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Prologo - por ILIA

Las reflexiones relacionadas a la investigacion y las artes han sido, sin
duda, uno de los motores de la discusion en la Universidad de las Artes
desde su creacion. Fecundos e inagotables debates han emergido en re-
cientes ediciones de la UArtes en torno a las particularidades, motiva-
ciones y metodologias bajo las cuales el claustro universitario concep-
tualiza y ejerce las actividades de investigacion. Destacaron en Repensar
el Arte (Gomez Renddn, 2018) las reflexiones de Ramiro Noriega, que
desarrollan una filosofia provocadora en relacion a las multiples facetas
que adopta la investigacion en/sobre/para las artes y la cultura, en es-
pecial en lo que concierne a la fusion entre procesos de investigacion y
de creacion artistica. Pensamiento que abre un campo vasto de discusion
epistemoldgica, y que de alguna manera se ha constituido en un aporte
conceptual con sello UArtes en distintos foros internacionales de debate
sobre arte y cultura.

De igual manera -dentro de la misma publicacion-, la reflexion de
Moénica Lacarrieu es fundamental al aterrizar esta misma discusion en el
plano institucional de la Universidad de las Artes. Su vision y lineamien-
tos permitieron la estructuracion de su sistema de investigacion organico
e innovador. Ambos textos trazan una hoja de ruta que no se restringe al
ambito institucional, sino que marcan un camino para la estructuracion
de una renovada agenda regional de investigacion artistica.

En esta tradicion, y siguiendo -en parte- el legado de las memorias



Debates sobre la Investigacion en Artes (ILIA, 2018), la presente obra,
Construccion ecléctica de los saberes, se inspira en el acronimo ILIA,
que es doblemente alusivo. En primera instancian refiriéndose a la red
de redes que ha operado como instancia aglutinadora de instituciones e
investigadores en artes -principal, pero no exclusivamente- latinoameri-
canos, y que en sus encuentros anuales ha fomentado el debate regional
sobre la investigacion en artes, con el aporte de textos de investigadores
y pensadores de Costa Rica, Ecuador y México. Algunas de ellas fru-
to de intervenciones destacadas de las 111 Jornadas Internacionales de
Investigacion en Artes (Guayaquil, junio 2018).

Efectivamente, el Encuentro Internacional de Investigacion en
Artes esta concebido como un espacio de dialogo y puesta en accion, des-
de el pensamiento critico y el quehacer artistico, de las diferentes formas
de investigacion en artes. El Encuentro pretende incidir en las politicas
publicas de investigacion, en la transformacion de la educacion a nivel na-
cional vinculando los procesos creativos como procesos de investigacion
y formas de generar nuevos conocimientos. El objetivo del encuentro es
propiciar el intercambio de experiencias relativas al estudio y practica
de la investigacion en/para/sobre/a través de las artes, y posicionar al
Instituto Latinoamericano de Investigacion en Artes (ILIA) como un es-
pacio abierto para potenciar la investigacion en artes de laregion. A partir
de dialogos entre académicos y de performances, investigadores, artistas,
miembros de organizaciones nacionales e internacionales y estudiantes,
se ha contribuido de forma determinante a la transformacion académica,
cultural y social de la escena de la investigacion en artes latinoamericana.

En una segunda parte, el manuscrito presenta articulos producto
de procesos de investigacion universitarios en distintas lineas de inves-
tigacion de/sobre/para las artes. Estos elementos constituyen el resul-
tado del esfuerzo intelectual de los investigadores (tres de ellos de la
Universidad de las Artes) dentro de un sistema de investigacion univer-
sitario, cuyo rol debe ser el de afianzar y facilitar las actividades de inves-
tigacion, escritura y creacion del cuerpo docente-investigador-artista. Y
esto constituye precisamente la segunda alusion conceptual del acronimo
ILIA, como el Instituto de investigacion de la Universidad de las Artes.

Los desafios que se le plantean al ILIA, entendida finalmente
como una estructura de investigacion universitaria, se constituye en
torno a esta complementariedad. Por un lado, consolidando su espacio
como foro de discusion regional y fortaleciendo su accion movilizadora
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del pensamiento contemporaneo latinoamericano. Y por otro, estruc-
turandose definitivamente como un centro de investigacion que movilice
y facilite el caudal de pensamiento y creacion artistica de la Universidad
de las Artes a partir de la identificacion de los incentivos y herramientas
adecuadas, permitiendo poner el centro de atencion en el sujeto artis-
ta-investigador, dotandole de la libertad necesaria para el desarrollo de
sus procesos ‘excepcionales’ de investigacion-creacion.

Efectivamente -y volviendo a Noriegay Lacarrieu-, unade las prin-
cipales batallas que el ejercicio del arte ha conocido tradicionalmente, en
el marco de la dictadura académica disciplinar neoliberal, es lograr el re-
conocimiento de las particularidades de sus procesos de investigacion vy,
sobre todo, el entendimiento colectivo de que el mismo acto de creacion
artistica es el fruto de procesos complejos de investigacion.

La Universidad de las Artes, desde su creacion en el ano 2014 en
el marco de una reforma del Sistema de Educacion Superior ecuatoria-
no, aparece como un actor decisivo a la hora de posicionar y defender
las posturas relacionadas a la investigacion en artes. Y los resultados no
han sido nulos, esto a proposito de las recientes reformas a la normativa
ecuatoriana de educacion superior que reconocen a la culturay las artes
como productoras de conocimientos y constructoras de nuevas memo-
rias. Estas conquistas deben seguir produciéndose paralelamente en el
marco de discusion internacional de pares, y auto-legitimandose a partir
de una proéspera, diversa y fecunda investigacion creadora.
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Sobre la investigacion en artes

ILIA: El sentido
de la investigacion
en artes

Entrevista a Ramiro Noriega
Rector Universidad de las Artes.

Ramiro Noriega es el rector de la Universidad de las Artes desde 2015.
Fundé ILIA (Instituto Latinoamericano de Investigacion en Artes) en
2016 como respuesta a una necesidad historica de la educaciéon superior
en general y la educacion en artes en particular. En 2018, ILIA impulsé
la Red Latinoamericana de Investigacion en Artes, la cual busca institu-
cionalizar regionalmente los principios y postulados debatidos desde la
fundacion de la UArtes.

Las claves para comprender el sentido de ILIA se encuentran, pre-
cisamente, en la fundacion de la Universidad de las Artes y en su estable-
cimiento como un actor clave para la politica ptiblica sobre educacion en
el Ecuador. La Universidad avanzd un propuesta que se insertd en la Ley
Organica de Educacion Superior donde se establece que “las artes produ-
cen conocimiento”. A partir de alli la ecuacion sobre el rol de las artes en
la sociedad se transforma para siempre.

Para esta edicion de ILIA: Debates sobre investigacion en Artes,
UArtes Ediciones le ha realizado una entrevista a Ramiro Noriega con
la finalidad de examinar el sentido del Instituto como un espacio inelu-
dible para la reflexion critica realcionada con la investigacion, las artes y
la educacion.

UArtes Ediciones 13



Sobre la investigacion en artes. Entrevista a Ramiro Noriega

é&Cual ha sido la propuesta

en términos de investigacion

de la Universidad de las

Artes considerando que las
universidades, segun la ley

de Educacion Superior, se
convierten en centros de
produccion de saber mas que en
meras casas de estudio?

