LOEPS, 2011).

De otra parte, la Ley Orgéanica de Cultura aprobada
en el ano 2016, seglin su Articulo 4, reconoce a los
sujetos que laboran en el campo de la creacion ar-
tistica y la produccién cultural y patrimonial como
sujetos claves que contribuyen a la construccion de
la identidad nacional. Asimismo, segtn el articulo
9, se implementa el Sistema Integral de Informa-
cion Cultural, que sirve como una herramienta de
datos del sector de la cultura y el arte, con el fin de
brindar informacion valiosa para la politica pabli-
cay la toma de decisiones. Concomitante con esta
herramienta, segtn el articulo 10 de la misma ley,
también se implementa el Registro Unico de Artis-
tas y Gestores Culturales (RUAC) como un instru-
mento que recaba informacion sobre el estatus de
los trabajadores de la cultura y las artes en una base
de datos de nivel nacional para la disponibilidad de
informacion sistematizada, analizada y divulgada a
la ciudadania, y en especial a los actores involucra-
dos en este campo (Ley Organica de Cultura, 2016).
En este contexto, y debido a la poca informacién es-
tadistica relevante sobre los trabajadores del campo
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de la cultura y las artes, surgen instancias académi-
cas como el Observatorio de politicas y economia de
la cultura (en adelante OPEC) junto con la Univer-
sidad de las Artes y el Instituto Latinoamericano de
Investigacion en Artes (ILIA), y otras organizacio-
nes tanto gubernamentales como no gubernamen-
tales que en los Ultimos anos inician procesos de
investigacion estadistica y aplicada en este campo.
En los anos 2020 y 2021 se han realizado publi-
caciones del OPEC bajo el titulo de “Termdémetro
cultural” acerca de los resultados de las encuestas
sobre condiciones laborales en trabajadores de las
artes y la cultura, siendo este un insumo principal,
asi como los datos disponibles presentados por el
Sistema Integral de Informacién Cultural al ano
2022, que se constituyen en la base de analisis y re-
flexion del presente estudio.

Bajo esta mirada se plantea, por un lado, evidenciar
los aspectos comunes existentes entre los trabaja-
dores de las artes y la cultura con los actores de la
economia popular y solidaria; y por otro, caracteri-
zar a los trabajadores de las artes y la cultura desde
sus potencialidades y amenazas inherentes al sec-
tor de la economia popular y solidaria, con el fin de
empoderar a estos sujetos econdmicos.

Desarrollo

Es necesario partir de reconocer que en la actua-
lidad existe una disputa por la hegemonia entre
los sectores que conforman el sistema econémico
social y solidario en el pafs, pues tanto el sector
publico como el sector privado protagonizan una
lucha por el control del poder politico y econdmi-
co en la toma de decisiones a través de las élites
gubernamentales de turno para satisfacer intereses
personales y de grupos, invisibilizando y restando,
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de esta manera, el protagonismo del sector de eco-
nomia popular y solidaria, cimentado en el mayor
porcentaje de la poblacion econémicamente activa
(PEA), que para el afio 2022 se ubico, en el Ecuador,
en 8, 4 millones de personas (Instituto Nacional de
Estadistica y Censos, 2022).

Criterios de diferenciacion de los sectores del siste-
ma econdmico social y solidario

Es necesario mencionar que cada sector econémico
tiene su institucionalidad, sus propias caracteristi-

cas, actores y unidad de andlisis que dinamizan su
propio sector y que también se articulan, relacio-
nan e interconectan entre sectores a partir de la
oferta de los bienes productos y servicios que posee
cada uno de ellos.

Sin embargo, partiremos de una relacién y diferen-
ciacién entre estos sectores a partir de categorias
que establecen criterios de diferenciacién que nos
acercan de mejor manera a la configuraciéon de los
trabajadores de las artes y la cultura dentro de este
sistema.

Categorias Economia Economia Economia Economia
g Privada Publica Popular Solidaria
Unidad de analisis | Empresa Institucién y em- | Unidad Doméstica: | Organizacion aso-
presa publica individuo/familia | ciativa
Relacion laboral Empleador Depen- | Empleador Depen- | Trabajo autogestio- | Trabajo autogestio-
diente diente nado individual y/o | nado con socios

familiar. Trabaja-
dor independiente

Destino de bienes Mercancias para el | Servicios publicos | Productos y servi- | Autoconsumo,
y servicios mercado para la sociedad y | cios para Autocon- | reciprocidad y
la ciudadania sumo, intercambio | mercado
y mercado
Fines Maximizacion Administracién Garantizar la sub- | Interés colectivo
de la ganancia armonica del esta- | sistencia y condi- |y reproduccion
(Acumulacion de | do y redistribucion | ciones materiales | ampliada de la vida
riqueza) de lariqueza. Bien | para vivir
comun.
Patrimonio Propietarios de Propietarios de El cuerpo en su Capacidad de tra-
sustancial medios de produc- | medios de produc- | integridad fisica, bajo y capacidad
cién y capital cion y servicios intelectual y afecti- | organizativa

va como: “Capaci-
dad de trabajo”

Tabla 1
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Categorias comparativas entre los sectores del sistema economico social y solidario
Fuente: (Sanchez Quinchuela, 2016)
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Como podemos identificar en la Tabla 1, dentro del
sector de la economia popular se identifica una par-
ticularidad muy importante, que es en cuanto a la
categoria de relacién laboral, pues en ella se deter-
mina como caracteristica principal de este sector la
calidad de trabajadores autogestionados o también
denominados trabajadores auténomos o por cuenta
propia. A decir de Quijano y Coraggio (2007), es-
tos trabajadores se constituyen como “un sistema
de autogestion de los trabajadores, de su fuerza de
trabajo, de los instrumentos de produccion, de los
recursos u objetos de produccion y de sus produc-
tos” (p. 157). Es decir, que estos trabajadores son
duenos de su propia fuerza de trabajo, asi como de
sus herramientas, que intervienen en la produccién
y, finalmente, son los propietarios de sus produc-
tos, bienes y servicios puestos de alguna forma al
intercambio o comercializacién en el mercado. De
esta manera, esto se convierte en una caracteristi-
ca fundamental de los trabajadores de las artes y la
cultura que se vera mas adelante en el andlisis de
los datos.

Por otro lado, esté el patrimonio sustancial, que en
la mayoria de las actividades de las artes y la cultura
es el cuerpo humano, con todas sus capacidades in-
telectuales, fisicas y afectivas, que se constituye en
el medio de produccién y capacidad de trabajo. De
otra parte, en cuanto a la unidad de analisis de este
sector de la economia, encontramos a la unidad do-
méstica, entendida esta como el ntcleo organiza-
tivo basico de la economia popular, diferente a los
microemprendimientos mercantiles analizados en
la l6gica de empresas de capital (Coraggio, 2011).

Adicionalmente abordamos, en el campo de la
subsistencia como un mecanismo de ejecucién de
actividades econémicas emergentes diversas que
ejecutan las personas y que, en ultima instancia,
intentan garantizar la satisfaccién de necesidades
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basicas de los trabajadores, la realidad de los tra-
bajadores de las artes y la cultura entorno a la plu-
riactividad. Para finalizar, como un desenlace de los
datos, se anota la precariedad laboral como conse-
cuencia de las condiciones laborales no favorables
para los trabajadores de las artes y la cultura.

En este punto es necesario acercarnos a una des-
cripcién o nocién de la economia popular como un
sector con caracteristicas propias que puede tran-
sitar, o no, hacia la economia solidaria. Sus actores,
consciente o inconscientemente, ofertan su patri-
monio, constituido por su capacidad de trabajo, al
sector econdémico publico o privado, siendo esto un
aspecto cotidiano en los trabajadores de las artes
y la cultura. En este sentido, es preciso mencionar
cémo José Luis Coraggio caracteriza a este sector:

Por economia popular entendemos a

la economia de los trabajadores que,
en una sociedad capitalista, estan
presionados a buscar la propia sobrevi-
vencia, amenazados por el desempleo,
la exclusion, el hambre. Pero la econo-
mia popular no es una “economia de
pobres”, ni una “economia para los po-
bres”. La economia popular nos incluye
a todos nosotros. La economia popular
comprende a quienes dependen para la
reproduccion de su vida del ejercicio de
su capacidad de trabajo (Coraggio, 2010,
p- 57).

En efecto, Coraggio hace hincapié en desmontar el
prejuicio que existe en la sociedad sobre la econo-
mia popular anclada o necesariamente subsumida a
la pobreza y a la precariedad, poniendo énfasis en
que, en este sector, lo que prima es el patrimonio
que tiene su gente; esto es, la capacidad de trabajo
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es lo que dispone fundamentalmente para la repro-
duccién de la vida.

Asi también, tomando como referencia el resto de
los criterios sobre las caracteristicas de la economia
popular senalados en la Tabla 1, se toman aquellas
categorias como campos contenedores para la re-
lacién con los indicadores proporcionados por los
resultados de las encuestas de condiciones labora-
les de los trabajadores de las artes y la cultura, y
otros datos que nos permiten acercarnos a una con-
figuracién de los actores dentro de este sector de la
economia.

Configuracion econdomica de los trabajadores de las
artes y la cultura

En este punto es necesario referirnos a los trabaja-
dores de las artes y la cultura como aquellos sujetos
que, en su diversidad amplia, laboran en el campo
de la creacién artistica y produccién o gestion cul-
tural, sean o no formados académicamente. Esto
ultimo, reiterando que el nivel de educacion y el
estatus de formacién universitaria no definen por
si mismos la pertenencia a alguno de los sectores
econdémicos que constituyen el sistema en nuestro
pais.

Partimos entonces nuestro andlisis, abordando el
indicador que hace referencia al trabajo autoges-
tionado, el cual entendemos como el trabajo por
cuenta propia, sea individual o familiar, realizado
sin relacion de dependencia en el sector publico o
privado. Este dato se muestra segtn la publicacion
del OPEC, en la encuesta de condiciones laborales
en trabajadores de las artes y la cultura realizada
en el ano 2021, la cual nos indica que el 61.19% son
trabajadores por cuenta propia e independiente,
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frente a un 22% de empleados que laboran en ins-
tituciones publicas y un 15.30% de empleados en
el sector privado, al que se suma apenas un 1.52%
como empleadores (Observatorio de politicas y
economia de la cultura, 2022).

Estos datos dan muestra, claramente, de que el tra-
bajo autogestionado representa alrededor de las
dos terceras partes de estos trabajadores, siendo
minima la participacion del sector empresarial con
el rol de empleadores.

Si consideramos los datos anotados del porcentaje
de empleados o trabajadores que laboran prestando
sus servicios (capacidad de trabajo) para los sec-
tores de economia publica y privada, se expresaria
entonces que el 98.48% se encuentra en esta condi-
cién de trabajador auténomo o prestador de servi-
cios, por lo que la caracteristica de la capacidad de
trabajo de la gente como patrimonio de los actores
de la economia popular la convierte en el talento
humano vital e imprescindible para dinamizar los
otros sectores de la economia.

Sin duda, los datos del OPEC en el ano 2020 indican
que el 78.53% de los encuestados trabajé de manera
independiente. Es decir, por cuenta propia, frente a
un 1,29% que fue empleador (Observatorio de po-
liticas y economia de la cultura, 2020). En conse-
cuencia, en base a los datos de los anos 2020y 2021,
se ratifica que la mayoria de los trabajadores de las
artes y la cultura son trabajadores autogestionados
0 por cuenta propia, que de alguna forma empa-
tan o se enmarcan en un segmento de la caracte-
rizacién que establece la LOEPS sobre las unidades
econémicas populares en su articulo 75! sobre la

"Art. 75.- Emprendimientos unipersonales, familiares y domésticos. - Son personas
0 grupos de personas que realizan actividades econémicas de produccién, comer-
cializacion de bienes o prestacin de servicios en pequefia escala efectuadas por
trabajadores auténomos o pequenos nlcleos familiares, organizadas como socie-
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definicion de los emprendimientos unipersonales,
identificando a personas o grupos de personas que
realizan actividades econémicas efectuadas por
trabajadores auténomos (LOEPS, 2011).

Abordando otra caracteristica de los actores de la
economia popular y solidaria como es la pluriacti-
vidad, a la misma que entendemos como el ejercicio
de varias actividades econdmicas llevadas a cabo
por una misma persona con el fin de satisfacer sus
necesidades materiales para vivir, o lo que algunos
denominan también bajo el término de pluriem-
pleo. Asi, tenemos que en el libro Trabajadores de
la Cultura (Cardoso, 2021), se considera al pluriem-
pleo como un elemento del subempleo que se confi-
gura como una situacién negativa, ya que un traba-
jador, al no poder satisfacer sus necesidades con un
solo empleo o actividad econémica, debe realizar
otras actividades para complementar sus ingresos
y satisfacer sus necesidades.

En este marco, tenemos entonces que, en el ano
2020, el 51% de trabajadores de las artes y la cul-
tura declaré tener otra actividad secundaria, mien-
tras que en el ano 2021, el 55.76% de encuestados
declaré tener una actividad cultural secundaria,
enfatizando que el 44,49% realizaba trabajos no ar-
tisticos en su actividad secundaria. Es decir, que la
mayoria realiza actividades secundarias relaciona-
das al campo de la culturay el arte (Observatorio de
politicas y economia de la cultura, 2022).

En este punto debemos comprender que la pluriac-
tividad laboral se da basicamente por una necesidad
de complementar los ingresos que requieren las/os

dades de hecho con el objeto de satisfacer necesidades, a partir de la generacion
de ingresos e intercambio de bienes y servicios. Para ello generan trabajo y empleo
entre sus integrantes
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ciudadanos para satisfacer y resolver sus necesida-
des materiales basicas. Por ende, la pluriactividad
esta directamente relacionada con el ingreso mo-
netario o salarial al que tiene acceso la poblacion.
En este sentido, para el caso de los trabajadores de
las artes y la cultura, los datos sobre ingresos deno-
tan una precariedad laboral, siendo que el ano 2020
fue el peor de los tltimos 3 anos (época de pande-
mia COVID 19), pues el 76% de estos trabajadores
tuvo un ingreso entre 250 y 399 ddlares, cantidad
que apenas borde¢ el salario basico del afnio mencio-
nado. Asimismo, apenas un 28% tuvo ingresos que
no superaron los 2 salarios basicos (Observatorio de
politicas y economia de la cultura, 2020).

En cambio, para el ano 2021 tuvieron ingresos por
actividad principal el 49,81% de trabajadores, el
mismo que estuvo por debajo de los 400 délares,
siendo inferior al salario basico de ese ano, segui-
do de un 22,25% que tuvieron ingresos entre 400 y
750 ddlares, que no alcanzo6 a dos salarios basicos.
Solo apenas un 14,16 % superd ingresos por enci-
ma de los 1201 délares. (Observatorio de politicas
y economia de la cultura, 2022). Hay que recalcar
sobre estos datos de bajos ingresos que fueron en
un contexto en donde la canasta basica para el ano
2021 se ubic6 en 712,11 ddlares (Instituto Nacional
de Estadistica y Censos, 2021).

La falta, o el contar con minimos ingresos econémi-
cos para solventar las necesidades mas basicas para
la vida, hacen precarias las condiciones laborales
no solo para los trabajadores de las artes y la cul-
tura, sino para la sociedad en general. En este con-
texto, la precariedad laboral, a decir de Jaramillo,
se entenderia como “el proceso multidimensional
e interdependiente que afecta la existencia de los
individuos, profesional y personalmente” (Jarami-
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llo-Vazquez, 2022, p. 248). Esto es sin duda, un he-
cho que afecta a los proyectos de vida de los y las
trabajadores de las artes y la cultura.

En efecto, es comin escuchar entre la poblacién
que las preocupaciones y afectaciones emocionales
de las personas y las familias son a causa de la falta
de empleo, trabajo, o el poco ingreso monetario que
reciben por sus actividades, y no alcanza para cubrir
los gastos y necesidades basicas del diario vivir, por
lo que nos enfrentamos a la busqueda de modos de
subsistencia en donde la pluriactividad es, sin duda,
una de ellas.

Sin embargo, se puede decir que la pluriactividad
encierra algunos aspectos importantes, como el
hecho de que las personas quienes se enfrentan a
la pluriactividad demuestran una alta voluntad y
actitud para ampliar sus conocimientos y destrezas

al momento de ejecutar otras actividades laborales.
Ciertamente, la pluriactividad requiere de una alta
capacidad de adaptabilidad y versatilidad frente a
nuevas condiciones laborales.

En el caso de trabajadores de las artes y la cultu-
ra, este ejercicio de la pluriactividad se basa en la
interdisciplinariedad que ofrece este campo de las
artes y la cultura, y en la oportunidad temporal de
compartir nuevas experiencias y conseguir algin
tipo de ingreso monetario o no monetario.

En esta linea, segin el OPEC un 36,72% de en-
cuestados en 2021 declararon realizar actividades
interdisciplinares. En este punto se debe visualizar
los ambitos de actividad en los que se encuentran
ubicados los/as artistas y gestores culturales segin
el Sistema Integral de Informacién Cultural (SIIC)
(Tabla 2).

Ambito de actividad vigentes Porcentaje
Artes musicales y sonoras 40,00%
Artes vivas y escénicas 27,38%
Artes cinematograficas y audiovisuales 9,56%
Artes plasticas y visuales 8,98%
Artes literarias, narrativas y produccion editorial 4,96%
Disefio, artes aplicadas y artesanias 3,41%
Patrimonio cultural 1,54%
Memoria Social 1,04%
Produccién y gestion cultural 1,67%
Investigacion, promocion y difusion 1,12%
Otros ambitos culturales 0,32%

Tabla 2
Artistas v gestores culturales por ambito de actividad: 2017-2022

Fuente: (SIIC. 2022)
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Como se puede ver, de los once ambitos descritos en
la Tabla 2, las dos actividades que mas concentran
a los trabajadores de las artes y la cultura estan en
los ambitos de artes musicales y sonoras junto con
artes vivas y escénicas. Estas actividades concen-
tran a los dos tercios de los 21.324 registrados en
el Registro Unico de Artistas y Gestores Culturales
(RUAC), mientras que las actividades que menos
abarcan, con porcentajes inferiores al 2%, son las
relacionadas con patrimonio cultural, memoria
social, producciéon y gestion cultural, investiga-
cién, promocién y difusion, respectivamente. Hay
que recalcar que estos dos &mbitos concentradores
también se caracterizan principalmente por ser tra-
bajos colectivos en su mayoria.

Otro dato relevante que se puede mencionar es
que la mayoria de los trabajadores de las artes y la
cultura son hombres y que representan un total de
65,80%, mientras que las mujeres llegan al 34,20%.
De otra parte, las provincias que mas concentran
a estos trabajadores son: Pichincha con 6.555 re-
gistrados; luego estd Guayas con 3.160, seguido
de Azuay con 1483, Manabi con 1296 y Tungura-
hua con 1139 (Ministerio de Cultura y Patrimonio,
2022).

Cabe mencionar que la precarizaciéon laboral se
agudiza por un lado a partir de la década de los
80, en un contexto mundial de globalizacion y li-
bre mercado, y, por otro lado, debido a la imple-
mentacion de politicas propuestas en el marco del
neoliberalismo en América Latina. Asi lo expresa
Julio Montalvo (2013) en su trabajo doctoral, que
senala los efectos regresivos que tuvo la sociedad
ecuatoriana en la década de los 90, causados por
el ajuste neoliberal que, con sus politicas econémi-
cas, priorizaban la estabilizacién macroeconémica,
favoreciendo a las personas que tenian mayores in-
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gresos e incrementando su participacion de 34,84%
a 42,78%, mientras que los que menos ingresos te-
nian sufrieron una sistematica pérdida de partici-
pacion en el ingreso total, provocando nuevos seg-
mentos de pobreza (Montalvo, 2013).

En ese contexto, los trabajos, oficios y profesio-
nes se impregnaron de una mayor precarizacion y
discriminacién, lo cual atn subsiste en el presente
siglo, en donde las profesiones técnicas adminis-
trativas ligadas al comercio y la exportacién son las
mas relevantes, relegando a las profesiones relacio-
nadas con las ciencias sociales, y qué decir de las
artes y humanidades. Como un hecho empirico, se
pone el caso de que hasta finales de la década de
los 90 las profesiones artisticas no tenian codifica-
cién exacta en el Servicio de Rentas Internas (SRI),
pues estas profesiones no estaban consideradas del
todo como actividades productivas. Sin embargo,
anos después, con la demanda social y la presencia
de institucionalidad especializada en el campo del
arte y la cultura, se ha ido incrementando aquella
codificacion en las distintas categorias de la activi-
dad econémica dentro del arte y la cultura, hacien-
do visible de alguna manera a este sector.

Ahora bien, otros de los indicadores que dan mues-
tra de la precariedad laboral de los trabajadores de
las artes y la cultura son los referentes a la seguri-
dad social. Es asi que, del cien por ciento de perso-
nas registradas en el RUAC, el 60,29% tiene acceso a
la seguridad social, siendo que de ese porcentaje el
50.82% son afiliados voluntarios, o sea, trabajado-
res por cuenta propia; en tanto el 47% dependien-
tes y solo el 1.8% son jubilados, lo que devela que
un alto porcentaje no tiene acceso a esta cobertura.
Por otro lado, estan los datos de acceso a la educa-
cién superior de estos trabajadores, ya que el 45.9%
tiene titulo de tercer nivel mientras que la mayoria,
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el 54.1%, no lo tiene y solo un 11% registra titulo
de cuarto nivel, aclarando que los titulos de tercer
y cuarto nivel no se adscriben necesariamente al
campo cultural (Ministerio de Cultura y Patrimo-
nio, 2022). Esto demuestra que la mayoria de la po-
blacién es vulnerada en su derecho de acceso a la
formacion en artes.

En base a los datos analizados se pude decir que, en
el marco de algunas de las caracteristicas de la eco-
nomia popular, como el trabajo autogestionado, la
unidad o administraciéon doméstica, la subsistencia,
principios de reciprocidad, redistribucién e inter-
cambio, la disponibilidad de venta de la capacidad
de trabajo en el mercado laboral, la pluriactividad,
la resistencia o adaptabilidad propia a los modelos
de gestién empresarial, entre otras (Sanchez Quin-
chuela, 2016) las/os trabajadores de las artes y la
cultura se enmarcan principalmente en las caracte-
risticas de trabajo autogestionado por enfrentarse
al ambito laboral por cuenta propia.

Asimismo, se comparte la caracteristica referente a
la unidad o administracién doméstica en tanto no
se cataloga mayoritariamente como empresario o
microempresario. En efecto, el 62,60% de trabaja-
dores de las artes y la cultura menciona que no fue
declarado microempresario a partir de la Reforma
Tributaria implementada en 2020, en la que se de-
bi6 declarar el 2% de impuesto a la renta adicional
(Observatorio de politicas y economia de la cultura,
2022). Vale mencionar que, en este caso, el mismo
SRI no los calificé como empresarios y, por ende,
deberian ser ubicados como actores econémicos en
otro sector.

Otra caracteristica muy visible es la disponibilidad
de venta de la capacidad de trabajo en el mercado
laboral, ya que luego del trabajo autogestionado, en
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segundo lugar esta la prestacion de servicios como
empleado en una instituciéon publica del gobierno
central o local, empleado del sector privado y em-
pleado de una institucion cultural puablica, que jun-
tas alcanzan a representar el 37,30%.

De otra parte, quiza una caracteristica mas conna-
tural al campo de las artes y la cultura es el de la
pluriactividad, ya que por la tendencia misma de
este campo que se desarrolla en los ultimos tiem-
pos en la linea de la trans o interdisciplinaridad,
muchos trabajadores de las artes y la cultura ejerci-
tan este mecanismo como parte de sus actividades
econdmicas, enmarcadas en proyectos y propuestas
colaborativas.

La precariedad laboral es, sin duda, una caracteris-
tica perjudicial de la economia popular, y en este
sentido los trabajadores de las artes y la cultura, por
sus condiciones de vulnerabilidad y desamparo, se
configuran también dentro de esta caracteristica.
Visto asi, el sector de las artes y la cultura es un
sector donde la mayoria de sus trabajadores tienen
bajos ingresos, insuficiente cobertura de seguridad
social, y limitado acceso a la educacion superior es-
pecializada en artes y cultura.

Sin embargo, este sector dinamiza sus relaciones
econdémicas no solo en base a la puesta en valor de
cambio (monetario) de sus bienes, productos o ser-
vicios. También le da predominancia al valor de uso
(no monetario) de sus productos o servicios puestos
a circulacion en la sociedad, configurdndose en una
especie de valor espiritual intrinseco que compar-
te a la sociedad bajo la premisa expresada por los
mismos trabajadores de las artes y la cultura: “por
amor al arte”; tema que atn es de permanente dis-
cusion frente a un mundo marcado por la hegemo-
nia de la mercantilizacién.
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Finalmente, no se puede dejar de hablar del término
popular que, en este caso, califica a un sector de la
economia. Por tanto, se debe enfrentar al imagina-
rio social y clasista que concibe a lo popular como
de menor valia o como aquello que no alcanza los
estandares de las élites.

El campo de lo popular, lejos de pensar en catego-
rias absolutistas que lo estigmatizan como lo infor-
mal, lo no académico, sin educacion, sin tecnologia,
lo artesanal, los pequenos negocios, lo cholo, lo
longo, lo indio, lo suburbano, lo rural, es, sin duda,
un sector mayoritario de poblaciéon muy heterogé-
nea que, por distintas causas, estd fuera de las élites
y construye su identidad en base a las relaciones so-
ciales de subsistencia o sobrevivencia. Para ello se
adapta en el medio haciendo uso desde las practicas
econdémicas solidarias ancestrales, hasta mecanis-
mos de explotacién laboral modernos que imponen
los modelos econdmicos hegemodnicos del capital.
Entonces se configura como un sector hibrido que
tiene sus propios mecanismos de administrar sus
recursos de manera muy diferentes a los modelos
de gestion empresarial, con sus propias dinamicas,
y no por ello inferior a otros sectores.

Por lo tanto, es erréneo encasillar a lo popular en la
simple expresion o particularidad de objetos o pro-
ductos como las artesanias o las danzas indigenas,
sino mas bien reconocer que se trata de una posi-
cién y accion propia de un sector de la sociedad que
se ve permanentemente afectado por los conflictos
sociales (Canclini, 1989).

Por ello, a nuestro entender, lo popular, como ca-
lificativo en el ambito de la economia es, sin duda,
una actitud, una forma de ser y hacer; es una cultu-
ra en donde prevalece una economia del trabajo que
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se basa en el patrimonio sustancial de las personas
antes que en su capacidad de trabajo. Finalmen-
te, es fuente que dinamiza a partir de la adminis-
tracion doméstica (no menor a la empresarial) la
economia de su propio sector, constituyéndose en
la base principal de toda economia, sea publica o
privada, y no subordinada por encima del capital.

Conclusion

Los trabajadores del arte y la cultura en el Ecuador
son sujetos que se configuran en gran parte dentro
de las caracteristicas del sector de la economia po-
pular, especialmente en lo referente a la categoria
del patrimonio sustancial que compone su capaci-
dad de trabajo, la cual lo dispone como trabajo au-
togestionado o por cuenta propia, y como prestador
de servicios en el mercado laboral hacia otros sec-
tores econémicos, como el publico o privado.

Las caracteristicas diferenciadoras del sector de la
economia popular y economia solidaria, frente a
los otros sectores, como son el trabajo autogestio-
nado, la pluriactividad, la unidad doméstica como
forma administrativa, el patrimonio sustancial y la
precariedad laboral, son comunes en las practicas
laborales que desarrollan las y los trabajadores de
las artes y la cultura sea de manera individual o co-
lectiva. Los datos evidencian que estos trabajadores
se muestran alejados de una configuracién inserta
en el sector de la economia empresarial privada.

La pluriactividad para trabajadores de las artes y
la cultura no es necesariamente una limitaciéon en
la especializacién de alguna actividad econdmica.
Es, mas bien, un campo que se convierte en una
oportunidad de ejecutar la trans o interdisciplina-
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riedad connatural al campo del arte y la cultura;
mas todavia si de por medio esta la vocacion y la
actitud para experimentar procesos de interapren-
dizaje con otras actividades econdmicas del sector.
Es también, sin duda, una oportunidad para obtener
nuevos conocimientos holisticos que nos preparan
para los grandes desafios de estos tiempos contem-
poraneos.

Se devela, como aspecto negativo, la evidencia de
las condiciones de bajos ingresos econémicos que
tienen las/os trabajadores de las artes y la cultura
como un aspecto preocupante en el marco de la
precariedad laboral que afecta a muchos sectores
de la sociedad. Por lo que, urge que se planteen po-
liticas publicas e inversion en el campo del arte y
la cultura, mas atn ante el incremento de nuevos
profesionales que emergen de las carreras de arte
de las instituciones de educacion superior en el
Ecuador.

Finalmente, lo popular demanda de nuevos proce-
sos de comprensién y construccién simbdlica que
empoderen a sus actores de la valia de sus propias
construcciones sociales, habitos y formas de en-
frentarse y luchar en la vida como una forma cultu-
ral distinta pero no menor, simplemente diferente o
distinta a otros sectores hegemonicos.
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Resumen:

En el siguiente articulo presentamos un estudio de la hermenéutica llevada a cabo por la bailarina estadou-
nidense Isadora Duncan a principios del s. xx. Tras presentar y situar brevemente a la artista, realizamos
un andlisis de los antecedentes de la danza de Duncan y las premisas filoséficas de las que partimos para
considerar su arte como una re-creacién del arte dancistico griego. De esta forma hablamos de la mousiké o
tritinica choreia griega, del caracter comunicativo y efimero de la danza, de la manera de ser del Dasein en
relacién con el arte y del caracter agonal de la lucha mundo-tierra (Heidegger) en la danza. Finalizamos este
estudio poniendo de relieve que Duncan cre6 su arte re-creando, especialmente a través de la mimesis, el
arte griego: en una palabra, comprendiendo.

Palabras clave: Danza, Isadora Duncan, Hermenéutica, Mousiké, Recreacion.
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Abstract:

The following article presents a study of the hermeneutical work carried out at the beginning of the xx by
the Northamerican dancer Isadora Duncan. After briefly presenting and situating the artist, it carries out
an analysis of the background of Duncan’s dance and the philosophical premises from which it’s posible to
consider her art as a re-creation of Greek dance art. In this way, it talks about the mousiké or tritinica choreia
in Greece, the communicative and ephemeral nature of dance, the way of being of Dasein related to art and
the agonizing nature of the world-earth fight (Heidegger) in dance. The study ends by highlighting that
Duncan created her art by re-creating Greek art, especially through mimesis: in a word, by understanding.

Keywords: Dance, Isadora Duncan, Hermeneutics, Mousiké, Recreation.
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Isadora Duncan o “la bailarina del mar"!

Nacer cerca del mar y observar con asiduidad la on-
dulacion de las olas en su primera infancia le brindé
a la bailarina estadounidense Dora Angela Duncan
(San Francisco, 1878-Niza, 1927), mas conocida
como Isadora Duncan, las primeras nociones de
movimiento y de danza?. Sus primeros anos de vida
se desarrollaron en extrema libertad, sin la vigilan-
cia de los adultos, ya que sus padres estaban sepa-
rados y su madre pasaba muchas horas fuera del ho-
gar trabajando como profesora de piano. Esos afnos
iniciales dejaron una huella significativa en Isado-
ra, en especial, la astucia y el temple para enfrentar
cualquier situacién. A los diez anos, por ejemplo, ya
daba clases de baile a los ninos de su barrio. “Es-
toy convencida de que todo lo que un hombre hace
en la vida empieza cuando es muy nino” asevera
la bailarina en su biografia (Duncan, 2006, p. 29).
Pero esos primeros afnos supusieron para ella algo
mas: la adquisicién de un convencimiento profun-
do de si misma, de que tenia un arte, de que su arte
y su modo de entender la danza eran incomprendi-
dos y que necesitaba un nuevo horizonte para po-
der desarrollarlos. Si bien, la ductilidad propia de
la juventud le llevé a amoldarse al espiritu de los
papeles y las companias teatrales en las que actué
(Duncan, 2006, p. 42), este anhelo fue el que le llevo,
anos mas tarde, a embarcarse con su familia rum-
bo a Europa, lugar que le parecia propicio para de-
sarrollar su proyecto. Alli se proponia estudiar los
movimientos de la danza antigua, principalmente,
a través de los jarrones griegos y otros materiales
procedentes de la antigua Grecia existentes en el
Museo Britdnico. ;Qué es lo que habia sucedido
entre una etapa y otra, entre sus actuaciones por

" Tal'y como denomina la autora Patricia Alonso a la artista en su libro homanimo
de 2010,

2 AsT lo relata la propia Isadora Ducan en su obra autobiografica Mi vida (Duncan,
2006, p. 16)
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Norteamérica con su familia, en companias de tea-
tro convencionales amoldandose al espiritu de los
papeles que le tocaba representar, y sus inicios en
Europa, donde emprendié una biisqueda constan-
te de nuevos cauces para la expresion coreografica
y de sendas alternativas para profundizar cada dia
mas en su arte? La propia bailarina expresa como se
engendrd en su interior este giro:

Pasaba dias y noches en el estudio
buscando aquella danza que pudiera ser
la divina expresion del espiritu huma-
no a través del movimiento corporal.
Permanecia horas y horas inmévil y
extatica con las manos cruzadas sobre
mis senos, cubriendo el plexo solar.