Ese ha sido uno de los principales
desafios de la Universidad. Cémo
hacer una universidad en artes que
corresponda a los postulados de la
politica publica. Es decir, reafir-
mando la importancia de la inves-
tigacion en el campo educativo, en
el campo de la educacion superior,
pero también reafirmando las capa-
cidades de un Estado como el ecua-
toriano con respecto a la produc-
cion de conocimientos. En el fondo,
el problema es el de las soberanias,
pero también la idea de que el cono-
cimiento es, no solo una herramien-
ta de desarrollo, sino también una
herramienta de poder. Entonces,
ese desafio esta en el génesis de
la relacion. El aparato legal, ade-
mas, no era claro con respecto a lo
que es la investigacion en las artes.
Hablaba de la iniciacion de las artes
de unamanera sesgada, general, im-
precisa. Esto constituye una barrera
de desarrollo para una universidad
que apenas aparece. Precisamente
alli hicimos algunos gestos que eran
importantes. Uno de ellos, precisar
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mejor, a través de una normativa, lo
que es una educacion en artes en el
set, en cuya redaccion nosotros par-
ticipamos ampliamente pues alli
se define, digamos, de una manera
mas contemporanea, el campo de la
educacion en artes. El campo de la
educacion en artes evidentemente
evoluciond, porque pasamos de un
escenario tradicional, formato siglo
XIX, el de las escuelas superiores
y las escuelas de Bellas Artes —los
conservatorios y demas— a una
version del siglo XX complemen-
tada por una vocacion de estableci-
mientos masivos organizados en las
grandes facultades. Estoy pensando
en la facultad de Cine de Buenos
Aires, con centenares, sino con mi-
les Necesitamos
plantear, en respuesta a este esta-
do de cosas, una practica artistica
mas ironica; es decir, complejizada
no solo por las nuevas tecnologias
sino también por las nuevas econo-
mias. Agregaria también: por una
relacion diferente con la cultura,
con las culturas, para decirlo mas
puntualmente.

de estudiantes.

&Qué resultados se obtuvieron

de la exploracion del concepto de

investigacion en artes, sobre todo
pensando en este nuevo contexto?

Desde el punto de vista epistemo-
logico aparece un problema de
fondo, que es saber si las practicas



artisticas producen conocimiento.
Y luego, si las practicas artisticas
son en si mismas practicas de inves-
tigacion. O sea, si cuando un coreé-
grafo disefiaunaobradancisticaesta,
en ese gesto, investigando ono, y si el
resultado de eso produce alguna for-
ma de saber. Luego hicimos un avan-
ce internamente definiendo lo que
para nosotros seria el equivalente;
es decir, definiendo un programa po-
litico que parte de la pregunta: équé
es la investigacion para nosotros en
la practica artistica? Este es un pos-
tulado importantisimo. Queriamos
decir que la practica artistica es un
acto de investigacion, un fenomeno
de investigacion, una propuesta. Y
también que la obrade arte, lo que se
llamaba la obra de arte, el producto
artistico, también podriamos hablar
del texto o el documento, es en si
mismo un equivalente o un produc-
to de conocimiento, es un saber, una
forma de saber.

La segunda cosa es que habia que
tratar de entender mejor la tension
entre la institucion de educacion
superior y el arte, porque desde
la perspectiva de investigacion, el
arte ha sido mas bien un objeto de
investigacion. O sea, investigo sobre
la literatura, investigo sobre las tea-
tralidades, sobre el cine, etcétera.
Para nosotros esa es una relacion
jerarquica que no pone en la pales-
tra el campo artistico, que eralo que
nosotros necesitabamos: poner en

UArtes Ediciones
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la palestra el campo artistico como
un elemento estratégico y priorita-
rio en el desarrollo de la sociedad
en el siglo XXI. De alli aparecen
nociones como la investigacion en
las artes, a través de las artes. O sea,
“en las artes” diciendo que la prac-
tica artistica es en si misma pro-
ductora de conocimiento, que las
metodologias que se emplean en la
creacion artistica son metodologias
que tensionan la produccion de sa-
beres. Ya no es sobre, ahora es en, a
lravés, por, etcétera. Esa creo que es
la primera parte.

Elresultado es que al final, en la tlti-
ma reforma de la Ley de Educacion
Superior en el 2018, nosotros fui-
mos quienes propusimos incluir
que el arte produce conocimiento.
No me acuerdo exactamente la fra-
se, pero creo que es asi de sencilla.
Lo importante es que se incluyé y
eso para nosotros cierra esa prime-
ra parte del topico.

A partir de alli nos hemos
planteado otras preguntas.

Una de estas: &como resolver el
problema de la creacion artistica
y su relacion con la investigacion,
considerando que los criterios de
evaluacion son mas bien aquellos
funcionales a lo que llamamos
ciencias duras?

Eso también evoluciond. Justo lo
tratabamos en una reunion de la
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Comisién Gestora' el otro dia. {Qué
es lo relevante en lo relativo a este
punto? En el campo de la investi-
gacion seria preguntarse por los
estandares de la convencion del co-
nocimiento cientifico-tecnologico.
O sea que, basicamente, el conoci-
miento se concentra en una serie de
articulos valorados, indexados por
un sistema que es el que conocemos,
que es hegemonico, y que es el siste-
ma del conocimiento en el campo
de la sociedad, en el desarrollo de
la sociedad. Eso es lo que algunos
llaman el capitalismo cognitivo.
Para nosotros, obviamente eso su-
pone un impedimento al desarrollo
de nuestro sector. Entonces hemos
arribado, por ejemplo, a la idea de
que la obra relevante —incluso
para otros campos de generacion
de conocimientos en el ambito de
laeducacion superior— no pasapor
ahi, pasa por otra serie de relacio-
nes. Yo creo que hay que reavivar al
menos dos: una pasa por la produc-
cion artistica como tal. O sea, una
novela, una obra de teatro, una pe-
licula —para quedarnos en el cam-
po de las disciplinas— es tan rele-
vante como un articulo indexado
en el que un fisico habla sobre una
teoria determinada. Y el segundo
campo es, yo diria, la relacion que

1 La Comision Gestora de la Universidad de
las Artes es el organismo rector de la insti-
tucion y estd presidida por Ramira Noriega,
rector de la misma.
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tiene el conocimiento —y ahi hay
una particularidad interesante de
investigacion en artes— con en el
vinculo con las comunidades. Lo
sustantivo aqui no es solamente el
producto sino el lugar, el proceso
en el que sucede esa produccion.
Lo que sucede es que finalmente la
creacion de la Universidad de las
Artes le da un sentido de verdad
a lo que establece la politica de la
LOES, pues la comunidad educa-
tiva tiene valor en la docencia, en
la investigacion y en el vinculo con
la comunidad. De alli resulta que
la obra es relevante en el proceso,
en como junta las partes. Eso es
fantastico, la obra de arte sucede
con el publico. En cambio, la teoria
planteada en el articulo indexa-
do no sucede con la comunidad y
plantea —por la caracteristica mis-
ma de las publicaciones cientificas,
quién las lee, como, etcétera—,
ademas, otra economia. Supone
otra economia. No falsifica las re-
laciones sociales, al contrario, las
potencia. Yo creo que es un tema
a resaltar fortisimo. Para nosotros,
los proyectos de investigacion no
suceden forzosamente en unos
laboratorios separados de la co-
munidad, porque puede ser que el
lugar donde sucede esa produccion
de saber, para decirlo de una forma
mas evidente, es precisamente el
lugar de la comunidad.



&Como aparece en estas
circunstancias el ILIA?

ILIA aparece con la idea de que la
creacion de la Universidad de las
Artes es historicamente significati-
va. Decir que es histéricamente sig-
nificativa quiere decir que no es un
gesto mas entre todos los gestos, sino
que en realidad pretende, o senala
por si misma, una situacion inusual.
La creacion de la Universidad de las
Artes da cuenta de la necesidad de
actuar singularmente. ILIA aparece
como una herramienta que no exis-
tia. ILIA equivale a poblar el paisaje
de otramaneray habla en general de
dos cuestiones. Una es afirmar que
la region, América Latina, es una
realidad. O sea, que no es una abs-
traccion, que no es una entelequia,
sino que es una realidad o serie de
realidades. Eso, nosotros creemos
que es importante, culturalmente
hablando. Es dentro de esa comple-
jidad donde ese gesto historico pue-
de cobrar sentido y ser valorado. La
segunda idea es que ILIA esunaidea
politica intencionada, su funcion
artistica es investigacion. Por eso el
nombre, Instituto Latinoamericano
de Investigacion en Artes. Agregaria
que es un atrevimiento, que en el
fondo lo planteamos para visibilizar
un problema. Al colocar la palabra
“instituto”, queriamos decir que no
es un problema pasajero, sino que es
un problema fundacional.

UArtes Ediciones
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&Y qué se ha encontrado en el
proceso?