Mi madre se alarmaba al verme tanto
tiempo inmévil, como en éxtasis; pero
yo pude, al fin, descubrir el resorte
central de todo movimiento, el crater
de la potencia creadora, la unidad de
donde nace toda clase de movimientos,
el espejo de vision para la creacion de
la danza. De este descubrimiento nacié
la teoria en la que fundé mi escuela.
(Duncan, 2006, p. 84)

Una vez establecida en Londres, Isadora inicié un
recorrido de actuaciones que la llevd por las ciuda-
des mas destacadas de Europa en las que fue cono-
ciendo y haciéndose conocer por todo un mundo de
artistas, poetas y aristocratas. Duncan proclamaba
que “danzaba la danza de la nueva vida”: una dan-
za despojada de artificios que buscaba sobre todo
“la divina expresién del espiritu humano” que las
imposiciones sociales ahogaban. Por eso buscaba
siempre en el centro de su cuerpo esa energia Uni-
ca, descubierta y localizada en su juventud, que le
permitia expresar su interioridad -la “llama de la
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vida” la llamaba- y que existia en el centro de cada
ser y que cada persona debia encontrar. En este sen-
tido afirmaba que “siempre habrd movimientos que
sean la expresion perfecta de un cuerpo individual y
de un alma individual” (Sdnchez Martinez, 1999, p.
79). Su atrezzo en escena también apoyaba esta con-
viccion, mostrdndose siempre acorde con su origi-
nal estilo: danzaba descalza con una simple tdnica
griega de seda transparente sobre su cuerpo desnu-
do que permitia a este moverse en libertad, como
una sacerdotisa pagana transportada por el ritmo.

En Budapest vivié una agitada e intensa etapa en
lo personal y en lo profesional: “Mi alma era como
un campo de batalla donde Apolo, Dionisos, Cristo,
Nietzsche y Richard Wagner se disputaban el terre-
no” desvela la artista (Duncan, 2006, p. 165). Tras
esta etapa, Duncan viajé por el mundo y danzo para
el mundo; construy6 una academia; tuvo fortuna y
amor; nacieron sus dos hijos. Durante uno de los
embarazos, ante la imposibilidad de continuar con
sus danzas y al sentir nostalgia de su arte, sonreia
y pensaba: “después de todo, ;qué es el arte sino
un débil espejo del placer y del milagro de la vida?”
(Duncan, 2006, p. 210). En efecto, su vida se ase-
mejaba en esta época a aquellas olas del mar que
le inspiraron en su infancia: todo lo perdi6 y todo
volvi6 a surgir en un incesante movimiento de vai-
vén. La pérdida de sus dos hijos en el ano 1913, le
llevé a afirmar que desde aquel tragico dia “solo se
sentia cansada”:

¢;Cudl es la verdad de una vida humana
y quién puede encontrarla? (...) Asi, en
algunos dias imaginativos, mi cerebro
es como los cristales de un ventanal,
por los cuales viera bellezas fantasticas,
formas maravillosas y los mas ricos
colores. Otros dias, veo solo a través de
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unos cristales empanados y grises, y
todo es un hacinamiento de inmundicia,
Ilamado Vida. (Duncan, 2006, p. 364)

Antecedentes y Premisas Filosoficas de la Danza de
Isadora Duncan

La Danza en el Mundo Clasico: la Mousiké Griega o la
“TriGnica Choreia”

La danza estuvo presente en Grecia practicamente
desde sus origenes como civilizacién. Por Homero,
en La Iliada, sabemos que en el magnifico escudo
que realiza Heracles para los aqueos se represen-
tan coros de muchachos acompanados por musi-
cos, participando en alguna celebracion. Gracias al
mismo autor, a través de La Odisea, conocemos que
entre los siglos xi y ix a. C. los juegos y las danzas
formaban parte de la vida cotidiana de los seres hu-
manos, principalmente la de los soldados (Homero,
trad. 1987, pp. 104 y ss.). Posteriormente Euripides
en su obra El Ciclope nos habla en varias ocasiones
del baile practicado por los personajes (Euripides,
trad. 1977, 1).

En el mundo griego de la época arcaica y clasica la
cultura se transmitia generacion tras generacion de
una manera fundamentalmente oral. La obra litera-
ria ayudaba a dar cohesién a una comunidad puesto
que era la herencia cultural que recibian de sus pre-
decesores y la que transmitian a sus sucesores. En
estas primeras fases de la civilizacion griega, esta
obra tenfa un marcado caracter practico: literatura
religiosa, épica, sobre situaciones cotidianas, etc.
que perseguia conseguir fines variados tales como
asegurar la proteccion de una divinidad o la de los
héroes, garantizar la cohesién del grupo, ayudar a
la correcta ejecucién de un trabajo cotidiano, etc.
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Puesto que afectaba a toda la comunidad era una
literatura oral en la que participaba toda la comu-
nidad. Unia tres artes que eran la musica, la palabra
cantada o poesia y la danza. Los griegos lo denomi-
naron con una sola palabra: mousiké o arte relacio-
nado con las musas. Bruno Gentili en su libro Poesia
y ptiblico en la Grecia antigua senala:

Los griegos, desde la época mas antigua,
confiaron sus manifestaciones cultura-
les a la palabra asociada a la musica y la
danza. No es una casualidad que la poe-
sia fuera denominada “danza parlante”
(...) Ello explica por qué el término mou-
siké, “el arte de las musas”, fue adoptado
para significar no solamente el arte de
los sonidos, sino también la poesia y la
danza, es decir los medios de comuni-
cacién de una cultura que transmitia
oralmente sus mensajes en representa-
ciones publicas. (Gentili, 1996, p. 59)

Es preciso senalar que en el mundo griego esta li-
teratura oral formaba parte de un conjunto mas
amplio de artes en el que no era del todo obvia (no
como lo es ahora) la separacién entre unas y otras.
En general, todas las disciplinas artisticas estaban
vinculadas entre si, distinguiéndose dos grandes
grupos: por un lado, aquellas artes encaminadas
a expresar sentimientos y la vida interior de las
personas (artes expresivas); estaba formado por la
poesia, la musica y la danza formando una unidad.
Y, por otro lado, aquellas artes dirigidas a construir
cosas utiles u ornamentales (artes técnicas), forma-
do principalmente por la arquitectura, la escultura
y la pintura (cfr. Givone, 1990, p. 16 y Tatarkiewicz,
1987, p. 22). Este segundo grupo era denominado
con el término tékne. En el caso de las artes expre-
sivas, los autores se refieren a ellas con el término
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mousiké (cfr. Gentili, 1996, p. 59 y Givone, 1990, pp.
16 y ss.), si bien, Tadeusz Zielinski, por ejemplo, ha
elegido para denominar a este grupo el término triti-
nica choreia, tal y como apunta Tatarkiewicz (1987,
p. 22). Esta denominacién nos revela que la danza
tenia un papel preeminente en este grupo: choreia
viene de choros (coro) que antes que canto colectivo
significaba danza colectiva, en concreto, designaba
originariamente una danza en circulo acompanada
de mdusica y canto (cfr. Platén, trad. 1999, Libro II,
p. 246). Es resenable que la danza era, de las tres,
el arte de impacto mas intenso entre los actores y
espectadores, ella sola desempenaba el papel que
mas tarde corresponderia al teatro y la musica (cfr.
Tatarkiewicz, 1987, pp. 22-23).

Para Carmen Morenilla (2000) la mousiké —o triti-
nica choreia— fue considerada en el mundo griego
como la mas completa de las artes para la educacion
del ser humano por varios motivos: en primer lugar,
gracias a la capacidad mnemotécnica que imprimen
los ritmos y que, en consecuencia, facilita la memo-
rizacion de los conocimientos necesarios en todas
las facetas de la vida cotidiana, por constituir la més
perfecta mimesis® gracias a los diversos lenguajes
que en ella participan y por servir de puente entre
el canto y la gimnasia colaborando en la formacion
del caracter y del cuerpo a la vez*. El siguiente frag-
mento explica muy bien la importancia del compo-
nente formativo de la danza en el mundo griego:

La causa profunda de esa presencia
de la danza en la formacion es lo que
los griegos entendian por ritmo: para

3 Elfilosofo aleman Hans-Georg Gadamer, abrazando la perspectiva aristotélica, de-
fendio a mediados del s. xx que el sentido de mimesis consiste Gnicamente en hacer
"ser-ahi" a algo: la mimesis antes que ser imitacion es una re-presentacion en la que
sola existe lo re-presentado (cfr. Gonzalez Valerio, 2005, p. 60)

“ De igual manera trata este tema Platon en La Repdblica (cfr. Platon, trad. 1872,
Libro Ill, pp. 186-188).
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ellos ritmo no era el modo de fluir o de
moverse (...); ritmo es el esquema de las
cosas, es decir, la disposicién natural

y ordenada que deben tener todas las
cosas, incluidas las personas, encauza-
das en unas pautas de comportamiento
o movimiento. Por lo tanto, aprender
un ritmo es imponer una limitacion al
movimiento en un determinado sentido,
con lo cual se logra el conocimiento, por
mimesis, de aquello que es ejecutado
mediante la danza y a la vez se disci-
plina caracter y cuerpo. Se trata, por lo
tanto, de conseguir el autodominio en
todos los sentidos, de lograr la sofrosyne
(templanza, moderacidn...), la virtud
mas importante para los griegos de la
época clasica, y junto con ella, la belleza
fisica. Este ideal que se expresa en
griego con una palabra, kalokagathos®,
formada sobre kalos, “bello” y agathos,
“noble”, es la conjuncién de un alma
noble con un cuerpo bello (Morenilla,
2000, pp. 90-100).

En el s. iv a. C. los dos grandes fildsofos de la Aca-
demia ateniense, Platén y Aristételes, valoraron la
funcién paidéutica de la danza en virtud del poder
emocional que poseia, ayudando a formar el carac-
ter de los jovenes. Platon, en varias ocasiones en
sus Leyes®, propugna una educacién muy concreta
—en el marco de una determinada legislacién— que
es la que tiende a la formacion del ser humano para
la virtud total: “Llamo educacién a la virtud que
surge en los ninos por primera vez. Si en las almas
de los que atin no pueden comprender con la razon

5 Sobre este interesante concepto cfr. Finley, 1989, p. 200 y Marrou, 2004, p. 67
© Cfr. Platon, trad. 1999, Libro |, pp. 200-206 (630 b 632 d) y 228 (643 d-e) y, en
general, en todo el Libro Il
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se generan correctamente placer, amistad, dolor y
odio y si, cuando pueden captar la razon, coinciden
con ella en que han sido acostumbrados correcta-
mente por las costumbres adecuadas, esta concor-
dancia plena es la virtud”’. Esta es la idea que tiene
de la verdadera paideia, la educacién que tiende a
la perfeccién del ser humano —cuyo modelo es la
virtud nacida por primera vez en el nino- y que es
contraria a la formacién exclusivamente técnica y
profesional plagada de conocimientos especiales y
concretos y encaminada a desarrollar capacidades
eminentemente practicas. En la Introduccion de
Paideia: los ideales de la cultura griega®, Werner Jae-
ger da cuenta de la dificultad de hablar de un térmi-
no que no tiene traduccion directa en la actualidad®.
En consonancia con lo defendido por Platén, este
autor explica que

los verdaderos representantes de la
paideia griega no son los artistas mudos
—escultores, pintores, arquitectos—, sino
los poetas y los musicos, los filsofos,
los retéricos y los oradores, es decir,

los hombres de estado. El legislador se
halla, en un cierto respecto, mucho mas
préximo del poeta, segtin el concepto
griego, que el artista plastico; ambos
tienen una mision educadora. (Jaeger,
2015, p. 28)

7 Platon, trad. 1999, Libro Il, pp. 242-243 (653 a-b)

8 Sabre el concepto de paideia es necesario remitir al clasico de Werner Jaeger, Pai-
deia: los ideales de la cultura griega, cuya edicion en espanol ve la luz por vez primera
en 1942

9 "Al emplear un término griego para expresar una cosa griega, quiero dar a entender
que esta cosa se contempla, no con los ojos del hombre moderno, sino con los del
hombre griego. Es imposible rehuir el empleo de expresiones modernas tales como
civilizacion, cultura, tradicion, literatura o educacion. Pera ninguna de ellas coincide real-
mente con lo que los griegos entendian por paideia. Cada uno de estos términos se
reduce a expresar un aspecto de aquel concepto general, y para abarcar el campo
de conjunto del concepto griego serfa necesario emplearlos todos a la vez" (Jaeger,
2015, p. 10)
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Como “forjador de hombres” que es, Platon se plan-
tea como modelar las fuerzas irracionales del alma
y, en este sentido, se da cuenta y valora la impor-
tancia que tiene el prestar atencion, no solo al in-
telecto, sino también a los elementos de expresion
integrantes de la mousiké legada por la Grecia ar-
caica!® La educacion musical, siguiendo a Marrou,
tiene para Platon un objetivo moral: acttia en el ser
humano en su conjunto y contribuye a formar a los
jovenes en el autodominio (sofrosyne) haciendo de
ellos seres mas civilizados e inculcandoles en su
alma euritmia y armonia (cfr. Marrou, 2004, p. 65).
El fil6sofo ateniense llegar4, por ello, a situar en un
primer plano para la formacion del ser humano, las
danzas y los cantos corales, reclamando el origen
divino del ritmo y de la armonia'" “Entonces, ;no
carecerd de entrenamiento en la danza coral el que
no tiene educacion, mientras que hemos de consi-
derar que el educado esta suficientemente entrena-
do en ella?”, afirma en Leyes (trad. 1999, Libro II,
p. 246 (654 a-b)). En concreto, lo que propondra
Platén en su programa educativo para la formacién
del caracter del nino, sera un tipo de danza especial
dentro de la gimnasia:

Convendrian, me parece, materias de
estudio, por decirlo asi, de aplicacién
doble, unas, relacionadas con el cuerpo,
pertenecientes a la gimnasia, otras, para
el buen estado del alma, a la musica.
Las de la gimnasia son dos, la danza y
la lucha. De la danza, una correspon-
de a los que imitan el mensaje de la
Musa, mientras los profesores atienden
a la magnanimidad y la libertad de la
imitacion. La otra se realiza por el buen

10Cfr. Platon, trad. 1999, Libro I, espec. pp. 242-247 (652 a-654 b) y pp. 267-286
(664 b-673d)
"1 Cfr. Platén, trad. 1999, Libro Il, pp. 245-246 (654 a)
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estado, la ligereza y la belleza, mientras
los profesores controlan lo conveniente
para la flexién y extension de los miem-
bros y partes de su cuerpo, atribuyén-
dose a cada uno de ellos un movimiento
regular, que, ademas, se distribuye
apropiadamente, acompanando a toda
la danza. (Platén, trad. 1999, Libro VII,
p. 23 (795 d-e))

Estas reflexiones de Platén seran compartidas pos-
teriormente por otros filésofos y pensadores como
Aristételes, Tedgnis y, mas tarde, Luciano (cfr. Ma-
rrou, 2004, pp. 64-65).

Breves Apuntes Sobre La Danza en la Actualidad

A lo largo de la historia hemos asistido a un cre-
ciente proceso de especializacion de las técnicas de
danza que ha desembocado en la coexistencia de
multitud de tipos de danzas y bailes en la actuali-
dad (cfr. Sachs, 1944). Debido al proceso globaliza-
dor en el que nos encontramos inmersos, hoy es po-
sible conocer y tener acceso a varias clasificaciones
que intentan ordenar esta multiplicidad. De esta
manera, podemos hablar de un sinfin de modalida-
des y tipos de danza: ballet, flamenco, danza jazz,
danza moderna, posmodernismo, danza contempo-
ranea, danza teatro, danzaterapia, danzas religio-
sas, cortesanas, campesinas, bailes de salén (tango,
valls, chachacha, twix, charlestén, 50, mambo, sal-
sa, foxtrot, etc.), folclore, danzas étnicas (africanas,
populares brasilenas, etc.), danzas indias, danzas de
indonesia, danzas del vientre, danzas chinas (civi-
les, militares) y teatro japonés (corte imperial)12.
Sin embargo, encontramos un denominador co-
mun en medio de esta prolifera ramificacién de lo

12 Cfr. https:/www.danzaballet com/tipos-de-danza/ [Consultado el 14-07-2023]
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que podriamos denominar el tronco primitivo que
constituye la danza en sus origenes —definido como
movimiento del cuerpo a un ritmo determinado con
una intencién comunicativo-expresiva. A seme-
janza del mundo griego y con independencia de la
modalidad de que se trate, también hoy podemos
hablar de las cualidades educativas y de los efectos
positivos provocados por la practica de cualquiera
de los anteriores tipos de danza.

La danza forma a la persona desde el punto de vis-
ta motor, pero también desde el socio-afectivo. Si-
guiendo el estudio de Carolina Fructuoso y Carmen
Gomez (2001), en el dmbito motor de las personas se
produce un aumento de la competencia motriz, una
mejora en la percepcién del esquema corporal, una
mejora de la coordinacién neuromuscular, un desa-
rrollo del sentido espacial, un desarrollo del senti-
do ritmico, una mejora de las cualidades fisicas en
general y una mejora de la capacidad de control
postural. En el dmbito socioafectivo, partiendo de la
premisa de que las personas hemos de aprender a
vivir en nuestro entorno y este comienza en nues-
tro cuerpo, la practica de la danza produce una me-
jora en el conocimiento y la aceptacion del propio
cuerpo, una mejora en el proceso de comunicacion,
una mejora en el proceso de socializacion, una ca-
nalizacién y liberacién de tensiones y un desarrollo
del sentido estético y de la creatividad (cfr. Fruc-
tuoso y Gémez, 2001, pp. 31-37). Pero, ademas, es
importante recalcar que todo lo anterior se lleva a
cabo:

en un clima alegre y divertido que
refuerza la caracteristica mas importan-
te de la danza, y es que bailar produce
placer, potenciandose actividades de
acercamiento, empatia y respeto hacia
los otros y hacia uno mismo. (...) la dan-
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za es un elemento valioso en un proceso
de formaci6n del ser humano, destina-
do a conseguir personas seguras de si
mismas, con posibilidades de actuar en
el mundo y responsables en su relacién
con los demas. (Fructuoso y Gémez,
2001, p. 37)

La Danza como Representacion Artistica Fugaz y
Acto Comunicativo

La teoria de Gadamer acerca de la simultaneidad
del pasado (tradicién) y el presente que tiene lugar
en la experiencia de una obra de arte (cfr. Gadamer,
1984, p. 173) encuentra un buen paradigma en la
mousiké griega, puesto que de la calidad o méri-
to estético de ese traer al presente aquello que se
quiere transmitir y preservar de la tradiciéon depen-
de, en gran medida, la consecucion del fin deseado
para la comunidad. Es pertinente traer a colacién
aqui las reflexiones estéticas de Martin Heidegger,
para quien una obra de arte funda ese mundo en
el que un pueblo histérico es (vive reconociéndo-
se en medio de simbolos compartidos) y en el que
puede re-encontrarse. La obra es una comprensién
del mundo y es también creaciéon o fundacion de
mundos, es apertura y desvelamiento, es creacion
de ese mundo en el que existimos. Por ser histori-
co, el mundo no es algo fijo y preestablecido, no es
sino que es siendo. El mundo es ese lugar en el que
somos (vivimos) y en la medida en que somos y va-
mos siendo transformamos el mundo (cfr. Gonzalez
Valerio, 2005, p. 138). Esto implica que el mundo
que abre y funda la obra de arte no es algo fijo, sino
que el “mundo hace mundo” (cfr. Heidegger, 2016,
p. 75), como dicta el filésofo aleman de Messkirch,
porque la vida le permite ser en cada caso de otro
modo. La obra de arte es siempre mdvil porque en
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esta acontece el conflicto entre mundo y tierra (cfr.
Heidegger, 2016, pp. 83 y 85) que tiene lugar tam-
bién en la vida real: a todo desocultamiento prece-
de el ocultamiento y frente a toda comprension del
ser existe la posibilidad de que sea comprendido de
otro modo. Este combate mundo-tierra se muestra
como el lugar o sitio (locus) del acontecer de la ver-
dad, una verdad entendida como desocultamiento
del ente (aletheia) (cfr. Heidegger, 2016, pp. 75 y 89).
La obra de arte seria, entonces, un acontecer de la
verdad. En la estela marcada por su maestro, Ga-
damer sostiene la ocultacién y la mostracién como
juego de contrarios inherente al ser y también a la
obra de arte, juego que impide la presencia total,
el desocultamiento absoluto, el saber absoluto (en
contraposicion al idealismo hegeliano, por ejem-
plo) (cfr. Gadamer, 1984, p. 372 y Aguirre, 2015, p.
251).

Desde esta perspectiva, ;qué relacion existe en-
tre la danza, en general, como obra de arte o ex-
presion artistica en movimiento y la forma de ser
del Dasein o ser-ahi? En la obra de arte acontece,
se pone de manifiesto, el conflicto entre mundo y
tierra: entre el mundo en el que existimos y somos,
y como mundo histdrico que es “es siendo”, por un
lado; y por otro, la tierra como el ambito terrenal
o material que le permite a la obra de arte ser de
un modo distinto en cada caso, actualizarse en
cada representacion, en cada lectura. Siendo asi,
en el arte de la danza se manifiesta este enfrenta-
miento entre mundo y tierra de una manera agonal,
intensificada, condensada, puesto que la danza es
representacion artistica momentanea, fugaz, ins-
tantdnea. El artista danzante ha de lograr expre-
sar en cada baile, en cada representacién algo de
la verdad (de esa “verdad de ejecuciéon”'®* como la

'3 "La verdad gue buscamos en el enunciado del arte es la verdad asequible en la
ejecucion (...} Y asi, desde luego, una obra artistica tiene todo su ser en la ejecucion
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llama Gadamer) algo de lo que “es” -mads bien, de
su participacion en el ser— mediante la batalla que
libra entre su yo mas terrenal, mas fisico (cuerpo,
gravedad, movimiento) y su yo mas mundo (aque-
llo que conforma su ser mas propio a través de un
“dejarse ser”). Siguiendo en este extremo a Gada-
mer, la obra de arte posee en su ejecuciéon su ser
perfecto, su telos: “En el acto de ejecucién ‘ello’ esta
‘rectamente ahi’, la imagen, el poema, el canto. Ha
salido afuera” (Gadamer, 2001, p. 247). Ante la ma-
nifestacién de lo que en la ejecucién de la obra de
arte sale a nuestro encuentro experimentamos que
la obra es “asi de verdadera, asi de dntica” (2001, p.
244). Y este es, para el precursor de la hermenéu-
tica filosofica contemporanea, el verdadero sentido
de aletheia como desvelamiento —significado que
descansa en la nocién de “verdad” anticipada por
Heidegger. Como puntualiza Gadamer, aletheia tie-
ne mucho que ver con el término griego energeia,
con el que Aristételes quiso designar “un estado de
movimiento sin camino y sin meta, algo asi como
la vitalidad misma, como el estar despierto, el ver
o el ‘pensar’”; siendo asi “aletheia no significa, por
tanto, simplemente el estado de hallarse desvela-
do. Hablamos de que ‘ello’ sale fuera, pero el salir
fuera tiene una constitucion peculiar. Consiste en
que una obra de arte se presente de tal modo que a
la vez que se oculta se garantice a si misma” (Gada-
mer, 2001, pp. 243-244)™,

Volviendo a la batalla que libra la persona que eje-
cuta un baile, esta no deja de ser un didlogo y una
comunicacién interna en el propio artista. Por eso
la danza, como obra de arte conformada, al igual

(..) [La ejecucian] No es precisamente una conducta cognitiva objetivizante. Sino
que es la variedad que se ha integrado en la ejecucion. Esto es lo que Aristoteles
denominaba energeia. Su creacion de este concepto se debi6 al distanciamiento de
Aristoteles con respecto ala matematizacion pitagérica del universo y de su masica”
(Gadamer, 2001, p. 250)

"% Gadamer hace alusion aquf al juego de ocultacion y desvelamiento del ser, que
pertenece a la esencia de la obra de arte.
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que el juego que es observado por un espectador?®,
es metacomunicacion, es decir, en ella tiene lugar la
comunicacién o transmision de esa otra comunica-
cion interna del bailarin. Una comunicacion exter-
na del didlogo entre cuerpo y mente que, en reali-
dad, es metafora del didlogo entre mundo vy tierra,
entre lo que somos (condicionado en buena medida
por nuestro componente fisico, encarnado) y lo que
podemos llegar a ser. Y este dialogo se da de manera
agonal, condensada en el tiempo, en cada momento
del baile, al ritmo que marca un compas especifico.
Es resenable que la apuesta de la artista Isadora
Duncan para crear su propia danza recorre el sen-
tido inverso al senalado aqui: ella se decanta por
realizar un ejercicio de mimesis de las figuras y
movimientos de los bailes de la Grecia antigua re-
flejados en el arte griego, para interiorizar ese dia-
logo interno o recrear la conexién cuerpo-mente de
los danzantes clasicos. Es decir, opta por llevar a la
préctica, incorporar y sentir en primera persona el
temple del didlogo interno de los practicantes de
la danza griega para, a partir de ahi, dejarse ser y
dejar ser al baile. Para los dos hermeneutas alema-
nes esto conlleva sin fisuras un “dejar ser al ser”, un
“estar a la luz del ser”: en cualquier obra de arte, y
también en la danza, el artista, solo al llegar a expe-
rimentar algo de lo universal en su particularidad,
puede aplicar lo asi comprendido/experimentado
en el baile, esto es, crear una manera propia de bai-
lar, un arte propio al que podriamos denominar —es
este especifico sentido— un arte auténtico.

Para José Ortega y Gasset la vida misma era ese
“baile encadenado”, esa obra de arte, esa danza que
el ser humano habia de ejecutar, bailar, venciendo
la dificultad que le oponian las cadenas (lo terrenal)
en cada momento. Proponemos una perspectiva de
la danza, en ultimo término como una metafora de

15 Cfr. la idea del arte como juego en Hans-Georg Gadamer (1984, p. 143).

la vida a cada momento del baile, tal y como ma-
nifestaba Isadora Duncan en sus memorias, al ha-
blar del arte como “un débil espejo del milagro de
la vida”. Y es que esto sucede en cualquier obra de
arte, ya sea poesia, pintura, escultura o arquitectu-
ra. Rememoramos aqui las palabras que el filésofo
espanol, en tono jocoso, le decia al aleman —quien
gustaba de utilizar un tono més grave y serio en su
discurso- en relacion con el arte de la danza:

“Sabe usted, Heidegger -le decia Ortega
al filésofo aleman- que un filésofo
debe tener tres sentidos: el sentido

de la profundidad, que evidentemente
usted tiene, el sentido de la penetra-
cion, en el que usted tampoco esta mal,
y el sentido de la ligereza, del que, por
desgracia, carece totalmente. Tiene que
bailar, Heidegger. ;Bailar!” Por su parte
Heidegger mascullaba: “;Qué tiene que
ver el baile con la filosofia?” “Mas de lo
que usted se piensa, respondia Ortega,
mas de lo que usted se piensa”. (Mateos
de Manuel, 2022, p. 145)"

Isadora Duncan: Transmision de la Tradicion Griega
en la Danza

El periodo de tiempo en el que Isadora Duncan vive
y se desempena en el arte de la danza es el llamado
la Edad de Plata de la cultura espanola. Se denomi-
na asi al primer tercio del siglo xx por la calidad y
el protagonismo de los intelectuales, literatos y ar-
tistas que surgen en este periodo a los que se ha

"6 Victoria Mateos de Manuel cita a Martin Gomez —quien rescata estas palabras del
filésofo espafiol (2018, p. 489)— en su capitulo "Hermenéutica de la danza: hiper-
modernidad en Isadora Duncan de Jéréme Bel" incluido en el volumen colectivo de
2022 El metodo en cuestion: caminos, atajos, desvios, prismas, difracciones. Actas de las
Vil Jornadas Internacionales de Hermenéutica.
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clasificado tradicionalmente en generaciones: la
Generacion del 98 (1898), la de 1914 vy, finalmente,
la Generacién del 27 (1927). Este periodo es también
la época mas brillante de la historia de la musica
espanola destacando figuras como Isaac Albéniz,
Enrique Granados y, sobre todo, Manuel de Falla.
En este nutrido contexto cultural de principios de
siglo la prensa espanola define la danza como una
“necesidad de la naturaleza”, “poesia del cuerpo
humano”, “arte supremo”, “origen de la musica y el
arte dramatico”, etc. (Martinez del Fresno, 2009, p.
116). La danza de Isadora Duncan se presenta, en-
cajando de lleno en este enfoque, como una dan-
za muy alejada de los patrones clasicos conocidos
hasta entonces, incorporando puestas en escena y
movimientos que tenian mucho que ver con una
vision filosofica de la vida, ligada quizd a un ex-
presionismo incipiente en esta época y, por tanto,
a una busqueda de la esencia de todo arte que solo
puede proceder del interior de la persona. Isadora
era plenamente consciente de que su estilo supo-
nia una ruptura radical con la danza clasica, y en
este sentido se veia a si misma como una precursora
revolucionaria en un contexto artistico de revisién
generalizada de los valores antiguos. Antecedentes
de esta forma no convencional de entender la danza
los encontramos, entre otros, en la famosa bailarina
francesa Marie Salle (1707-1756), quien cambia la
vestimenta propia de los bailes de salén de su épo-
ca por las tunicas de gasa al estilo griego, buscan-
do una mayor libertad de movimientos y basando
su arte mas en la expresién que en la técnica, en
linea con algunas danzas imitativas de la antigua
Grecia!”

7 Otro de los antecedentes importantes, en este sentido, fue Jean Georges Noverre
(1727-1810), bailarin francés y profesor de ballet, considerado como el creador del
ballet moderno. Noverre fue uno de los tearicos sobre danza mas sobresalientes
del siglo xix: su doctrina se basaba en la naturalidad v la gestualidad v, sobre todo,
en la mimesis (todas ellas, connotaciones que se suponian a las danzas antiguas)
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Traemos a colacion de nuevo al filésofo Hans-Georg
Gadamer quien, en el s. xx, defendié que aquel que
comprende una obra de arte se comprende a si mis-
mo: en ultimo término toda comprensién es un
comprenderse (cfr. Ricceur, 2002, p. 141). Por otro
lado, para el padre de la hermenéutica contempo-
ranea, la verdad que representa el artista en una
obra de arte es una “verdad comdn” y vinculante,
una determinada experiencia del mundo que no es
valida exclusivamente para él sino que es ya siem-
pre compartida y sobre todo conformada en una co-
munidad de valores, en una tradicién, que es capaz
de entenderla. Bajo este prisma, es posible afirmar
que a través de la observacion y el estudio de las
representaciones graficas inscritas en las vasijas ce-
rdmicas y de otros materiales, Isadora Duncan rea-
liz6 una labor de comprensién hermenéutica de la
realidad, de la verdad que transmitia el arte griego.
Isadora se empap0 de los grabados en los que estan
representadas las figuras de las bacantes griegas de
tal manera que, si utilizamos el lenguaje gadame-
riano, experimentd, comprendid, la verdad que en
esas obras de arte del Museo Britanico, donde pasé
largas horas, estaba contenida. Se constituyd, por lo
tanto, en la espectadora o lectora, en aquella perso-
na para la que la obra de arte fue representada y en
ultimo término, para la que dicha obra de arte “fue”.

En la bailarina de San Francisco se hizo real esa si-
multaneidad entre el pasado (la tradicién griega) y
su presente. Tal y como afirma Gadamer, lo pasa-
do se retiene en el arte, se fija, gana permanencia,
queda transformado en una conformacién que lo
sostiene. El pasado que esta retenido en la confor-
macioén artistica alcanza la simultaneidad con el
presente mediante la actualizacion, la representa-
cién, la revitalizacién, la lectura o relectura de la
obra, en definitiva, mediante una comprensién her-
menéutica. No hemos de perder de vista que para
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la hermenéutica el comprender es siempre también
aplicar: el comprender no es un saber tedérico abs-
tracto sino practico, es un saber actuante. El tener
una experiencia del arte significa, para Gadamer,
que el jugador ha entrado en el juego de un modo
tal que ha de producir una respuesta, la suya propia,
frente al desafio. Esto, sin duda, es lo que nos ofre-
ci6 Isadora a través de su propuesta, una novedosa
forma de danzar —tildada en su momento de danza
libre— mediante la que dio respuesta al desafio que
el arte griego le habia planteado'®.

Es resenable que Isadora Duncan se convirtié en
su época, a través del desarrollo de su peculiar es-
tilo dancistico, en emblema de la mujer libre por
su busqueda de la armonia con la naturaleza, su
redescubrimiento del cuerpo femenino y su mane-
ra de vivir la sexualidad de manera moderna y sin
ataduras. Una lectura rapida de los textos publica-
dos en La Ilustracion artistica de 1909, en Alrededor
del mundo de 1909, en Por esos mundos (suplemen-
to de Nuevo Mundo), en La Esfera, etc. es suficiente
para comprobar la labor hermenéutica de Isadora®.
Todos ellos reflejan que, aunque basandose en las
danzas antiguas de los griegos o de los clasicos, esta
artista no trat6 inicamente de copiarlas sino de se-
guir sus principios después de haber comprobado a
través de su experiencia que eran los mejores o, al
menos, los que a ella le servian para crear sus obras
(mimesis). Un crear que, siguiendo a Eugenio Trias,
era realmente un “re-crear” 20.