Que el terreno era fértil. Que senalar
ese panorama desértico escondia,
como quiza diria Octavio Paz en El
laberinto de la soledad, una fertilidad
insospechada. O sea, que el atrevi-
miento era fértil, que en realidad esa
imagen un poco vacia, tal vez un poco
ausente también, en el fondo era solo
una imagen, que en realidad estan
sucediendo muchas cosas y que hay
muchas voluntades, y muchos acon-
tecimientos ya en camino, y muchos
parcelos vistos para la parceleria.
Eso se notd inmediatamente cuan-
do iniciamos la Universidad e invi-
tamos a nuestros pares de América
Latina. Larespuesta siempre hasido,
y fue en ese momento, una respues-
ta enormemente positiva, y cuando
decidimos integrar el ILIA sucedio
lo mismo. Tuvo lugar una rapida
conexion porque habia, tal vez, una
necesidad. Y no solo eso, sino que
ademas superd las expectativas de
la Universidad a solo dos anos de
su fundacion. En el tercer ano, ya
ILIA generd una propia estructu-
ra que supera el desarrollo mismo
de la Universidad de las Artes del
Ecuador, puesto que esas voluntades
se han unido en una red a la que han
denominado Red Latinoamérica de
Investigacion en Artes. Ahi se ve que
era un atrevimiento cuyos resulta-
dos son productivos.
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Hablando particularmente del
Encuentro ILIA que se realiza
cada junio, &cual es su destino,
ahora que la cancha esta marcada?

El ILIA y el Encuentro tienen que
ser forzosamente eclécticos y di-
versos. O sea, entramos con una
cuestion inicial que era el problema
de las disciplinas. Alli volvemos al
siglo XIX, ponemos un poco el ojo
en el XX, y luego observamos que
el sistema te obliga a parecerte a
los demas elementos del sistema,
que es esa hegemonia del conoci-
miento cientifico-tecnoldgico. Alli
observamos que la academia en las
artes también tiene esa inclinacion
a parecerse al sistema. Y eso nos
parecid, y a mi personalmente me
parece que habla de una enorme
debilidad. El Encuentro, en lugar
de quedarse solemnemente ante
ese fendmeno y no observar esa de-
bilidad, ha servido para sefnalarla y
ha ido evolucionando, en el sentido
de que las propias formas acadé-
micas han sido problematizadas en
ese espacio. De manera de que es
un encuentro como tiene que ser:
problematico, en términos de lo
que entendemos como produccion
en artes. Por eso no es un encuen-
tro que tiene capitulos de papers,
capitulos de consagratorios de ci-
taciones —que son importantes,
pero que no son exclusivos para la
investigacion—. Se va volviendo un
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encuentro bastante ecléctico que
intenta ser un lugar donde se pueda
hablar en diferentes tonalidades,
dimensiones. No solo formalmen-
te —también formalmente— sino
asimismo en términos de los con-
tenidos. Creo, entonces, que es un
encuentro de encuentros y que eso
es un poco lo que vamos viendo. El
efecto que tiene, en consecuencia,
es que se trata de un espacio muy
organico, donde las personas que
se interesan en el Encuentro, se in-
teresan por lo que son y por lo que
pueden revelar de lo que son, en un
espacio ecléctico como ese.

Por ultimo, me gustaria preguntar
sobre el contexto regional. En
una region donde, por ejemplo,
desaparece UNASUR y hay

una institucion como el ILIA.
&Crees que ILIA en el fondo es un
proyecto politico? &Cuales serian,
en ese sentido, las relaciones
entre investigacion en artes y
politica regional?

Siempre es politico. La academia es
politica, el conocimiento es un cam-
po de disputa, también es un campo
en construccion. Cuando digo dis-
puta y politico, no quiero decir que
es politico en el sentido partidista,
quiero decir que es de interés co-
mun. Cuando digo politico, en ver-
dad, quiero decir que es de interés
de lo comun, de la esfera publica y



a nosotros esa politizacion nos pa-
rece necesaria. Necesaria y rica en
propuestas. El proyecto regional es
forzosamente un proyecto de dere-
chos y en el caso de las culturas y de
las artes, es un campo de derechos
incumplidos al mundo. 6Qué dere-
chos se han incumplido? El derecho
a conocerse, el derecho a las diver-
sidades, los derechos de los pueblos
ancestrales, el derecho a construir
mundos, a imaginarse futuros, el
derecho a ser soberanos y no depen-
dientes. Un espacio como este no
solo nos ofrece la oportunidad de se-
nalar esas deudas pendientes, o esos
problemas de nuestras sociedades,
sino que nos ayuda a empoderarnos
de unas posibilidades, y esas posibi-
lidades yo creo que estan cifradas en
el conocimiento de una historia en
comun, de unas memorias que son
las nuestras, pero también en el es-
tablecimiento de unos intereses co-
munes con los nuestros. Esto tltimo
que digo es muy importante, porque
permite la solidaridad y la generosi-
dad que en una publicacion indexa-
da no necesariamente es algo que se
pueda practicar.

Y es curioso, porque ahi se ve el pa-
pel de la Universidad. Puede ser
que las grandes estructuras no sean
capaces de fortalecer ese tipo de ini-
ciativas, les cuesta por razones que
ya conocemos. Las universidades
del siglo XXI tienen forzosamente
que ser internacionalistas, que en el
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internacionalismo pueden encon-
trar el sentido de su responsabilidad.

Respecto al tema de los derechos,
pensando en Antonio Candido,
équé se podria decir del derecho
al arte, en funcion de, por
ejemplo, el derecho al espacio
publico o el propio derecho ala
educacion puablica?

De eso debemos hablar mucho.
Hablar y reflexionar. Para mi, ha-
blar es reflexionar. Por eso hemos
puesto dos ideas importantes: pri-
mero, la educacion publica y de
calidad en artes es un derecho v,
segundo, como gran principio, el
acceso a la cultura y a las artes para
todas y todos. A producir y acceder
a la produccién, no solo como re-
ceptores sino como sujetos de esa
cosa. Por otra parte, me parece tan
decisivo como lo anterior plantear
que necesitamos mas cultura y ar-
tes en el campo educativo. O sea,
que las ninas y los niflos tengan en
su formacién educativa mas cultura
y arte. Esto no quiere decir que se
impartran tres horas de arte en su
proceso, sino que, efectivamente,
nuestros contenidos, nuestros apor-
tes, los aportes de lo sensible, de lo
simbdlico, de lo afectivo, de lo subje-
tivo —es decir, esa subjetividad, esos
afectos— estén mas presentes en ese
proceso educativo. Y esto no se co-
loca en frente de las matematicas.
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La invesltigacion en arte
en la Universidad de Costa Rica:
el caso del l|Arte

Patricia Fumero
Instituto de Investigaciones en Arte
Universidad de Costa Rica

¢Queé se esta haciendo?

En la Universidad de Costa Rica (UCR) se presenté un cambio de pa-
radigma en la investigacion al abrirse el Instituto de Investigaciones en
Arte (ITArte) en 2013. Ello llevo a que se impulsara la investigacion en,
sobre y desde las artes, asi como a sistematizary propiciar diversas activi-
dades vinculadas. El impulso que el IIArte ha brindado a la investigacion
se expresa en el desarrollo de 51 proyectos realizados en los tltimos cinco
anos, lo cual supone que ha habido mas de 70 investigadores asociados,
esto sin contar las tesis del Posgrado en Arte, del Doctorado en Estudios
de la Sociedad y la Cultura (DESC) y aquellas tesis que se realizan en
otras unidades del Sistema de Estudios de Posgrado. En el 2018 existen
27 proyectos inscritos con 54 investigadores asociados. Tales investiga-
ciones han sido apoyadas por las Vicerrectorias de Investigacion, Accion
Social, Docenciay por las diversas escuelas del area de artes.