'8 paradéjicamente, de esta forma llevo a término un ideal extendido en su época
“encontrar la naturalidad perdida, librarse de convenciones v prejuicios, eliminar los
corsés, recuperar la espontaneidad al respirar y al ejecutar movimientos simples
tales como andar, correr o saltar, experimentar el movimiento curvo y espiral” (Mar-
tinez del Fresno, 2009, p. 118)

19 Cfr. Martinez del Fresno, 2009, pp. 119y ss.

2 Sobre la nocién de “re-creacion” para Eugenio Trias cfr. Trias, 1995, pp. 51y ss
y Trias, 2004, p. 82. Para el filésofo barcelonés, tado “crear” es realmente un “re-
crear”: en cada creacion se actualiza algo del pasado, de |a tradicion, sea o no cons-
ciente de ello el creador.

90

Consideraciones finales

De acuerdo con la hermenéutica contemporanea, el
artista, el bailarin, es el mero medio, el instrumento
para que el baile o la danza se represente, se ejecu-
te, pero este desaparece en esa ejecucion. Para Ga-
damer los jugadores funcionan como la condicién
de posibilidad para que el juego acceda a su repre-
sentacién, pero no son ellos los que determinan la
esencia del juego, sino que son llevados por él. “El
arte se halla en el acto, lo mismo que el lenguaje se
halla en el didlogo” apunta (2001, p. 251), y, de la
misma manera que lo que caracteriza el caracter de
ejecucion del hablar es “el esencial olvido de si” del
lenguaje (cfr. 2001, p. 264) en pro del logos, esto es,
del mundo mismo evocado en el hablar, lo que ca-
racteriza el caracter de ejecucion del arte de la dan-
za es “el esencial olvido de si” de los/las danzan-
tes. Heidegger defiende igualmente la desaparicién
del artista en la obra de arte frente a la tendencia
estética (desde Kant hasta el romanticismo) de la
glorificacion del genio: la obra de arte se sostiene a
si misma, el artista queda reducido casi a un simple
puente hacia el surgimiento de la obra, destruyén-
dose a si mismo en la creacion.

Instrumento o condicion de posibilidad para que la
danza se represente, la labor del artista-bailarin ha
de ser, en el sentido aqui expuesto, solamente una:
comprender. Entonces se constituye en el medio o
la condicion de posibilidad para que el ser se des-
oculte (Heidegger), para que salga a la luz la verdad
(Gadamer) y esta sea transmitida en el propio baile.
Lo cual nos lleva a admitir que el baile viene a ser,
como el juego o como el deporte, una metafora de la
vida en el que se representa, a escala espacio-tem-
poral reducida, la lucha que supone en el dia a dia
nuestra existencia —para Eugenio Trias “una encru-
cijada existencial”; para Heidegger una “lucha entre
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el mundo y la tierra”- en pro de la comprensién del
mundo y de nosotros mismos con relacion al mun-
do en el que vivimos. En el baile, esto se produce de
una manera agonal, tragica y a la vez hermosa: el
bailarin ha de representar a cada momento del baile
esa lucha de la que hablamos de tal manera que “se
juega” a cada instante la integridad, la consisten-
cia y la conformacién del baile, en una palabra “su
re-presentacion”.

Nos recuerdan estas palabras a las pronunciadas
por Isadora Duncan, a su pensamiento, su teoria
sobre la danza, y sin embargo se desmarcan en par-
te de ella. En este trabajo hemos optado por ana-
lizar el baile, la danza, desde la perspectiva que
otorga el situarse desde el pensamiento estético de
la hermenéutica contemporanea. Por lo tanto, no
estamos hablando aqui de un “dejarse llevar por el
espiritu” en el baile, de un “emular a la naturaleza o
imitarla para conseguir mediante la emulacion del
movimiento de aquella, la elevaciéon conjunta de
alma y cuerpo en el baile”, afirmaciones que estan
en la base del pensamiento de Duncan y que nos
traen en dltimo término, y quiza a pesar de la pro-
pia Duncan, connotaciones metafisicas21. Aqui he-
mos tratado de analizar qué es lo que ocurre cuan-
do se baila y, segiin lo expuesto, podemos afirmar
con cierta legitimidad que en el bailar, como en el
existir —como no puede ser de otra forma, al ser el
arte una emulacién o metafora de la realidad- el
ser humano comprende. Dicho de otra manera, el ser
humano baila como vive: comprendiendo. Isadora
Duncan comprendid (por mimesis principalmente)

2" No obstante, cabe afirmar a favar del pensamiento y la obra de Isadora Duncan
que la prensa de la época diferencia sus creaciones de otras danzas también inspi-
radas en épocas remotas y sin embargo alejadas de la serenidad v el equilibrio. La
danza clasica de Isadora Duncan va a adquirir en dicha prensa los calificativos de
“clara, serena, armanica, graciosa, limpia” y la propia Isadora sera tratada en ella
como “poetisa de la danza, modelo de limpieza artistica, difusora del desnudo casto
y encarnacion del ideal clasicista del retorno a los bellos ritmos” (Martinez del Fres-
no, 2009, pp. 123y ss.).

91

algo de la verdad del mundo griego transmitida a
través del arte legado e intenté desarrollar su danza
dejando que esos principios, esas verdades adqui-
ridas hicieran su trabajo mientras danzaba en cada
actuacién. Bailé transmitiendo al espectador de
una manera auténtica su mensaje, consiguiendo asi
que cada espectador comprendiera, experimentara,
algo de la universalidad de su arte en la individua-
lidad de cada representacion. Isadora cred asi su
arte: comprendiendo.
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Resumen:

El papel desempenado por las politicas municipales en torno a la nomenclatura y designacion de las odo-
nimias requiere de un analisis riguroso y sistemadtico. Tras un estudio histérico y de diseno de informacion,
este articulo se centra en la evaluacion de las politicas publicas que garanticen la participacion ciudadana

" Esta publicacion forma parte del proyecto Cuenca, odonimia y memoria: 1557-2018, ganador de la XVIIl convocatoria y financiado por el Vicerrectorado de Investigacion de
la Universidad de Cuenca,
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en el momento de su formulacion y aplicacion. Por tanto, el presente trabajo, enfatiza en las dindmicas sus-
citadas desde la implementacién de ordenanzas y comisiones en torno a la nominacién del espacio publico
en la ciudad de Cuenca (Ecuador), los acuerdos, controversias y las circunstancias generadas a través de
estos mecanismos, con el fin de generar una participacién mas reflexiva y activa.

Palabras clave: Politicas ptiblicas, ordenanza, calles, nomenclaturas, Cuenca.

Abstract:

The role played by the Autonomous Decentralized Government of Cuenca, Ecuador, in the nomenclature
and designation of street names necessitates a comprehensive and systematic analysis. This article, after
conducting a historical and information design study, shifts its focus to evaluating public policies that ensu-
re meaningful citizen engagement during their development and implementation. This study underscores
the evolving dynamics that have emerged since the implementation of ordinances and commissions pertai-
ning to the naming of public spaces in the city of Cuenca, Ecuador. It examines the agreements, controver-
sies, and the circumstances that have arisen through these mechanisms with the goal of promoting more
thoughtful and active citizen participation.

Keywords: Public policies; ordinances; streets; nomenclatures; Cuenca
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Introduccion

La designacion de los odonimos o nombres propios
de una calle o cualquier otro espacio publico, conti-
nua siendo un tema de debate, de investigaciony de
disputa en la aplicacién de politicas publicas. Los
mecanismos para aplicar diversos enfoques y meto-
dologias en el proceso de denominacion requieren
adoptar decisiones entre diversos actores como el
municipio, la comisién de nominaciéon y los ciuda-
danos. Desde la disciplina geogréfica y las ciencias
sociales, cada vez son mas los estudios sobre el
abordaje tedrico y la dimensién politica que con-
signa la designacion de las odonimias en diferentes
lugares (Giraut y Houssay-Holzschuch, 2016). Hay
que considerar que las calles adquieren un peso
simbolico en contextos de tension politica o cuan-
do estan relacionados con la legitimidad del poder
(Augustins, 2004). Proponer un cambio o una nueva
metodologia para nombrar las calles implica un co-
nocimiento sobre las caracteristicas toponimicas y
los valores socioculturales y politicos que evolucio-
nan a lo largo del tiempo (Rusu, 2021).

En la ciudad de Cuenca, el 29 de noviembre de 2010
se expidi6 la Ordenanza municipal para la conforma-
cion de la base de datos para la nominacion de vias
urbanas y rurales del cantén Cuenca y sus equipa-
mientos urbanisticos, que impulsa la creacion de una
comision para la denominacién de calles con base
en la facultad normativa para establecer politicas
publicas y considerando los articulados de la Cons-
titucion de la Republica del Ecuador (2008) y el Co-
digo orgdnico de organizacion territorial, autonomia y
descentralizacion (COOTAD, 2010). Segtn la Cons-
titucion, en su articulo 380, numeral 1, se indica
que seran responsabilidades del Estado: velar, me-
diante politicas permanentes, por la identificacién,
proteccion, defensa, conservacion, restauracion,
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difusién y acrecentamiento del patrimonio cultural
tangible e intangible, de la riqueza histérica, artis-
tica, lingiiistica, y arqueoldgica, de la memoria co-
lectiva y del conjunto de valores y manifestaciones
que configuran la identidad plurinacional, pluricul-
tural y multiétnica del Ecuador. Por lo tanto, y con
este antecedente en las motivaciones juridicas de
la norma, se establece en la dicha ordenanza que es
el patrimonio cultural el elemento articulador y de
identificacién que configurara los nombres de las
calles de Cuenca.

Por otra parte, en conformidad con el articulo 57
del COOTAD, dentro de las atribuciones del Con-
cejo Municipal, le corresponde conformar las comi-
siones permanentes especiales y técnicas que sean
necesarias, respetando la proporcionalidad de la
representacion politica y poblacional urbana y ru-
ral existente en su seno; y aprobar la conformacion
de comisiones ocasionales sugeridas por el alcal-
de o alcaldesa; y emitir politicas que contribuyan
al desarrollo de las culturas de su jurisdiccién, de
acuerdo con las leyes sobre la materia, lo que sig-
nifica la base ejecutiva para solventar la necesidad
de establecer nuevas denominaciones en el cantén.
Cabe indicar que, aunque la nombrada ordenanza
establezca el mecanismo para nombrar calles en
Cuenca a partir de una comisién de nominacién, la
Direccion de Cultura del GAD debe proveer los re-
cursos necesarios para el funcionamiento de la mis-
ma, segun la planificacién y el proyecto presentado
en el presupuesto (art.10), ademads, los informes de
la Comisién no gozan de caracter vinculante ni re-
solutivo, la decision final le corresponde definir en
el pleno y sesiones del Concejo Cantonal.

Una vez aprobada la ordenanza y establecida la Co-
misiéon de Nominacién de Vias Urbanas y Rurales
del cantén Cuenca y sus Equipamientos Urbanisti-
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cos desde el mes de marzo de 2011 se realizaron ex-
pedientes para las nomenclaturas que dieron como
resultado la aprobacion en el Concejo Cantonal de
un listado de 1024 nombres para el area urbana (El
Universo, 2011), y también para las parroquias Ba-
nos, Octavio Cordero Palacios y Sinincay; para el fi-
nal de la gestién de esta comision (2015), se habrian
asignado en el drea urbana 1300 nombres aproxi-
madamente (Montes et al., 2018).

A largo de estos tltimos anos esta Comision ha sido
integrada por distintas personas con ritmos traba-
jo, en lo que confiere a la creacién de expedientes,
diferenciados, en gran medida dependiendo del
apoyo del Departamento de Avaltos y Catastros y
del presupuesto asignado por el GAD. Hasta el ano
2018 en Cuenca existian 3726 calles, de estas, 1140
vias no estaban denominadas. En la administracion
2019-2023, durante los dos ultimos anos, se apro-
baron en sesién de Concejo Cantonal treinta y tres
nombres de calles.

Para enriquecer el proceso de definicion de politi-
cas publicas y los posibles lineamientos, se reali-
zaron talleres en colaboracion con la organizacioén
de Barrios de Cuenca. Estos fomentaron la partici-
pacion activa de los representantes de los barrios
y se recopil6 informacién valiosa en relacién a las
estrategias de denominacion de calles. Los conoci-
mientos locales, la dificultad de los procedimientos,
asi como las perspectivas histéricas y culturales,
brindaron insumos adicionales para alimentar las
recomendaciones sobre politicas publicas en este
ambito.

Por otra parte, como parte de la investigacién se
realizé una presentacion sobre los resultados pre-
liminares de visualizacién de datos y resultados del
proyecto, ante la Comision de Nominacion de Vias
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Urbanas y Rurales del cant6n Cuenca y sus Equipa-
mientos Urbanisticos. Esta instancia es la respon-
sable de la toma de decisiones sobre los nombres
de las calles y facilité una retroalimentacion im-
portante sobre la puesta en practica de los linea-
mientos y las politicas vigentes. Paralelamente, se
llevaron a cabo entrevistas con los miembros de la
Comisién, quienes ampliaron informacién valiosa
para validar el enfoque y los resultados obtenidos.

En resumen, el proceso metodoldgico aplicado al-
canz6 una vinculacién soélida entre la recoleccion
exhaustiva de datos, el establecimiento riguro-
so de categorias, y la clasificacién/visualizacion
comprensible de los nombres de calles. Ademas,
se plante6 de forma imprescindible la inclusién de
fuentes de informacién y la participacién de actores
fundamentales como la comunidad a través de los
representantes de barrios y los directivos a cargo de
la toma de decisiones. Como resultado de esta me-
todologia, se logr6 algunas reflexiones y recomen-
daciones en torno a las politicas pablicas efectivas
para la denominacion de calles en la ciudad.

Planteamiento del problema

La autonomia politica y la construccion de politicas
publicas para el caso ecuatoriano se determina en
la Constitucién de la Republica al denominar a los
gobiernos provinciales y locales como “gobiernos
auténomos descentralizados” estableciendo com-
petencias a través del COOTAD donde se indican
que sus funciones son de caracter ejecutivo, legis-
lativo y de participacién ciudadana, reconociendo
en su facultad normativa “la capacidad para dictar
normas de caracter general a través de ordenanzas,
acuerdos y resoluciones, aplicables dentro de su
circunscripcion territorial” (art.7). Por lo tanto, es
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esta capacidad institucional para establecer normas
e impulsar procesos y formas de desarrollo en la cir-
cunscripcion territorial municipal o cantonal lo que
permite la participacién y establecimiento de poli-
ticas publicas (Calvopina, 2021).

En la practica, cabe mencionar el proceso de una de
las ultimas designaciones de calles. En Sesién Ex-
traordinaria del Concejo Cantonal del 3 de febrero
de este mismo ano, se conocen y resuelven los ex-
pedientes para la nominacién de seis nombres de
calles: Adriadn Carrasco Vintimilla, Claudio Cordero
Espinoza, Herndn Rigoberto Vintimilla Ordénez,
Pedro Manuel Jarrin Ochoa, Jacinto Cordero Espi-
noza y Gloria Malo Moscoso. Para la aprobacién de
estas nomenclaturas se adjunta en el expediente
por cada nombre:

1. Resumen de la reunién de trabajo (9 septiembre)

2. Memorando en el que se adjuntan los informes
correspondientes por parte de un funcionario mu-
nicipal

3. Informes técnicos

4. Acta sesiéon comisién de nominacién para apro-
bacion (14 noviembre)

5. Oficio en el que se adjuntan los informes de Ava-
ltos y Catastros

6. Oficio para incluir la aprobacion del nombre en el
Concejo Cantonal

7. En total, se establece un promedio de 5 meses
para nominar a una calle, ain con la posibilidad
de la no aprobacion de la misma por la Sesion del
Concejo.
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La planificacion de las ciudades y la transformacién
del espacio urbano a mas del crecimiento acelera-
do fomenta establecer mecanismos de gestiéon que
buscan que la sociedad acoja las politicas publicas
planteadas. La aplicacion y los resultados de los
mecanismos en torno a la ordenanza del 2010 no ha
sido objeto atin de evaluacion.

Las desigualdades estructurales que han sufrido
histéricamente las mujeres, también se visibilizan
en la configuraciéon de las ciudades en su calleje-
ro, lo que supone seguir ocultandolas en la esfera
publica (Cavalo, 2019). De igual manera ocurre en
metrépolis como Nueva York o Paris (Bancilhon et
al., 2021).