A partir de los intereses de investigacion y las discusiones que se
han realizado al seno del Consejo Cientifico, se han disenado ocho areas
especificas de investigacion; a saber:

1. Investigacion en materiales

2. Investigacion y conservacion del patrimonio artistico
centroamericano

3. Estéticas decoloniales y subalternas
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4. Intermedialidad

5. Transferencia de conocimiento de las artes

6. Investigacion artistica aplicada a la docencia

7. Redes colaborativas interdisciplinarias en artes
8. Memoria, mercado y consumo de las Artes

Sobre cada una me detendré a explicar y establecer su alcance.
Primero, la investigacion en materiales es un campo en construccion
que no ha contado con un desarrollo pleno por falta de espacio fisico
adecuado, problematica que esperamos se resuelva en el mediano plazo.
Actualmente, se desarrolla la creacion de nuevos materiales vinculados
al vidrio y la ceramica con el objetivo de ofrecer posibilidades para la
creacion artistica. Asimismo, en los talleres del [TArte, mediante la in-
vestigacion colaborativa, se procuraron nuevos medios quimicos para
la conservacion y restauracion en papel. El desarrollo de materiales no
seria posible si no trabajaran de forma multi, trans e interdisciplinaria,
ceramistas, farmacéuticos, ingenieros en materiales, artistas plasticos,
quimicos y microbidlogos.

Otro tipo de desarrollo de materiales se gesta en un proyecto que
innova la UCR al disenar una nueva modalidad de certificado (titulo) de
culminacion de estudios para grado y posgrado. Me refiero, especifica-
mente, al disefio y creacion de un titulo seguro; esto es, que se pueda ve-
rificar su autenticidad con un sistema incorporado al mismo y que pueda
ser ‘leido’ por no-videntes.

El eje tematico de investigacion y conservacion del patrimonio
artistico se traslapa con la transferencia de conocimiento y las redes
colaborativas, pues se ha organizado un grupo compuesto por nueve
proyectos que se articulan alrededor del Repositorio Centroamericano
del Patrimonio Cultural y el Centro de Documentacién del Patrimonio
Cultural Artistico del ITArte. La investigacién que este grupo conecta se
da en diferentes niveles. Unos se centran en la conservacion, en papel, del
patrimonio cultural universitario. El proyecto ya ha pasado por diferen-
tes etapas y ha producido nuevas metodologias, técnicas e instrumentos.
En particular, se ha construido a su alrededor una red de investigacion
colaborativa entre artistas plasticos, quimicos, fisicos y microbidlogos.

Los proyectos de conservacion y restauracion tienen un fuerte
componente de docencia al capacitar, mediante talleres impartidos a bi-
bliotecdlogos, archivistas, encuadernadores, especialidades conexas y a
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un grupo importante de estudiantes, en las técnicas requeridas para eva-
luar, restaurar y conservar el patrimonio del pais. Con el objetivo de for-
talecer el conocimiento y desarrollo de la especialidad, en colaboracién
con el Teatro Nacional, el Museo Nacional de Costa Rica y el Instituto
Italo-Latinoamericano (ITLA-Italia), se impartira el primer taller para
larestauracion de piedra y ceramica en julio de 2018.

De estos proyectos ya se han publicado varios articulos acadé-
micos, se preparan manuales de procedimientos para socializar con la
comunidad de especialistas y se han descubierto dos hongos. Desde el
ITArte, gracias al desarrollo de los proyectos de investigacion, se traba-
ja con instituciones nacionales de valor cultural, con el objetivo de fijar
(conservar) el patrimonio costarricense.

La investigacion en artes también ha llevado a la catalogacion,
escaneo, puesta en valor y analisis de las colecciones de la UCR y de
dos colecciones privadas. Son seis los proyectos que trabajan en esta
linea, con varios objetivos. Uno de ellos se relaciona con el Repositorio
del Patrimonio Cultural Centroamericano, ya que sera a través de esta
plataforma que los trabajos de catalogacion y escaneo seran visibili-
zados. En este momento se tiene mas de tres mil imagenes que seran
presentadas dentro de poco tiempo y podran ser consultadas bajo la
politica de libre acceso de la UCR y desde el ITArte. De otras coleccio-
nes catalogadas y analizadas se ha escogido muestras y se han realiza-
do exposiciones publicas. De igual forma, trabajan en equipos multi-
disciplinarios artistas plasticos, historiadoras del arte, historiadoras,
comunicadores, informaticos, disenadores graficos, quimicos, micro-
biologos y desde los estudios literarios.

Por su parte, el eje de las estéticas decoloniales y subalternas sur-
ge de la preocupacién por incorporar teorias que posibilitan situar el
lugar de produccion que seis proyectos se han preocupado por analizar:
los procesos de socializacion, la educacion, los estudios de las ciudades
y la geo/bio/politica. Es a partir del analisis de practicas especificas que
este grupo de investigadores ha posicionado la discusion de la tematica
a través de sus publicaciones y en diversos foros, tanto nacionales como
internacionales. La tematica ha sido variada: equidad de género, meno-
pausia, pueblos indigenas, socializacion, aprendizaje, procesos docentes,
desobediencia epistémicay la ciudad.

Son tres los nuevos proyectos que, desde la intermedialidad, se
aproximan a la relacion entre arte y literatura, el cine, los espectadores
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y los creadores. Desde esta perspectiva, también se han publicado varios
articulos y otros se encuentran en proceso. Paralelamente, se desarrolla
un segundo ciclo de cine abierto a todo publico en colaboracion con el
Museo Calderon Guardia.

En cuanto a la transferencia de conocimiento de las Artes, al igual
que en los otros campos de investigacion, la transferencia se realiza en
diferentes niveles. Desde el 2014 se tiene Escena. Revista de las Artes, una
revista de corte académico que da cuenta de la investigacion en, sobre y
desde las artes, la cual sigue la politica de acceso abierto de la UCR, por
lo que se puede acceder libremente en linea y descargar los diversos ar-
ticulos publicados. Al mismo tiempo, se organizan exposiciones y con-
ciertos con la participacion de artistas nacionales e internacionales. Se
dictan conferencias impartidas por especialistas sobre diversos temas de
las Artes, algunas de las cuales acompanan a exposiciones y conciertos.
Asimismo, una vez al aio se organizan las jornadas de investigacion en
artes, en las que investigadores de la UCR pueden dar cuenta de los resul-
tados finales o parciales de su proceso investigativo. Durante las jornadas
se abre un espacio para que estudiantes presenten sus investigacionesy el
resultado de los talleres en los que han participado. Lo mismo sucede con
los congresos en los cuales el ITArte participa como unidad colaboradora.

Otra forma de transferir el conocimiento son los cursos cortosy
los talleres que se imparten y que estan asociados a proyectos en desa-
rrollo. La seleccion de los participantes se hace a partir de criterios aca-
démicos, pues la mayoria de ellos estan disenados para los estudiantes
o para capacitar a profesionales. Finalmente, tenemos un programa de
television en proceso, del cual se han producido 16 capitulos. Su dura-
cion es de 26 minutos y se preocupa por divulgar la forma en que crean
los artistas de las diversas areas de las artes. La segunda temporada tie-
ne por tematica ‘El cuerpo’.

Ademas, estamos construyendo el Centro de Documentacion de
las Artes. Esperamos que recoja archivos de productores culturales y ar-
tistas con el fin de fomentar la investigacion. Pese a que es un proyecto en
proceso ya brinda servicios, como el del taller del escaner especializado,
que da apoyo a investigadores, asi como también a otros institutos y cen-
tros de investigacion.

En investigacion artistica aplicada a la docencia, examinar la edu-
cacion hasido una preocupacion constante. Para realizar investigacion en
este campo hemos tenido que capacitarnos, con la finalidad de preparar
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proyectos de investigacion que cumplan los objetivos planteados: desa-
rrollo de metodologias didacticas, manuales para la ensefianza de las ar-
tes o la evaluacion de procesos de ensenanza. Los primeros resultados
parciales han sido muy buenos; estamos a la espera del resultado final de
los proyectos en curso.

Las redes colaborativas en artes se desarrollan en forma multi, in-
ter y transdiciplinaria, lo cual facilita la integracion de los investigadores
interesados a redes de cooperacion. En este proceso se crearon las redes
de: Patrimonio Cultural, Filatelia y Repositorios Centroamericanos del
Patrimonio Cultural. Al mismo tiempo, nos vinculamos internacional-
mente con lared de estudios culturales y la de institutos de investigacion
en artes que se organizo para asociar al sur global latinoamericano. De
tales redes han surgido proyectos de intercambio docente, pasantias, es-
tancias de investigacion y tutorias de tesis de posgrado. Por ejemplo, en la
red del repositorio centroamericano participan, ademas de la UCR, uni-
versidades de Nicaragua, Honduras y El Salvador. En un futuro cercano
esperamos que se unan universidades de Guatemala y Panama, y para
ello se han realizado tres talleres y proximamente se organizara el cuarto.
En este repositorio trabajan, interdisciplinariamente, informaticos, co-
municadores, artistas visuales, archivistas, bibliotecdlogas, historiadores
y estudiosos de la literatura.

De igual forma, se trabaja colaborativamente con la Escuela de
Ingenieria Eléctrica y el Pris-Lab' para el disefio de avatares animales
como proyeccion de robots humanoides y la captura 6ptica de movimien-
to. En este proyecto se asocian dibujantes de la Escuela de Artes Plasticas,
artistas sonoros y de danza. Es un trabajo que se encuentra en una etapa
avanzada y esperamos que contintie a una segunda fase.

Lared de filatelia nos ha conducido por su mundo fascinante. Los
investigadores participan en revistas especializadas, organizan exposi-
ciones y competiciones nacionales e internacionales, al tiempo que orga-
nizan cursos y conferencias.

La linea de investigacion Memoria, mercado y consumo de las ar-
tes se ha desarrollado desde la perspectiva de disciplinas como la historia,
historia del arte, musicay teatro. Tanto investigadores como tesistas par-
ticipan en esta vertiente de investigacion, de la cual ya surgio la primera
tesis de grado.

1 Pattern Recognition & Intelligent Systems Laboratory
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Otra forma de hacer investigacion se realiza mediante la figura de
Artista en Residencia. Por medio de esta, han llegado al pais artistas/in-
vestigadores que comparten sus procesos de investigacion con colegas 'y
estudiantes. La residencia tiene un alto componente de docencia, pues lo
que procura es vincular la docencia con la investigacion.

La investigacion en arte ha mostrado ser imposible sin una clara
colaboracion y apoyo de instituciones culturales. Es asi que este tran-
sitar ha sido acompainado por el Centro Cultural de Espaiia; el Museo
de Arte y Disefio Contemporaneo; la Catedra de Corea; el Instituto
Confucio; la Catedra Wilhem y Alexander von Humboldt; las escuelas

de Artes Plasticas, Artes Musicales y Artes Dramaticas, y el Decanato
de Bellas Artes.
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Centro de Estudios Creacidn

y Documentacion de las Artes.
Investigacion de las Artes
desde el Golfo de México

Ahtziri E. Molina Roldan
Universidad Veracruzana
ahmolina@uv.mx

El Centro de Estudios, Creacion y Documentacion de las Artes o CECDA
de la Universidad Veracruzana es uno de los primeros centros de investi-
gacion sobre las artes, que es albergado por una universidad, fuera de la
Ciudad de México. Este centro fue creado en 2013 con miras a fomentar
lainvestigacion eny sobre las artes, ademas de crear un espacio de forma-
cion de investigadores en el areay también como un espacio propicio para
la creacion. Esto es posible en Xalapa, ciudad de larga tradicion cultural
y sede principal de la universidad. Este centro responde a las tres funcio-
nes sustantivas universitarias de docencia, investigacion y extension uni-
versitaria. Las actividades que aqui se realizan responden tanto a las ne-
cesidades y posibilidades académicas de las artes en Veracruz, asi como
busca participar de las soluciones a carencias sociales especificas en el
entorno. Este articulo identifica las condiciones de creacion del centro,
asi como sus actividades y reflexiona sobre los posibles caminos a futuro
que este espacio de investigacion presenta en sus condiciones actuales.

Veracruz y su estado
Por posicion en el medio del Golfo de México, por sus recursos naturales,
la cantidad de poblacion existente y los aportes economicos al desarro-

llo del pais, Veracruz ha ocupado un lugar preponderante en la historia
y el imaginario nacional. El sur de Veracruz, o zona del sotavento, se
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identifica como uno de los primeros lugares de asentamientos humanos
de Mesoamérica con la cultura olmeca o cultura madre, posteriormente
se desarrollaron culturas totonacas y nahuas en otros puntos del estado.
En 1519, la Villa Rica de la Veracruz fue el punto de atraco y entrada de la
expedicion de Hernan Cortés en lo que después seria la Nueva Espana.!
No solo eso, a lo largo de cinco siglos el puerto de Veracruz veria la llega-
day salida de muchos migrantes, quienes hicieron camino entre Europa,
Estados Unidos, el Caribe, otros puntos de América Latina y México. El
dia de hoy, el puerto de Veracruz sigue siendo un punto importante de
tradiciones culturales y trato comercial con otras naciones y con ello,
convirtiéndose asi en un referente del pais en el mar Caribe. Cabe ademas
mencionar que los altos niveles de migracion han abonado para la cons-
truccion de sociedades con culturas muy mestizadas, y que han generado
referentes culturales especificos dada la diversidad de estos asentamien-
tos humanos. Asi tenemos una fuerte cultura jarocha en el sur del estado,
una fuerte tradicion huasteca en el norte y en la zona de las montanas se
han generado sociedades alrededor del cultivo del café, la academia, el
comercioy la administracion publica. Tanto en la zona Cordoba-Orizaba
como de Xalapay Coatepec.

Con sus 71 826 del pais en el Golfo de México, Veracruz repre-
senta un 3.66 % del territorio nacional. Ademas, después del Estado de
México y la Ciudad de México, Veracruz es el estado mas poblado del
pais con poco mas de 8 millones de habitantes. Sin embargo, a pesar de la
importancia economica que histéricamente ha tenido el estado, en la ac-
tualidad, Veracruz ocupa el nimero 28 de 32 estados en cuanto al indice
de desarrollo humano se refiere, de acuerdo a cifras de la ONU.

Este fue un estado muy beneficiado por las reformas que trajo la
revolucion mexicana de 1910, los casi noventa anos de politicas predomi-
nantemente priistas han resultado en altas y bajas para la poblacion; sin
embargo, las ultimas dos décadas han significado franca penuria y des-
concierto para la poblacion, dados los desfalcos, abusos y violencia que
las tres ultimas administraciones han generado.>

1 Martin Aguilar Sdnchez y Juan Ortiz Escamilla, Historia General de Veracruz, (México: Gabierno
del Estado de Veracruz, Secretaria de Educacion del Estado de Veracruz, Universidad Veracruzana,
2011), 717. Edicion en PDF https:/www.sev.gob.mx/servicios/publicaciones/colec_veracruzsigloXXI/
Historia_General_Veracruz.pdf

2 Alberto Olvera Rivera, Alfredo Zavaleta Betancourt y Victor Andrade Guevara, Veracruz en crisis.
Desarrollo econémico, pobreza y migracién, (Xalapa: Universidad Veracruzana, 2012), 127.
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La Universidad Veracruzana, su tiempo y espacio

Entre 1976 y 1981 México experimentd un boom petrolero. La fuerte
capacidad extractiva local, de la mano de la crisis del petroleo con Iran
en 1979, hicieron posible una bonanza nacional.3 El crecimiento de los
recursos se vio reflejado en el aumento de matriculas universitarias, asi
como de estructura e infraestructura en las distintas instituciones, inclui-
das las de educacion superior.

En aquel entonces, Veracruz era un estado rico en recursos natu-
rales, un gran productor de caina, naranja, platano, arroz y sobre todo pe-
tréleo. En el caso de la Universidad Veracruzana, esta bonanza petrolera
coincidié con el periodo rectoral del doctor en Economia Roberto Bravo
Garzon (1973 a1981).

Para entonces la Universidad Veracruzana contaba apenas con
treinta afnos de creacién (fundada en 1945) y las posibilidades de cre-
cimiento se avizoraban importantes en ese momento. Este rector fue
capaz de aprovechar la coyuntura econémica y social del estado, y con
ello amplio las capacidades de la estructura universitaria. Lo cual suce-
dio mediante la creacion de unidades universitarias regionales mas alla
de Xalapa, la instalacion de los primeros centros de investigacion de la
universidad, asi como el crecimiento de la estructura de difusion cultural
existente en la universidad, y la instalacion de las primeras facultades de
artes en el pais.