Hasta el ano 2018 los nombres de personajes mas-
culinos en las calles de Cuenca eran 1279, cifra muy
elevada en relacion a los nombres de personajes
femeninos que ascendian a 93 (Carrion Andrade
et al., 2023), aunque la presente ordenanza, en su
articulo quince, incida en que en el caso de la asig-
nacion de nombres de personas esta debera “procu-
rar equilibrar la relacion de género”. Como indican
Cedenio y Delgado esta desigualdad en el espacio
publico provoca:

En este caso elevan el estatus de los
hombres —en detrimento del de las
mujeres— quienes a lo largo del tiempo
han sido los planificadores y constru
tores de la ciudad y mas alla quienes
toman las decisiones significativas en
los asuntos econdmicos, politicos y
sociales, esto es, son quienes piensan,
viven y dominan la esfera publica en
todas sus acepciones. (2017, p.9).
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A propdsito de nombres de género en el espacio
publico, en el ano 2022, se decidia definir los nom-
bres de las paradas del tranvia, con la propuesta
de utilizar nombre de mujeres en un esfuerzo por
contrarrestar la mayoria masculina. La propuesta
fue rechazada bajo los argumentos de facilitar la
ubicacién de los usuarios del sistema de transporte.
Al respecto, otro espacio en disputa, el puente lla-
mado Mariano Moreno y renombrado por los movi-
mientos sociales “vivas las queremos”, es también
un ejemplo de las luchas feministas y del esfuerzo
de apropiacién y de resignificacion del espacio pu-
blico. Solo en los dltimos anos el puente ha sido
pintado y repintado varias veces como una forma
de reconocimiento de un estado machista. Por con-
siguiente, si las minorias o grupos afectados no son
incluidos en los procesos la denominacién del es-
pacio publico, la designacion carece de contenido y
se convierte en una practica mas de violencia sim-
bélica.

Analisis de las opciones

Como se indico con anterioridad, la Ordenanza Mu-
nicipal para la conformacion de la base de datos para
la nominacién de vias urbanas y rurales del cantén
Cuenca y sus equipamientos urbanisticos define en
su articulado que se establecerd una Comisién in-
tegrada por cinco miembros, siendo presidida por
el concejal titular de la Comisién de Educacién,
Cultura y Deportes y como miembros permanentes
la integraran el Cronista Vitalicio del Cantén y un
delegado de la Casa de la Cultura. Los demas miem-
bros serdn designados por el Concejo Cantonal pre-
vio informe de la Comisién de Educacién, Cultura
y Deportes del Concejo, guardando la debida par-
ticipacion de género. La secretaria ejecutiva de la
Comision corresponde al director de Cultura de la
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Municipalidad o a su delegado. La comisién podra
contar con la asistencia académica de una persona
para investigar, ordenar, sistematizar y analizar do-
cumentos para la elaboracién de los informes ele-
vandolos a la Comision.

Los informes de la Comisién deberan contener, por
lo menos, los siguientes elementos:

1. Los criterios que sean considerados para sugerir
las nominaciones que se proponen.

2. Micro biografias de cada persona seleccionada
que debera ser publicada.

3. Una propuesta de difusién educativa sobre las
nominaciones que se propongan.

4. Una breve resena histérica para el caso de las fe-
chas. La comisién sugerira la construccién de mo-
numentos.

En los articulos 18 y 19 se indica que “Todas las
personas, naturales y juridicas podran dirigirse a
la Comisién para solicitar nominaciones o consi-
deraciones de nominacién. “Las resoluciones de
la Comisién de manera previa a su presentacion
al Concejo Cantonal seran publicadas en la pagina
web de la Municipalidad por un periodo no menor
a 30 dias”. Las Juntas Parroquiales, en el ambito de
sus atribuciones [...], sugerirdn de manera directa
al Concejo Cantonal las nominaciones que deben
hacerse de las vias y espacios publicos correspon-
dientes a su jurisdiccién.

Los nombres de las calles de las principales ciuda-
des de América Latina se relacionan principalmente
con personajes histéricos, lugares y temas geografi-
cos, que reflejan la construccién de la identidad y el
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patrimonio de cada uno de los lugares.

Es notorio que, en varias ciudades, las principales
calles han sido nombradas debido a lideres politicos
o militares que han incidido en la historia de cada
pais. Por ejemplo, en Santiago de Chile, la Alame-
da Libertador Bernardo O’Higgins lleva el nombre
del précer de la independencia chilena. Asuncién,
Paraguay, cuenta con la Avenida Mariscal Lopez, en
honor al presidente y militar paraguayo Francisco
Solano Lopez. Y en Caracas, Venezuela, la Avenida
Francisco de Miranda honra al precursor de la in-
dependencia venezolana. En relacién a los aspectos
geograficos, existen algunas referencias que hacen
alusién a ciertos lugares iconicos, por ejemplo, en
Rio de Janeiro, la Avenida Atlantica se asocia con
el océano Atlantico y es famoso por estar junto a
la playa de Copacabana. En la ciudad de Guatema-
la, se encuentra otro ejemplo con la Avenida de las
Américas debido a que esta permite la conexién de
varios paises a través del continente.

La religién es un area importante para el analisis
debido a la amplia influencia sobre todo de la reli-
gion catolica. Es usual encontrar calles que rinden
tributo a personajes religiosos o eventos. Un ejem-
plo de esto es el Boulevard Suyapa en Tegucigalpa,
Honduras, que rinde tributo a la Virgen de Suyapa.
En Lima, Perd, existe la Avenida del Papa, que con-
memora la visita del Papa Juan Pablo II en 1985.

Una excepcién importante a destacar es el sistema
de denominacién de calles en las principales ciuda-
des de Colombia, en el que se nombra como carreras
y calles. Este sistema es esencialmente numérico y
se basa en un patrén de cuadricula donde las carre-
ras discurren en direccion norte-sur y las calles en
direccion este-oeste. Este sistema puede contribuir
en la orientacién y la ubicacién de direcciones. A
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pesar de ello, algunas autopistas o calles pueden
tener un nombre adicional haciendo referencia a
ejemplos anteriores como la Avenida El Dorado (o
Calle 26) de Bogota, que hace referencia a la leyen-
da del Dorado.

En el caso de Cuenca, la designaciéon de calles se
ha debido en un primer momento a lo descriptivo y
luego a recordar momentos histdricos y patriéticos.
En la actualidad el referente es identitario y patri-
monial. Hasta el ano 2018, existian 3726 nombres
de calles con las siguientes categorias: botanica
(168), zoologia (23), minerales (18), prensa (35),
colectivo/organizacién (37), femenino (93), etnias/
filiaciones culturales (63), tradiciones y costumbres
(184), conmemoraciones (59), lugar (627), mascu-
lino (1279) y sin nombre (1140) (Carrién Andrade
et al., 2023). Proponer un sistema esencialmente
numérico y prescindir de nominaciones fue una al-
ternativa a la que los ciudadanos entrevistados res-
pondieron que no concordaban justificandose en la
pérdida de identidad.

Las distintas Comisiones de Calles de las Gltimas
administraciones coinciden en que al momento de
designar nombres se buscaba la sectorizacion por
barrios o zonas, por ejemplo se priorizaron nom-
bres de cantones en Misicata, rios en la Urbaniza-
cién la Isla, piedras preciosas en el Barrio El Cristal,
culturas aborigenes en la zona de Challuabamba,
frutas en el sector Rio Amarillo, gobernadores en la
Ciudadela Mutualista II, médicos en los alrededores
del Hospital del Seguro, en la avenida Ordonez Laso
plantas medicinales a la izquierda y nombres de ar-
boles a la derecha.

Varias son las desavenencias dentro de la Comisién
de Nomenclatura a la hora de designar un nombre.
Una de ellas son los criterios en los que se basa la

Anales 62/ 2023/ pp. 93-103




¢cNombrar es existir?

aprobacion o no de las distintas nomenclaturas, por
ejemplo, el 22 de julio de 2011 en sesiéon de Comi-
sion de Nominacion se aprueban las designaciones
de los arquitectos Patricio Munoz Vega y Jorge Rou-
ra Ceballos, ademas de 224 cantones y de las 465
parroquias rurales del Ecuador, sin embargo, no se
aprueban los nombres de Ernesto “Che” Guevara,
Mario Moreno Cantinflas, Charles Chaplin, Facun-
do Cabral o el de Mercedes Sosa. Los criterios no
se definen en el acta de sesion, solo se aprueba o
no aprueban los expedientes, ya que no son actas
integras sino resolutivas.

Una vez aprobada y asignada la nomenclatura, se
percibe la conformidad o inconformidad de los ciu-
dadanos sobre las designaciones de los nombres de
las calles que habitan. Por ejemplo, uno de los ulti-
mos casos de algunos ciudadanos es el de la sesion
de 9 de septiembre de 2022 en el que solicitan a la
Comisiéon de Nomenclaturas que la calle Herma-
nos Restrepo, antes denominada Ultimas Noticias,
vuelva a su nombre original. A lo que se indica que
la respuesta tiene que ser administrativa, por parte
del GAD y no de la Comision.

Ademas, en el plano administrativo, aunque la or-
denanza, en su articulo 13, indique que en la Co-
misién de Nomenclaturas se “podra contar con un
funcionario municipal o de una persona contratada
para el efecto de acuerdo a sus necesidades” para
poder investigar, sistematizar y analizar los do-
cumentos a la hora de realizar los expedientes, al
igual que con el financiamiento, el funcionamiento
de la Comisién depende en gran medida de la vo-
luntad, decision politica y ejecucion presupuestaria
de la Direccion de Cultura del GAD Municipal.

Otra dependencia que puede provocar atrasos o
lentitud en el proceso de designacién es la coordi-
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nacién que debe existir con la Direccién de Avaltos
y Catastros. Una vez se define una nomenclatura,
la Secretaria de la Comisién solicita a este depar-
tamento emita un informe técnico “en el que se in-
dique una calle de la Ciudad a la que se le pueda
otorgar el nombre”. Avaltios y Catastros procede
con la verificaciéon de la via propuesta indicando las
coordenadas y las caracteristicas de la via: denomi-
nacién, nomenclatura (numérica), tipo y material,
ademas, se procede a realizar el plano de ubicacion.
Después de realizada la inspeccién, la Direccién de
Avaltos y Catastros presenta como opcién la pro-
puesta de ubicacién. Una vez se cuenta con todos
los documentos necesarios, se envia la propuesta
de nominacion al Concejo Cantonal para su apro-
bacion.

Resultados y discusion

La participacion es determinante para la construc-
cién de politicas publicas (Fontaine, 2015). Para
fomentar un proceso participativo y garantizar el
ejercicio pleno de la participaciéon en la toma de
decisiones para nombrar las calles, es importante
que tanto la ordenanza como la Comisién de Ca-
lles exploren e implementen diferentes métodos.
Una sugerencia puede ser incluir dentro de la co-
mision representantes de las asociaciones barriales
para poder acoger sugerencias y perspectivas desde
el contexto local. Se podrian implementar ademas
encuestas o grupos focales, para evaluar las necesi-
dades culturales e identitarias de cada barrio.

Para mejorar la toma de decisiones sobre la asigna-
cién de nombres o categorias de nombres de calles
en un sector determinado, es importante mejorar
la calidad de andlisis e interpretacién de los datos
existentes. Para ello, es fundamental en primer tér-
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mino depurar y actualizar la base de datos. Ademas,
es de vital ayuda contar con mapas y una visualiza-
cién de datos que facilite la evaluacion de las deno-
minaciones y guie el proceso de seleccién de los cri-
terios. Con estas herramientas, se puede promover
una toma de decisiones que incluya la equidad, la
inclusion y la diversidad, en torno a la macro visua-
lizacion de la ciudad.

¢Cémo la ciudadania ejerce sus derechos y respon-
sabilidades? Desde el punto de vista procedimental
se recomienda:

1. Establecer criterios de valoracién para el nom-
bramiento de las calles de forma objetiva, con el fin
argumentar la aceptacion o negacién de las pro-
puestas.

2. Que la valoracién en torno a los criterios de his-
toricidad y obras de ciudadanos y ciudadanas, no
respondan a subjetividades, sino que se establezcan
criterios en base a la evaluacion de los expedientes
en torno a la contribucién de los personajes nomi-
nados. Ademas de considerar a las personas falleci-
das y criterios de historicidad, se sugiere tener en
cuenta:

a. Contribucién a la sociedad desde el punto de
vista politico, social y cultural.

b. Relevancia nivel local o global.

c. Contribucién como precursor o innovador en
alguna 4rea.

d. Trascendencia o repercusion significativa en
un evento que conlleva efectos, ya sean positivos o
negativos, que perduran en el tiempo.
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3. Implementar un sistema de calificaciéon basado
en una rabrica que evalia de manera sistematica
los criterios propuestos en el punto 2.

4. Equilibrar el porcentaje de calles con nombres
femeninos. Recordemos que existe un gran nimero
de calles sin nombres.

5. En conjunto con el departamento de planifica-
cién y avallios y catastros, anticipar la planificacion
en relacion al crecimiento de la ciudad y al nimero
de calle, sectorizando estos nombramientos.

6. Insertar dentro de la Comision de Calles a un re-
presentante de la Ciudadania.

Desde el punto de vista legal se recomienda:

1. Que la Direccién de Cultura ejecute un presu-
puesto anual para la designacién de personal en la
realizacién de los expedientes académicos por calle.

2. Ordenar y sistematizar el archivo de la comision
de calles, con base en la normativa de gestién do-
cumental

3. Modificar la ordenanza para incluir dentro de la
Comisién de Calles a un representante de la ciuda-
dania.

Conclusiones

Los nombres de las calles pueden interferir o inclu-
so anular su funcién de ubicacién. Los gobiernos
tienen a la mano herramientas para controlar a la
poblacion, el espacio que ocupan y su desarrollo.
En este sentido, las comisiones o entes encargados
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de la nomenclatura de calles y espacios publicos in-
tentan introducir en ese sistema, de ordenamiento
y control, esfuerzos para fortalecer o cambiar la his-
toria y crear una contraparte de identidad. Racio-
nalizacién tecnocratica

Es imprescindible garantizar que, en el proceso de
denominacion de calles, exista un criterio integra-
dor que contemple la representacion de todos los
grupos sociales, étnicos, culturales y de género.
Este lineamiento puede contribuir para disminuir
la brecha ya existente, particularmente en las cate-
gorias género en el que las denominaciones mascu-
linas prevalecen.

La idea de que cambiar nombres de calles supone
problemas legales como en su uso en escrituras no
tiene un sustento sélido. Gran parte de lo que hoy
son las ciudades estaban ubicadas en terrenos con
calles con otros nombres o sin nombre, y la defini-
cion de una nomenclatura no ha significado mayor
problema legal ademds de considerar que las leyes
incluyen las figuras necesarias en estas situaciones.
;Como estd actuando la comisiéon y cémo se po-
dria mejorar desde la politica publica? La confor-
macion de la comision de calles podria ampliar su
equipo incluyendo expertos en historia, cultura y
urbanismo, asi como representantes de los barrios.
Ademas, es importante establecer vinculos con las
instituciones académicas para aprovechar las opor-
tunidades de investigacién y contar con asesoria
especializada. Asimismo, se sugiere promover la
paridad de género en el comité para garantizar una
perspectiva diversa y equitativa.

.Como evaluar las politicas? Un elemento esencial
que deberia incorporarse es la rendicién de cuentas
y el seguimiento periddico de las politicas de deno-
minacion a través de la evaluacién (Fontaine, 2015).
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Para alcanzar este objetivo, es fundamental tener
en cuenta a todos los actores que influyen en el
proceso de denominacion de calles, especialmente
a los ciudadanos. La retroalimentacion, como se ha
analizado en este documento, ha permitido revisar
la efectividad y los posibles ajustes a los procedi-
mientos (Roth, 2002). En consecuencia, es esencial
contar con una ordenanza lo suficientemente flexi-
ble que se adapte al constante cambio y crecimien-
to de la ciudad.
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Resumen:

El interés de Donald Judd en las condiciones expositivas de su trabajo y el de artistas coetaneos, habria
sido decisivo en una actividad arquitectdnica, con la que testo la espacialidad de la exhibicion artistica. Es
por ello que, con la investigacién que se presenta, quiere descubrirse alguna de esas claves de su nociéon
de espacio expositivo, con las que llevo a cabo dichas intervenciones en la arquitectura. La interpretaciéon
de esas claves adquiere especial relevancia en un contexto interdisciplinar, pero muy especialmente en la
practica expositiva, por su singular aplicacién en La Fundacién Chinati. Una institucién resuelta a modo de
colonia artistica en Marfa, Texas, donde la postura critica del artista estadounidense quedé plasmada en la
adecuacion de sus instalaciones. Asi pues, el estudio parte de la visita de los espacios que integran dicha
fundacién y de la consulta in situ del material original elaborado por Judd. Una metodologia que ha permi-
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tido profundizar en ese planteamiento espacial, que llevé al artista a trabajar activamente en la adecuaciéon
expositiva. A partir de ello, se reconocen sus intenciones de fusionar arte y arquitectura, en un todo unifica-
do e integrador que hace de La Fundacién Chinati un museo tinico.