Dos de las fortalezas de esta universidad son el extenso aparato
de difusion cultural con mas de 600 personas que laboran en el area en
los 23 distintos grupos artisticos4 entre los cuales destacan la Orquesta
Sinfénica de Xalapa, el ballet folclérico, la Organizacion Teatral de la
Universidad Veracruzana, por mencionar algunos.

Otra de las virtudes que tuvo el rectorado de Bravo Garzon fue la
creacion de las primeras licenciaturas en artes en el pais. Asi, la Facultad
de Artes Plasticas y la de Danza creadas en 1975, la Facultad de Teatro
y la de Musica en 1976, fueron las primeras a nivel nacional que genera-
ron planes de estudio de licenciatura para la formacion artistica y estas
se complementan hoy con el Centro de Estudios de Jazz creado hace 10

3 Jorge Basurto y Aurelio Cuevas, El fin del proyecto nacionalista revolucionario (México: Univer-
sidad Nacional Auténoma de Méxica, Instituto de Investigaciones Sociales, 1992), 145.

4 Direccion General de Difusion Cultural Universidad Veracruzana, “Tabulador de grupos artisticos”
https:/www.uv.mx/difusioncultural/grupos-artisticos/
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anos. Esto implicé que en las décadas de los setenta y ochenta, Xalapa se
convirtiera en un polo de atraccion para artistas con cierta trayectoria
que serian los primeros profesores de estas licenciaturas: nombres como
los de Carla Rippey, Carlos Jurado, Perry Anderson en artes plasticas,
Torre Lapham, Sergio Zermeno en teatro y Rocio Sagaon en danza.

En este marco se cre6 la UITECA, o Unidad Interdisciplinaria de
Investigacion Estética y Creacion Artistica, que es el primer antecedente
de lo que hoy es el CECDA. Al interior de la UIIECA se formaron prime-
ro Departamentos y, poco después, Institutos de Artes Plasticas, Danza,
Musica y Teatro. Se debe reconocer que en aquellos afios la investigacion
estética o investigacion sobre las artes no contaba con tradicion disciplina-
ria suficiente y tampoco con investigadores formados para este fin.5 Estos
incipientes centros de experimentacion e investigacion no lograron fruc-
tificar y para 1984 se da una importante reforma a la vida universitaria,6
siguiendo los recortes presupuestales que se presentaron en la educacion
superior a nivel nacional por la politica de austeridad federales.

De tal modo que se redujeron el tamano y los posibles alcances de
la difusién cultural, ademas de que desaparecieron los institutos de in-
vestigacion en artes, a excepcion del de artes plasticas que contaba con
posgrado. De este modo, la investigacion en danza, musica y teatro dejo
de hacerse de modo sistematico en la Universidad Veracruzana durante
casi veinte afos.

Esta reforma en la vida universitaria signific la entrada de las po-
liticas neoliberales a la vida de la Universidad Veracruzana. De ese mo-
mento en adelante, la presencia de las artes en la estructura universita-
ria habria de disminuir frente a otras areas de conocimiento y actividad
universitaria. A nivel economico, esto representd una importante baja de
recursos econdmicos para la actividad universitaria, con la reduccion de
la matricula, y con ello la disminucion de recursos para las actividades
artisticas y culturales.

Por el lado de las actividades académicas, en 19927 se modifico el

5 Universidad Veracruzana, Plan de Desarrollo de Entidad Académica 2014-2017 Centro de
Estudios, Creacidn y Documentacion de las Artes, https:/www.uv.mx/secretariaacademica/
files/2015/05/Centro-de-Estudios-Creacion-y-Documentacion-de-las-Artes.pdf

6 Javier Mendoza Rojas, “Financiamiento de la educacion superior en la primera mitad del gobi-
erno de Enrique Pefa Nieto: éfin del periodo de expansion?”, Perfiles Educativos, n.° XXXIX (2017),
www.iisue.unam.mx/perfiles/descargas/pdf/2017-156-119-140

7 Carmen Blazquez Dominguez y Sara Ladrdn de Guevara, Universidad Veracruzana /0 arios:
una iconografia, (Xalapa: Universidad Veracruzana, 2014), 349.
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plan de estudios a nivel licenciatura en el que se establecié la educacion
por competencias y se impulso la tarea de investigacion para fortalecer
el perfil de universidad de investigacion, como uno de los mandatos de la
educacion superior a nivel nacional. También cabe senalar que ese mis-
mo ano se construyo la Unidad de Artes, la cual retine en un mismo lugar
a las cuatro facultades de artes en un mismo sitio.

En cuanto a investigacion se refiere, si bien se intenté impulsar la
formacion en posgrados del profesorado en todas las areas, para formar aca-
démicos dedicados a la investigacion en las artes, este proceso ha sido mas
sinuoso que en otras areas. Lo anterior, debido a que la formacion inicial de
los maestros de las facultades de artes habia sido en la practica escénica, ta-
rea que muchos de los profesores iniciales siguieron o siguen ejerciendo. Por
lo tanto, obtener una licenciatura o continuar sus estudios a nivel posgrado,
tener un perfil de investigacion, resulta poco atractivo para muchos de los
profesores de estas facultades.

Es en este contexto que se desarrolla el trabajo de la Universidad
Veracruzana, el cual llega a las cinco regiones del estado mediante sus
sedes regionales y la presencia de la Universidad Intercultural en otras
cuatro sedes en regiones de alta preminencia indigena. La universidad
tiene una matricula de 62 7708 estudiantes, mas de 4900 profesores de
tiempo completo y parcial9 y cuenta con 314 programas educativos.

El cambio en las politicas educativas, y la cada vez mayor pre-
sion para elevar la capacidad académica, hizo que varios de los pro-
fesores de las facultades de artes y algunos miembros de los grupos
artisticos iniciaran la superacion académica, en parte con apoyos de
la UV o los federales.

Al darse la oportunidad de nuevas plazas para profesores de tiempo
completo (PTC) se establecieron perfiles mas rigurosos con el objetivo de
promover la investigacion, tarea que con el tiempo fue integrada al perfil
docente. Entre los anos 2000 y 2007, en las facultades de artes se incre-
mento notablemente el nimero de PTC con Perfil Deseable Promep, per-

tenencia al Sistema Nacional de Investigadores (SNI) y Sistema Nacional
de Creadores de Arte (SNCA).

8 Dato valido para 2017.
9 Direccién de Planeacion Institucional Universidad Veracruzana, “UV en NUmeros”, https:/www.
uv.mx/informacion-estadistica/files/2018/08/UV_Numeros_15-Agosto-2018.pdf
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Del PIA al CECDA

A pesar de ir mejorando la organizacion de los Cuerpos Académicos, el
acento puesto en la formacién practica en las licenciaturas en artes no ha
creado condiciones para el desarrollo de la investigacion de mayor enver-
gadura, aunque si se contaba con importantes logros a nivel individual.
En esta circunstancia, y de acuerdo con el Programa de Trabajo 2005-
2009, en el cual se establece el papel de la investigacion como una tarea
prioritaria, haciendo énfasis en el desarrollo y fortalecimiento de la in-
vestigacion vinculada a la docencia, se conformé un grupo de académicos
interesados en el desarrollo de investigacion. Como resultado del trabajo
colegiado se creo el Programa de Investigacion en Artes (PIA), aproba-
do en Comision del Area Académica de Artes y ratificado por Consejo
Universitario el 7 de diciembre de 2007. En 2008, con el fin de atender la
primera generacion de la Maestria en Artes Escénicas, primer posgrado
en este campo en el pais, y para proveer de condiciones de trabajo a los
investigadores, al no contar con ningtin espacio en la Unidad de Artes se
procuro el inmueble cuyas caracteristicas responden a sus necesidades.
En 2009 el PIA fue adscrito a la Direccion General de Investigaciones.