Palabras clave: arquitectura, arte, Donald Judd, espacio expositivo, La Fundacion Chinati.
Abstract:

Donald Judd’s interest in the exhibition conditions of his work and that of contemporary artists, would have
been decisive in an architectural activity, with which he tested the spatiality of the artistic exhibition. That
is why, with the research presented here, we want to discover some of the keys to his notion of exhibition
space, with which he carried out these interventions in architecture. The interpretation of these keys acqui-
res special relevance in an interdisciplinary context, but especially in the exhibition practice, for its singular
application in The Chinati Foundation. An institution that was designed as an artistic colony in Marfa, Texas,
where the critical position of the American artist was reflected in the adequacy of its facilities. Thus, the
study is based on a visit to the spaces that make up the foundation and on the in situ consultation of the
original material prepared by Judd. A methodology that has allowed to deepen in that spatial approach,
that led the artist to work actively in the exhibition adaptation. From this, his intentions to merge art and
architecture are recognized, in a unified and integrating whole that makes The Chinati Foundation a unique
museum.

Keywords: architecture, art, Donald Judd, exhibition space, The Chinati Foundation.
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Introduccion: primeras operaciones en Nueva York

A finales de los sesenta, el arte minimalista habia
alcanzado una notable repercusion en el contexto
artistico internacional. A ello contribuyeron desta-
cadas exposiciones como The Art of the Real: USA,
1948-1968, que, inaugurada en Nueva York, se tras-
lad6é luego a prestigiosas instituciones de Paris,
Zurich o Londres. La internacionalizacion de este
nuevo arte no solo marcaba el agotamiento de una
primera etapa vanguardista, sino que significo la
transformacién del minimalismo en un movimien-
to artistico historico. Pero tras este hecho subyacia
una apropiacion por parte de las entidades museis-
ticas del éxito minimalista, que hicieron prevalecer
sus intereses particulares sobre la compresion mas
optima de su propuesta espacial. Algo que provocd
una reaccién contraria de los propios artistas, que
denunciaron el falso patrocinio de estas institucio-
nes.

El ejemplo mas claro a este respecto lo encarna Do-
nald Judd, quien criticé ferozmente la forma en la
que se estaba presentando su trabajo y el de otros
artistas coetaneos. Judd se mostré contrario a cri-
terios expositivos tradicionales que no conseguian
adecuarse a la presentacién del arte minimalista,
y que ni tan siquiera respetaban el planteamiento
de sus autores. La disconformidad a ese respecto se
convertiria a partir de entonces en una de sus prin-
cipales preocupaciones, pues la presentacion expo-
sitiva condicionaba en gran medida la percepcion
espacial de toda creacién visual. Asi lo habria de-
fendido el propio artista, al afirmar que “toda obra
de arte (...) se ve favorecida o desfavorecida segin
el lugar donde se coloque” (Judd, 2016a, p. 811). De
ahi partia su interés artistico en la correcta instala-
cion expositiva, que afectaba a todo tipo de obras.

Asi pues, los esfuerzos de Judd no solo se centra-
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rian en el mero desarrollo de creaciones artisticas.
En su planteamiento era esencial su cuidada dis-
posicion espacial, con la que podia obtenerse una
experiencia perceptiva de gran interés. Es por ello
que el artista de origen estadounidense comenzé a
buscar lugares que fuesen idéneos para exponer de
un modo adecuado sus obras y las de otros autores.
Ante el reto que implicaba este desafio, un primer
intento lo constituy6 la intervencién desarrollada
en el edificio del 101 Spring Street de Nueva York
(Figura 1). Una construccién erigida en hierro fun-
dido en el Cast Iron District, que Judd adquiri6 en
1968 y que rehabilité con objeto de vivir y trabajar,
en la busqueda de las condiciones mas adecuadas
para la exposicion artistica. El edificio habia sido
erigido en 1870 bajo el diseno de Nicholas Whyte, y
se organizaba en cinco plantas sobre rasante y dos
sotanos. Casi 1.300 metros cuadrados, en los que
Judd 1levé a cabo ese triple propésito de vivir, tra-
bajar y realizar exhibiciones.

Figura 1

Fotografia exterior del edificio en el 101 Spring Street
de la ciudad de Nueva York, tomada en 2019

Fuente: Fotografia de Jorge Ramos Jular.
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En el ano 1969 Donald Judd inici6 la renovacion del
edificio, ejemplificando un tipo de intervencién ar-
quitectonica respetuosa con las preexistencias. La
accion fundamental se concretd en la limpieza de
los espacios superpuestos en altura, organizando
el programa desde una pretendida mezcla de usos.
La planta baja albergd una sala de exposiciones y
otros eventos, la primera una cocina con comedor,
la segunda su estudio de creacion, la tercera un drea
de estar y la cuarta un dormitorio (Figuras 2 y 3).
Su intervencién supuso una accion de respeto sobre
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el edificio original, que Brigitte Huck ha definido
como una “adaptacién sensible de lo existente; una
redefinicion del espacio a través de acciones mini-
mas” (2003, p. 35). Con ello, Judd ejemplificé una
primera exploracién espacial, de aquellas condicio-
nes mas adecuadas para los propositos senalados.
En lo que a la accién expositiva se refiere, la inter-
vencion de Judd asumia la realidad arquitectonica
como base, en la integracion tridimensional con sus
objetos escultéricos.

Figura 2
Plantas del edificio en el 101 Spring Street de la ciudad de Nueva York
Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 3

Alzados y secciones del edificio en el 101 Spring Street de la ciudad de Nueva York
Fuente: Elaboracién propia.
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Lo anterior lleva a afirmar que la intervencion de
su edificio en el SoHo neoyorquino se trat6 de una
integracion de arte y vida, en su deseo de tomar dis-
tancia con respecto a los fines comerciales de ga-
lerias y museos. Su nefasta experiencia con buena
parte de estas instituciones en la exposicion de su
trabajo escultérico, constituyé el detonante prin-
cipal de la critica a sus practicas expositivas. Una
personalisima posicién inconformista, que habria
llevado al artista a testar y proponer las condicio-
nes basicas de espacialidad de la creacién contem-
pordnea. No obstante, lo realizado en Nueva York
constituyé un primer hito en lo que adecuacion
expositiva se refiere, y Judd trataria de dar conti-
nuidad a su exploracién espacial con proyectos mas
ambiciosos. Esto le llevd a buscar mas lugares en
los que proponer su particular vision expositiva,
aspirando a una integracion mucho mas fuerte del
arte y la arquitectura que soporta su exhibicién. Un
planteamiento que se ajustaba exclusivamente a
sus propios intereses y deseos personales.

Marfa, Texas: un lugar para su proyecto expositivo

A lo largo de las dos siguientes décadas, las de los
setenta y los ochenta, Judd desplegd su particular
reivindicacién espacial, al tiempo que daba conti-
nuidad en su trayectoria a la produccién de objetos
escultéricos. Sin embargo, dicha reivindicacién im-
plicaba a su vez una actitud critica a todos los nive-
les, fundamental segiin Judd en la accién creativa.
Eso le llev a tratar como un tema mas la cuestion
politica del pais y la ciudad de Nueva York, asi como
su repercusion sobre el contexto artistico y la ac-
tividad expositiva de los museos. Segln el propio
Judd, “cualquier arte involucra actitudes filos6ficas,
sociales y politicas”, que conduce a “resistir ante las
diversas instituciones y usos del poder, asi como
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ante la docilidad y el convencionalismo” (2016c, p.
197). Razones todas ellas que le habria llevado a to-
mar distancia con la realidad neoyorquina.

Y escapando asi de aquellos fines comerciales y
practicas abusivas de las instituciones que confi-
guraban el panorama artistico de Nueva York, Judd
inicié una exploracién de territorios geograficos en
los que desarrollar un ambicioso proyecto exposi-
tivo, acorde a su planteamiento mds personal. La
primera opcién que se presentd para ello fue la cos-
ta oeste del estado de Baja California, México, que
reunia unas condiciones paisajisticas de enorme
atractivo para Judd. Condiciones relacionadas con
el estado mas natural del territorio, como oposicién
antagonica a la realidad densa y convulsa de Nueva
York. En este enclave, donde pasé algunos veranos
acampado, Judd trabajo en el desarrollo de su sin-
gular colonia artistica, alejada de circulos expositi-
vos. Sin embargo, dificultades de tipo legal hicieron
descartar la opcién de este emplazamiento.
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Figura &
Fotografia exterior de La Mansana de Chinati en Marfa, tomada en 2022,
Fuente: Fotografia del autor.
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Figura 5
Planta principal del complejo de La Mansana de Chinati en Marfa,
Fuente: Elaboracién propia.
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“;Acaso no puedo encontrar un lugar en Estados
Unidos? ;Algo que pueda permitirme y hacer rea-
lidad enseguida?” (Stockebrand y Weiner, 2019, p.
9). Esas eran algunas de las preguntas que se habria
hecho Judd tras haber descartado México, y haber
persistido en su busqueda en otras localizaciones
de Europa, Canad4, Australia o Islandia. Pero lo
cierto es que sus pretensiones de permanecer en
Estados Unidos y encontrar un enclave afin al que
habia descubierto en Baja California, le llevo a po-
ner el foco en el territorio de Texas, que habia co-
nocido en su juventud. Mas concretamente, en el
viaje que hizo en 1946 a bordo de un autobus, para
realizar el servicio militar.
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Figura 6
Alzados y secciones del complejo de La Mansana de Chinati en Marfa
Fuente: Elaboracion propia

Se tratd de un territorio que habria recorrido de
nuevo a comienzos de los anos setenta, y a partir
de ello habria decidido que ese seria el enclave id6-
neo y mas adecuado para el establecimiento de su
ambicioso proyecto expositivo. Asi pues, acabaria
seleccionando una pequena localidad del condado
de Presidio que respondia al nombre de Marfa. Una
poblacién que habia tenido un origen ganadero, y
que contaba con unas caracteristicas idoneas para
materializar sus propésitos. Sus planes para Marfa
constituirian un punto y aparte con respecto a la
hostilidad del contexto artistico del que provenia,
asi como una declaraciéon de intenciones sobre su
planteamiento expositivo.
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Pero antes de cumplir con tales planes y de hacer
realidad su gran proyecto expositivo en el desierto,
Judd desarrollé una intervencién previa en Marfa,
dando continuidad a lo explorado con su vivienda
de Nueva York. En este caso, se habria tratado de la
compra en 1973 de un antiguo complejo industrial
en el interior de la localidad (Figura 4). Con unas
buenas condiciones espaciales, dicho complejo se
convertiria tras la intervencion en otro ejemplo
paradigmatico de la integracién del vivir, trabajar y
exponer, superando con ello lo realizado en el 101
Spring Street (Figuras 5 y 6). Una integracion defi-
nitiva del arte y la vida, por la que “el arte se con-
virtié en el ndcleo del hogar y cada obra se coloco
con el mismo cuidado que el artista hubiera espera-
do en una exposicion de un museo” (Stockebrand,
2004, p.45). El complejo, que con el tiempo recibié
el nombre de La Mansana de Chinati, sirvi6 para
disenar y testar las condiciones expositivas de una
instalacion permanente, alternativa a la tendencia
convencional.

Un planteamiento que respondia a un momento en
el que la practica escultérica habia dejado de en-
tenderse en su formato tradicional. Algo que ejem-
plificaron las propuestas adscritas al Minimal Art,
como las desarrolladas por Judd. Con ello, parecia
alterarse la acepcion clasica del término escultura,
englobando muchas y muy diversas variedades de
realizaciones. Asi lo identificé a finales de los anos
setenta la critica de arte Rosalind Krauss, a través de
Sculpture in the Expanded Field, donde planteaba
una definicién de la nueva escultura como “lo que
esta en la sala que no es realmente la sala” (1979, p.
36). Con ello, reconsiderd aquellas propuestas crea-
tivas como las de Judd, y las definié como “no-ar-
quitectura”. Y fue en esos términos en los que Judd
habria desplegado su trabajo escultérico, buscando
las mejores condiciones en esa integracion entre el
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arte y la arquitectura. Los edificios principales de
La Mansana de Chinati habrian servido para pro-
fundizar en ese planteamiento, probando las me-
jores condiciones de espacialidad en que se debia
presentar su trabajo tridimensional (Figuras 7 y 8).
En ese punto, se confirmaba el distanciamiento de
Donald Judd de aquellas instituciones que no solo
no estaban interesadas en su trabajo, sino que lo
exhibian sin el mds minimo respeto por sus condi-
ciones espaciales. Y para Judd, era fundamental el
espacio de cada obra y el espacio expositivo en el
que se instalaban. Un planteamiento muy alejado
de la practica habitual de los museos, que le llevo a
enunciar lo siguiente: “Mi trabajo y el de otros ar-
tistas, con frecuencia se exhibe mal y siempre en
periodos cortos. En algtn sitio tiene que haber un
lugar donde la instalacion esté bien hecha y sea
permanente” (Judd, 2016b, p. 285). Ese seria el leit-
motiv de su colonia artistica en el desierto.
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Figura 7

Planta de las construcciones de La Mansana
de Chinati en Marfa, del lateral ceste
Fuente: Elaboracién propia
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Figura 8

Planta de las construcciones de La Mansana
de Chinati en Marfa, del lateral este.

Fuente: Elaboracién propia
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La Fundacion Chinati: planteamiento del programa

Con sus actuaciones precedentes en Nueva York y
Marfa, que respondian a una actitud plenamente
comprometida, Judd sentd las bases de su critica
institucional a los agentes que integraban la escena
museistica. Y una de sus mayores demandas a este
respecto, se basaba en la reivindicacion de esa ade-
cuada instalacién espacial de las obras exhibidas.
Algo que habia tratado de llevar a la practica como
una accion ejemplificativa, tanto en el edificio del
101 Spring Street, como en La Mansana de Chinati.
Intervenciones en las que recuperaba antiguas es-
tructuras arquitectonicas, con objeto de testar una
exposicion permanente del arte, que perdurase en
el tiempo en su condicién original. Un propésito
que le habia hecho llegar a Marfa, donde, ademas
de lo realizado con La Mansana, iba a desarrollar su
gran proyecto expositivo, paradigmatico interna-
cionalmente.

Fue entonces cuando surgieron los primeros con-
tactos con la Dia Art Foundation, para colaborar
con Judd en la gestacién de su colonia artistica en
Marfa. No obstante, en ese punto, todo parece indi-
car que no queria plantearse como una institucion
independiente, sino mas bien como una sede mas
de la referida fundacion artistica. De hecho, seria
la propia fundacion la encargada de financiar los
planteamientos visionarios del artista, tal y como
ha quedado recogido en el acuerdo entre ambas
partes. Un acuerdo firmado en mayo de 1979, que
velaba por que el propio artista pudiera dedicarse
“libremente a sus creaciones, sin preocupaciones
econémicas y sin tener que ocuparse de cuestiones
de ventas en exhibiciones” (Fuchs, 1996, p. 4). En
suma, un convenio que satisfacia todos los intere-
ses de Judd, para materializar con libertad sus plan-
teamientos.

Sin embargo, el ambicioso proyecto, que requeria la
intervencion arquitecténica sobre diversas construc-
ciones preexistentes, se pararia en 1983 por discre-
pancias entre ambas partes. Todo apunta a una mala
gestion de la fundacion, que la sumié en problemas
de tipo econdémico, y que la obligd a detener las obras
de rehabilitacion, cuando estas ya habian dado co-
mienzo. Pero el deseo de Judd de sacar adelante el
proyecto, condujo a prescindir de la Dia Art Founda-
tion y a trabajar en una organizacion independiente
sin d&nimo de lucro. Una alternativa realmente satis-
factoria para el artista estadounidense, pues brinda-
ba la posibilidad de volver a reestablecer las bases de
todo el proyecto, de acuerdo a su planteamiento per-
sonal. En ese punto es donde establece los criterios
de lo que seria una nueva fundacién, La Fundacién
Chinati, que queria erigirse como un buen “ejem-
plo de lo que el arte y su contexto deben ser” (Judd,
2016d, p. 486). Una especie de modelo para la exposi-
cién artistica de la creacion contemporanea.

Pero una vez reconocidos aquellos criterios funda-
cionales del nuevo modelo de museo que aspiraba a
instaurar en Marfa, cabe atender a las intervenciones
arquitectonicas que se llevaron a cabo para lograr-
lo. Las construcciones preexistentes en las que Judd
habria pensado fueron aquellas que integraban la
antigua base militar Fort D. A. Russell en las afueras
de la localidad, asi como alguna otra edificacién au-
xiliar en el centro de Marfa. Se trataba de construc-
ciones todas ellas que habian caido en desuso, y que
contaban con una espacialidad interna, de grandes
posibilidades en su adaptacion expositiva. Sin ser ar-
quitecto, la accién de Judd afectaba directamente a la
arquitectura. Segun Luis Rojo y Emilio Tunén, “al ser
responsable del espacio de exposicién tanto como de
la obra expuesta, Judd amplia los mecanismos de or-
denacion de los objetos, extendiéndolos al espacio y
estableciendo una métrica del mismo” (1993, p. 8).
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Figura 9

Cartel de la apertura de La Fundacion Chinati en Marfa. Fuente: Stockebrand, M
(2010). The Journey to Marfa and the Pathway to Chinati

En M. Stockebrand (Ed.), Chinati: The Vision of Donald Judd (p. 35)

The Chinati Foundation y Yale University Press.