En diciembre de 2007, el consejo de area de artes aprob¢ la crea-
cion del programa de investigacion en artes, o como se le conocié desde
entonces: el PIA. En ese momento, este programa tuvo como objetivos
identificar y fortalecer los trabajos de investigacién que los profesores
de las facultades de artes realizaban por cuenta propia. Asi se formoé un
grupo de trabajo inicial de diez profesores adscritos a las cuatro facul-
tades de artes y al instituto de artes plasticas de la universidad. Con el
deseo de fortalecerlo, se invito a los distintos cuerpos académicos de es-
tas facultades a trabajar temas conjuntos mediante la realizacion de un
seminario de investigacion en artes, asi como con la realizacion de un
Coloquio de investigacion en artes. El programa subsistio durante seis
anosy es el preambulo de la creacion del Centro de Estudios, Creaciony
Documentacion de las Artes (CECDA), el cual fue creado en 2013 con el
consentimiento del Consejo Universitario.

En un inicio, los investigadores asociados al centro fueron: la doc-
tora Elka Fediuk, dedicada a la investigacion de la creacion teatral y la
formacion en este campo. También se contd con la presencia del doctor
Emil Awad, compositor musical; la doctora Laura de la Mora, experta
en Artes Plasticas; Ahtziri Molina, conocedora de los procesos sociales
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y su relaciéon con politicas culturales; ademas de la colaboracion de los
siguientes profesores de las facultades: la pintora, feminista e investiga-
dora Gladys Villegas; los doctores Octavio Rivera, especialista en teatro
del siglo XVI y titeres; Antonio Prieto, conocedor de la teoria queer y
del teatro chicano; ademas de Domingo Adame, experto en teatralidad y
complejidad. Asi también, la doctora Maite Gonzales Linaje del Instituto
de Artes Plasticas fue miembro de este programa.

En el decreto de creacion del CECDA se establecen cinco cometi-
dos: 1) promover la investigacion, 2) desarrollar estudios de posgrado es-
pecializados en investigacion, 3) crear un centro de documentacion sobre
las artes veracruzanas, 4) promover la creacion artistica y 5) la vincula-
cion con la sociedad. Desde su creacion, estas han sido sus tareas princi-

pales, y se han desarrollado distintas vertientes. Son los ejes actuales del
trabajo en el CECDA.

Investigacion

En lo que a investigacion se refiere, se han desarrollado cinco lineas que
responden tanto a los objetivos de creacion del centro como a los intere-
ses de los investigadores: 1) Las artes en Veracruz, 2) Arte y sociedad, 3)
Artes escénicas, 4) interculturalidad en las artes y 5) Musica. De estas
lineas de investigacion se han realizado en los ultimos cinco afos alre-
dedor de 18 libros, 52 capitulos de libros, 44 articulos en revistas, 12 pro-
ductos de creacion artistica, ademas de la participacion en mas de 170
eventos académicos y artisticos nacionales e internacionales.

La linea de ‘Las artes en Veracruz’ se centra en el desarrollo de las
artes en el estado de Veracruz tanto a nivel historico como contempora-
neo. Esta linea de investigacion incluye a todos los investigadores rela-
cionados al centro. Las investigaciones y proyectos tienen diversas ver-
tientes: tedrica, practicay documental, de modo que se da espacio a todas
las areas de investigacion que contribuyen a alcanzar un conocimiento
profundo de las artes en Veracruz. Entre los productos mas recientes se
encuentran los libros Artes y Regiony Gestion Cultural en Veracruz, am-
bos de autoria colectiva, y Morenas de Veracruz."’

Por su parte, la linea de ‘Arte y Sociedad’ ha buscado reflexionar
sobre los diversos vinculos entre las artes y la sociedad. Se parte de que

10 Las referencias de estos textos se anexan en la seccion de bibliografia.
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estas dos esferas son interdependientes, las expresiones artisticas se de-
finen a partir del acontecer social y, a su vez, las expresiones artisticas
impactan el quehacer cotidiano del ser humano.

Esta linea ha desarrollado los temas de: Género, Gestion cultural,
Sociologia del arte, Politicas culturales, en el entendido de que estos son
los contextos, procesos, motivaciones, representaciones y razones que
permiten el analisis desde el didlogo entre ambos ambitos de estudio.
Entre sus productos se cuentan los libros: Consumo cultural de los estu-
diantes, Gestion Cultural en Veracruz, Cultura y desarrollo en América
Latina." Los integrantes de esta linea son Ahtziri E. Molina Roldan,
Antonio Prieto, Gloria Godinez y Veronica Herrera Garcia.

Ademas, desde la linea de ‘Arte y sociedad’ se ha impulsado como
tema central la investigacion de la gestion cultural. Como parte de las
actividades de esta linea se ha generado el seminario Investigacion en
Gestion Cultural, el cual tiene siete afios de existencia reflexionando so-
bre los procesos de gestion cultural con académicos, estudiantes y ges-
tores culturales en activo. Uno de los resultados del trabajo de este se-
minario es la realizacion de tres emisiones del coloquio Investigacion en
Gestion Cultural. Este coloquio ha tenido como temas la gestion cultural
local, las intersecciones entre estado y sociedad, asi como la glocalidad
cultural. Este tltimo se organizé en conjunto con colegas de la UACM
(Universidad Auténoma de la Ciudad de México), quienes fungieron
como sede y organizadores de esta emision. Este espacio halogrado cons-
truir una identidad y comunidades propias que han hecho del evento un
punto de reunion y reflexion sobre la formacion de nuevos gestores, asi
como los temas centrales de la gestion cultural.

Por su parte, la linea ‘Artes Escénicas’ ha desarrollado trabajo so-
bre las actividades escénicas en relacion a sus contextos culturales, asi
como de sus dimensiones estéticas y sociales. Esta LGAC también abarca
las teorias y practicas del performance, entendido este como paradigma
para el analisis de actos expresivos en ambitos de lo artistico, cultural,
social y politico.

También incluye esta linea los estudios de la performatividad,
que aportan un entendimiento del cuerpo en sus dimensiones identita-
rias y politicas, asi como de una nueva epistemologia de saberes corpo-
rizados. Los integrantes de esta linea son: Octavio Rivera Krakowska,

11 Las referencias de estos textos estan en la bibliografia.
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Gloria Luz Godinez Rivas, Domingo Adame, Elka Fediuk y Antonio
Prieto Stambaugh. Entre sus productos mas recientes se cuentan los li-
bros Jerzy Grotowsky, miradas desde Latinoamérica y Corporalidades
FEscénicas. Cabe senalar que esta linea promueve la edicion de la Revista
de Investigacion Teatral,'* la cual llega ya a su nimero 13 en esta segunda
épocay se encuentra indizada. Esta revista ha sido el resultado de mucho
trabajo colectivo.

Por otra parte, desde este grupo de investigadores se ha promovido
la organizacion de siete ediciones de Coloquio de Artes Escénicas, en el
que se reunen y presentan los trabajos de investigacién sobre los acon-
teceres contemporaneos mas importantes de las artes escénicas. Este
coloquio ha tenido como temas la performatividad, las corporalidades,
el teatro comunitario, la formacion en investigacion artistica, por men-
cionar algunos de ellos. Este coloquio se ha realizado por convocatoria y
desde tempranos momentos ha despertado interés en México, América
Latina, Europa e incluso Asia.

Ademas, esta linea promueve el Coloquio de titeres, el cual cuen-
ta ya con seis emisiones del coloquio de titeres que realizan las siguien-
tes instancias de la Universidad Veracruzana: la Facultad de teatro, el
CECDA, el Centro de Cultura y Comunicacion en conjunto con la com-
pania titiritera Merequetengue, artes vivas. Este encuentro se realiza de
modo anual y se ha convertido en un punto de reunion de titiriteros, in-
vestigadores y aprendices de investigacion y de titiritero de México y cre-
cientemente de otros puntos del planeta para reflexionar sobre las distin-
tas posibilidades del teatro de titeres y sus distintas versiones objetuales,
de sombras, entre otras.