Para Judd, era fundamental la conservacién de todo
tipo de construcciones ya erigidas, antes de acome-
ter su derribo y posterior edificacién ex novo. Una
actitud comprometida con la sociedad contempo-
rénea, a través de la cual recuperar la historia y
memoria de un lugar como Marfa. El cambio de uso
darfa a su vez una segunda vida a esos edificios, a
través de una operacién definida como reutiliza-
cion adaptativa. Puede avanzarse que lo que el ar-
tista trataba de hacer era devolver cada edificio a un
estado original, poniendo de relieve los valores es-
paciales que les eran propios. Unos valores que aca-
barian por determinar la espacialidad de las crea-
ciones artisticas a instalar, a modo de integracién
total de arte y arquitectura. Asi lo habria expresado
en el manifiesto de La Fundacién Chinati, al afirmar
que “el arte y la arquitectura, asi como todas las ar-
tes, no tienen que existir aisladamente como lo hacen
ahora” (Judd, 2016d, p.486).
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Se trataba de un planteamiento con claros ante-
cedentes en la historia de la arquitectura del siglo
XX. La Escuela de la Bauhaus ya habria defendido
la creacion arquitecténica como obra de arte total.
Una idea que también defendieron autores como
Josep Lluis Sert, Fernand Léger y Sigfried Giedion
en su manifiesto Nine Points on Monumentality, de
1943 (1993, pp. 29-30). Un texto que proponia la co-
laboracién de arquitectos y de artistas en la gene-
racién de un trabajo integrado, que se beneficiaba
de los intercambios entre medios de expresion. Se
habria tratado de experiencias, a partir de las que
luego Judd habria configurado su particular plan-
teamiento interdisciplinar.

Asi pues, con el establecimiento de La Fundacién
Chinati, que abriria sus puertas en octubre de 1987
(Figura 9), Judd se aproximaba al concepto de Ge-
samtkunstwerk que enunciara Richard Wagner. Una
idea que le habria llevado a desarrollar una obra de
arte total en el paisaje texano, desde la integracion
espacial de disciplinas creativas. Un reto de enorme
envergadura, acometido desde actuaciones inter-
disciplinares, que conduce a analizar cada una de
las intervenciones espaciales alli materializadas.

Accion espacial: integracion de arte y arquitectura

La primera de las intervenciones se habria realiza-
do entre 1979 y 1985, y consistié en la rehabilita-
cién de los pabellones de artilleria de la base mili-
tar Fort D. A. Rusell (Figuras 10 y 11). Ya desde su
planteamiento se fijaba el caracter de la operacion
a desarrollar a partir de las preexistencias, basado
en “un concepto estético de estructura y arte, que
pudiera ser removido al ser desmantelada” (Stocke-
brand, 2004, p. 55). Ahi se reconoce la intencién de
crear una simbiosis de arte y arquitectura, a modo
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de una entidad estética unificada. Debia partirse de
las dos construcciones seleccionadas, que databan
de 1939, y que habrian sido erigidas como coberti-
zos auxiliares del fuerte. Dos edificaciones que se
configuraban desde una estructura de hormigén ar-
mado y un cerramiento de ladrillo, generando dos
grandes plantas rectangulares, de gran similitud.

En la acciéon que comprendia la fusién artistica y
arquitectdnica, el autor relacionaba la pautada mé-
trica de las estructuras preexistentes, con la pro-
puesta artistica de su interior. “Las decisiones del
artista entran de lleno en el campo de la arquitec-
tura, como asi lo demuestra el uso que se hace de la
malla ortogonal de vigas y pilares” (Rojo y Tunon,
1993, p. 8). Asi se reconoceria en su levantamiento
(Figura 12), donde se identifica con total claridad la
integracion de sus 100 Untitled Works en el referi-
do ritmo espacial de la arquitectura. La propuesta
en los pabellones cobra especial relevancia, dado
que Donald Judd desarroll6 al unisono la interven-
cién arquitectdnica y la instalacién artistica. Algo
excepcional en la integracién de disciplinas, que
no solo revelaba una correspondencia univoca de
contenido y continente, sino que daba lugar a una
experiencia total de gran efecto perceptivo. La es-
pacialidad que quedaba implicita en los pabellones,
respondia a las obras escultéricas que el espectador
se encontraba a su paso.

En el establecimiento de la fundacién artistica, Judd
quiso demostrar que sus principios expositivos no
solo eran validos para la adecuacion espacial de su
trabajo, sino también para la de artistas coetaneos.
Y asi lo hizo con la compra de otro edificio en Marfa,
este en el centro de la localidad, que intervendria
con objeto de exponer una seleccion de la obra de
John Chamberlain, de acuerdo a sus criterios de di-
seno mas especificos. Se traté de un artista que era

muy valorado por Judd, y al que quiso dar una gran
visibilidad en un contexto plenamente adecuado. E1
edificio escogido, que habia sido erigido en 1943 y
contaba con una disposicién longitudinal, se consi-
der6 apropiado para la presentacion de su trabajo.
La intervencién tuvo lugar entre 1981y 1986, mejo-
rando las condiciones arquitecténicas que hicieron
optima su reutilizacion (Figuras 13y 14).
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Figura 10.
Fotografia exterior de los Artillery Sheds en Marfa, tomada en 2022
Fuente: Fotografia del autor.

Figura 10
Fotografia exterior de los Artillery Sheds en Marfa, tomada en 2022
Fuente: Fotografia del autor.
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M
Figura 13. Figura 14.
Fotografia exterior del Chamberlain Building en Marfa, tomada en 2022 Fotografia de detalle de la fachada de acceso del
Fuente: Fotografia del autor. Chamberlain Building en Marfa, tomada en 2022

Fuente: Fotografia del autor.

alzado sureste

seccién longitudinal

Figura 15
Planta principal, alzado y seccién del Chamberlain Building en Marfa
Fuente: Elaboracion propia.
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Seria el propio Chamberlain el que supervisaria in
situ la instalacién de sus obras en el edificio reha-
bilitado por Judd, verificando seglin su criterio mas
personal la integracién del arte y la arquitectura
(Stockebrand y Weiner, 2010b, p. 114). Una integra-
cion que se habria logrado desde la fuerza espacial
que planteaba Judd con su intervencion, en un nue-
vo intento por obtener un todo unificado que posi-
bilitara una experiencia de grandes efectos percep-
tivos. Algo que también se reconoce desde la lectura
del levantamiento grafico elaborado (Figura 15),
donde se identifica el estratégico posicionamiento
de las obras de Chamberlain. Las mismas se dispu-
sieron a ambos lados del eje longitudinal que sigue
la edificacion, en puntos seleccionados por su ilu-
minacion, generando con ello un montaje sorpresi-
vo que activa espacialmente el recorrido expositivo.

Una tercera intervencion, completaria la propuesta
expositiva que Judd quiso establecer con la apertura
de La Fundacién Chinati en Marfa. Se trataria de la
intervencion llevada a cabo en el edificio que seria
conocido como Arena (Figuras 16 y 17), de nuevo
en el recinto de lo que fue Fort D. A Russell. Con
una configuraciéon que recordaba en cierta medida
a las intervenciones precedentes, la estructura de
esta construccién salvaba una gran luz, ofreciendo
un espacio diafano, perfectamente iluminado. El
edificio, empleado como hangar de aviones en su
origen y como sala ecuestre en sus tGltimos afios de
uso, comenzd a renovarse sin un propdsito claro.
Stockebrand y Weiner apuntan a que Judd habria
querido rehabilitar el edificio como estudio de arte
(2010a, p. 132), tratando de ofrecer un espacio com-
plementario a la oferta artistica de la fundacién. Un
hecho que, de alguna manera, redundaba en la inte-
gracién de usos o en la mezcla de un programa, que
acabaria definiendo el novedoso planteamiento de
La Fundacién Chinati.
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Pese a que esta tltima construcciéon reunié dos pe-
quenas obras de David Rabinowitch, la interven-
cién, efectuada entre 1979 y 1986, finalmente se ha-
bria destinado a albergar la realizacién de eventos
publicos de La Fundacién Chinati (Figura 18). En
este caso la arquitectura no se destina de manera
principal a la exposicion de arte, sino que seria el
soporte mismo de una experiencia interior, menos
definida. Una experiencia por la que cobra protago-
nismo la condicién vacia de lo arquitectonico, en un
estado perceptivo, de gran poder sugestivo para el
espectador. Desde su singularidad, la intervencion
también responderia a los principios de integracion
espacial defendidos por Judd. A partir de su resul-
tado, puede decirse que la arquitectura se habria
intervenido como continente de un recorrido per-
ceptivo por su interior, que se convierte en la obra
misma de arte. Algo que ofrece un resultado enor-
memente sorpresivo en su experiencia espacial.
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Figura 16. Figura 17
Fotografia exterior del Arena Building en Marfa, tomada en 2022. Fotografia de detalle del patio exterior en el extremo
Fuente: Fotografia del autor. sur del Arena Building en Marfa, tomada en 2022.

Fuente: Fotografia del autor.
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Figura 18
6n del Arena Building en Marfa.
Fuente: Elaboracion propia.




Donald Judd en La Fundacion Chinati.

Consideraciones sobre el enfoque de Donald Judd

A partir de la exposicion efectuada en las lineas an-
teriores, se enuncian a continuacién algunas con-
sideraciones sobre la nocién de espacio expositivo
defendida por Judd a lo largo de su trayectoria. En
primer lugar, resulta especialmente destacado el
interés del artista en dicho ambito espacial donde
tenia lugar la exposicién del arte. Un espacio que
hasta ese momento habia funcionado como un
contenedor expositivo, pero que con la practica mi-
nimalista adquiria especial protagonismo, dada la
influencia espacial de sus propuestas. En este sen-
tido destaca la labor de Judd, quien en la génesis de
sus piezas repar6 no solo en el espacio inherente a
las mismas, sino en el de la arquitectura donde se
instalaban. Una accion que revela que, a partir de su
creacion artistica, Donald Judd se aproximé a una
adecuacion espacial, propiamente arquitecténica.

En segundo lugar, cabe atender a estas actuaciones
que, desde la arquitectura, el artista estadouniden-
se efectud para exponer de una manera adecuada su
trabajo y el de artistas coetaneos. A este respecto,
fue muy destacada su actividad arquitecténica, que,
pese a ser realizada desde una postura amateur, fue
una constante en toda su carrera. Un tipo de inter-
vencién que adolecia de las condiciones técnicas
mas propias de la disciplina, salvo en aquellos casos
en los que colabor6 con arquitectos o estudios de
arquitectura, y que por el contrario ponia el énfa-
sis en dichas condiciones espaciales. De aquellos
casos analizados, se desprende la voluntad de Judd
por superar todos los limites expositivos que im-
peraban en el contexto museistico, con una accion
critica que integrara el arte y la arquitectura. Este
fue el planteamiento del propio artista que, tras va-
rias actuaciones, desembocoé en el establecimiento
de La Fundacién Chinati en Marfa. Una institucion,
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donde arte y arquitectura alcanzaron una fusion
plena e indisoluble.

Por ultimo, y a la luz de lo conseguido en La Fun-
dacién Chinati, es preciso remarcar la experiencia
del espectador generada por Judd con sus interven-
ciones. Se habria tratado de unas operaciones que
hacen de la propia experiencia una realidad viven-
cial, en la que el espectador es participe de una pro-
puesta total que trasciende lo meramente artistico.
En esa integracién de contenido y continente, el
publico espectador asiste perplejo a un aconteci-
miento visual, en que los limites entre disciplinas
quedan disueltos y se revela un ensanchamiento del
horizonte creativo. En definitiva, esto confirma la
comprometida actitud de Donald Judd en lo artis-
tico, que supo trasladar su critica y particular pos-
tura museistica a una singular propuesta, erigida
como ejemplo de la acomodacion espacial del arte.
Un modelo museistico, donde el arte encuentra su
verdadero espacio.

Con ello, también se extrae como conclusién que
es el espacio el tema fundamental que vertebra la
creacion de Judd en el arte y la arquitectura. Algo
confirmado desde estudios recientes como Donald
Judd y la construccion del espacio especifico. Entre
el arte y la arquitectura (Llamazares, 2023, p. 484),
donde se descubre su singular trabajo espacial en
los limites de dichas disciplinas. En definitiva, una
novedosa labor creativa con las posibilidades del
espacio, que haria de lo desarrollado en La Funda-
cién Chinati un gran proyecto expositivo perma-
nente, ideado desde una condicién integral.
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Juan Largo

Cuenca Ecuador.

2000 (EI ano en el que imaginaban el fin del mundo).

Artista visual por la Facultad de Artes de la Universidad de Cuenca.

Empieza su busqueda a través de medios pictéricos durante su formacion académica en la Facultad de artes,
donde el 6leo, sumado a su interés por las imagenes almacenadas en una especie de repositorio personal,
formaron el marco en el que se desenvolvera su produccion artistica.

Durante su recorrido ha colaborado en procesos organizativos a la vez que participado en varias exposicio-
nes de la escena loca,l como Heterotopia o Proyectos imposibles para curar la pandemia, en Quito.

Statement artistico

A través del 6leo y el uso del recuerdo e imaginario colectivo, busco que esa nostalgia que muchas veces cu-
bre mi trabajo sirva para repensar los elementos y situaciones comunes que ocurren sin mayor notoriedad.
Mas alla de catalogar ciertas imagenes como buenas o malas, busco entender el gran abanico de la cultura
visual que me rodea. ;Qué hacer con los recuerdos de la television, con las paradas de bus? Es mas, ;como
hablar de mi generacion sin aludir a los tipicos clichés que la inundan?

Jugar con el pintar y re-pintar las imagenes de mi alrededor es una parte fundamental de mi trabajo, o como
Herndndez Navarro menciona:

La seleccion, descontextualizacion, visualizacion de historias pasadas y olvidadas contribuye a traer el pasa-
do al presente, pero es sobre todo su método de trabajo el que activa la historia. Copiar la historia, repetirla
pardédicamente, performarla, hacerla actuar de nuevo como una reverberacion... es un modo de retorcer el
tiempo (Herndndez Navarro, 2016, p.48).

En ese sentido, he construido una serie tematica bajo el titulo “Reinterpretando el recuerdo”, la cual buscd
utilizar el 6leo como material principal para transfigurar los cortes comerciales ecuatorianos, llevandolos a
otro terreno y generando una poética que rompe los difusos muros entre alta y baja cultura, creando en el
espectador una especie de duda v, a la vez, cercania: ;Por qué siento que esto ya lo he visto?
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AloLargo de (1)
30x20cm

Oleo sobre lienzo
2020
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AloLargo de (2)
30x20cm

Oleo sobre lienzo
2020
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Autoretrato de mi cumplearios
Oleo sobre lienzo

21x27cm

2021
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Batman captado en el bus
Oleo sobre cartén
21x27cm

2021
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Reinterpretacian
Oleo sobre lienzo
9x18cm

2023
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Otra carta de despedida en la que te digo gracias.
Oleo sobre cartén

15x15cm

2022

132

Anales 62 / 2023/ pp. 125-139




Reinterpretando el recuerdo. Juan Largo

No debi comer galletas en la cama
Oleo sobre lienzo
9x18cm
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Oleo sobre lienzo
7 obras de distintos tamanos

2023

A su vez, estas pinturas abren la discusién sobre
nuestro consumo y la importancia que cumplen las
imagenes al estar almacenadas en algin lugar de
nuestra memoria.
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Referentes
(Calcibon, Dona petrona, Sabroson
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Fragmentos de porcelana.

Reinterpretando el recuerdo:
Oleo sobre lienzo

7 obras de distintos tamarios
2023
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Reinterpretar los comerciales ecuatorianos a través
de la pintura otorga a la obra una capa de ironia al
conjugar tiempos y materiales, usar el pasado para
hablar del presente y utilizar el 6leo para hablar de
la publicidad.

El contexto original de los comerciales que forman
parte del proyecto cambia, pues se estd transfigu-
rando el objeto comun, convirtiendo algo tan banal
y de “baja cultura” en una representacion artistica,
a base de usar uno de los elementos mas nobles de
la pintura: el éleo, el mismo con el cual se ha tra-
zado la historia de la pintura y con el cual han sido
retratados cientos de reyes y miles de ejemplos de
supuesta “alta cultura”.

Anna Maria Guasch (2003) menciona que:

Lo importante ya no es buscar el valor
estético del «arte elevado», sino exami-
nar el papel de la imagen «en la vida de
la cultura» o, dicho en otras palabras,
considerar que el valor de una obra

no procede (0 no s6lo procede) de sus
caracteristicas intrinsecas e inmanentes
sino de la apreciacion de su significado

(p- 11).
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Fragmentos de comerciales.

Reinterpretando el recuerdo:
Oleo sobre lienzo

7 obras de distintos tamarios
2023
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Fragmentos de memoria.

Reinterpretando el recuerdo:
Oleo sobre lienzo

7 obras de distintos tamarnios
2023
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