En cuanto a la cuarta linea de investigacion se refiere, se propone
investigar sobre ‘La Interculturalidad en las Artes’. Aqui se hace énfasis
en las aportaciones y productos, artisticos y culturales, resultantes de
la interaccion entre diversos paises o tradiciones, sin importar el pe-
riodo cronologico o el ambito territorial. Se trata no solo de conocer
la riqueza patrimonial generada a través de esta coyuntura, sino tam-
bién de entender mejor las caracteristicas del arte y de la cultura del
otro desde la permeacion de ideas ajenas, y como la interaccion entre
pueblos es fuente de aprendizaje y de avance de sus sociedades. La
principal promotora de esta linea de investigacion es la doctora Maria

12 Las referencias de estas publicaciones se encuentran en la bibliografia.
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Teresa Gonzalez Linaje, experta en relaciones entre México y China.
Entre las principales obras de esta linea se cuentan Suite des seize es-
tampes représentant les conquétes de 'Empereur de la Chine: un modelo
de hibridacion cultural para el siglo XVIII, “El ritmo en el arte chino
antiguo como constructo vital”, en Ritmo: el pulso del arte y de la vida,
“Concepto y vivencia del paisaje en la antigua China”, en Paisajey terri-
torio. Articulaciones teoricas y empiricas."

La linea de ‘Investigacion Musical’ se ha concentrado en la crea-
cion artistica, mediante la composicion y docencia a nivel posgrado. Se
han buscado las practicas de interpretacion y ejecucion de musica de
concierto con fundamento analitico, tedrico, practico e histérico. Esta
LGAC se apoya en las ciencias cognitivas para complementar el estudio
de las capacidades de percepcion y cognicion de la inteligencia musical.
El promotor de esta linea es el doctor Emil Awad, cuyo principal resulta-
do de investigacion son composiciones musicales y también la organiza-
cion del festival Internacional Camerata 21.

Desde su creacion como programa de investigacion en artes, este
espacio ha promovido continuamente la realizacion del Coloquio de
Investigacion en artes, el cual recoge las tareas de dos anos de trabajo de
los investigadores del centro, los colegas con quienes colaboran y las tema-
ticas que resultan relevantes para todos en el momento de la convocatoria.

Por otra parte, con la finalidad de discutir de modo particular las
aportaciones de investigacion de los colegas que integramos el centro,
se acaba de instituir este afio una actividad llamada Trayectorias del
CECDA. Esta actividad tiene como idea central poner en la mesa de la
discusion los temas de investigacion y colaboradores que han trabajado
al respecto. Este ano estuvo dedicada a la revision de la trayectoria de
investigacion de Elka Fediuk, fundadora del centro.

Como resultados generales de los trabajos de investigacion po-
demos decir que, si bien este es un grupo pequeio de investigadores, los
resultados son muy amplios pues de los ocho investigadores asociados al
CECDA contamos con siete investigadores, quienes han sido reconoci-
dos miembros del Sistema Nacional de Investigadores, un miembro del
Sistema Nacional de Creadores de Artes. Ademas, pertenecemos a tres
distintos cuerpos académicos consolidados y también hemos trabajado
por la consecucion de fondos a nivel nacional.

13 Las referencias de estas obras se encuentran en a bibliografia.
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Posgrado

Otro de los cometidos principales es la formacién a nivel de posgra-
do para fomentar el perfil de investigacion en artes. En la actualidad, la
maestria en Artes Escénicas se desarrolla en nuestras instalaciones como
un programa que coordinan dos dependencias educativas: la Facultad de
Teatro y nuestro centro.

Cabe senalar que esta maestria inicio su trabajo en 2008, siendo la
primera en el pais con el perfil de formacion en investigacion de las artes
escénicas. A la fecha se cuentan cinco generaciones inscritas, cuatro de las
cuales ya egresaron y una mas que se encuentra en cursos. Este programa
tiene tres lineas de generacion y aplicacion de conocimiento: ‘Artes escéni-
cas en México’, ‘Creacion y formacion escénica’ y “Teatralidad, performa-
tividad y cultura’.

Si bien el énfasis esta puesto en dotar a los estudiantes de herra-
mientas para la investigacion, el perfil de los estudiantes que ingresa
es variado y los destinos de los egresados también lo son. Asi, hemos
tenido artistas, docentes de artes, gestores culturales, ademas del perfil
de investigacion que se promueve. La diversidad de perfiles, asi como
de procedencias nacionales y latinoamericanas de los cursantes, nos
han dotado de multiples visiones y posibilidades de desarrollo de la in-
vestigacion sobre el trabajo artistico. Dados los buenos resultados de
la maestria es que estamos empenados en generar en breve una opcion
doctoral que le dé continuidad a la formacion de nuestros egresados.

Cabe también mencionar que a través del doctor Emil Awad se han
desarrollado vinculos con la maestria en Musica de la facultad de Musica,
pues ¢l es coordinador de este programa.

Documentacion

Entre nuestros cometidos principales tenemos una asignatura pendien-
te, la creacion de un centro de documentacion de las artes veracruzanas.
Ya que el crecimiento del centro ha sido paulatino y un tanto a contra-
corriente, la implementacion de esta tarea ha quedado a la zaga. La in-
tencion de crear este espacio de documentacion surge de la necesidad de
tener un espacio que concentre, sistematice y facilite el acceso a la me-
moria de la produccion artistica de la propia universidad, asi como del
extenso panorama artistico veracruzano. Esto, lo que existe hoy en dia,
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se encuentra principalmente en archivos personales y de modos desor-
ganizados. Existen los espacios del Centro de Documentacion Teatral
Candilejas, asi como el archivo de la ORTEUV y el registro realizado
por el doctor Rafael Figueroa de memoria sonora de la musica popular
de Veracruz, con el cual estamos iniciando el trabajo de documentacion.
Para la implementacion de esta tarea, la relacion con otras entidades de
investigacion y de documentacion es vital para disenar y procurar el es-
pacio lo mejor posible.

Creacion

Uno de los aspectos que también se consideran en el decreto de crea-
cion es el de fomentar la creatividad artistica, entendida como un pro-
ceso de investigacion que permite desarrollar productos artisticos nue-
vos, como obras acabadas o materiales que apoyen la ensenanza. Esta
tarea ha sido impulsada particularmente desde la Musica, pues el perfil
del doctor Emil Awad es de compositor. Awad ha desarrollado y dado a
conocer seis obras musicales en este periodo y tenido colaboraciones
con la doctora Gloria Luz Godinez para la musicalizacion de una video
danza, producto de un taller de creacion escénica. Los procesos de este
trabajo tienen su expresion mas acabada en el Festival Internacional
Camerata 21 que, a través de conciertos, conferencias y clases magistra-
les, fortalece los procesos de composicion musical de los estudiantes de
la facultad de Musicay otras escuelas pares del pais y Estados Unidos.

Vinculacion

La realizacion de estas actividades implica un importante ciimulo de la-
zos intra e interinstitucionales que nos permiten generar estas redes y ex-
pandir nuestros trabajos y alcances. Al interior de la propia Universidad
Veracruzana tenemos estrechos lazos de colaboracion con las Facultades
de Artes, Letras Hispanicas, asi como con el Instituto de Artes Plasticas,
el Centro de Estudios en Cultura y Comunicacion, donde hemos desa-
rrollado actividades conjuntas de formacion e investigacion. De tal modo
que las relaciones con los centros de investigacion del INBA son constan-
tes, asi como los espacios de docencia e investigacion de la Universidad
Nacional Autonoma de México, la Universidad Iberoamericana, la
Universidad de Guadalajara, la Universidad Autébnoma de Nuevo Ledén
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por nombrar algunas de las instituciones nacionales. A nivel nacional
e internacional, los investigadores son miembros y en varias ocasio-
nes precursores de asociaciones nacionales e internacionales como
son la Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral (AMIT), la Red
Universitaria de Gestion Cultural, México, el Instituto Hemisférico del
Performance, la Association of Cultural Studies (ACS), AITENSO, por
mencionar algunas. También, cabe destacar que mediante Elka Fediuk
y Veronica Herrera, el CECDA fue piedra nodal para la formacion del
Consejo para la Acreditacién de Educacion Superior en Artes (CAESA),
pues ambas fueron parte del comité fundador.

Otra de las tareas que ha realizado el centro cuando se le ha solici-
tado es prestar asesoria a temas puntuales, ya sea a estudiantes, artistas
en activo o colaboracién para toma de decisiones en las politicas cultura-
les locales y nacionales. Se ha participado como jurados de convocatorias
de proyectos artisticos estatales y nacionales, asi como se ha motivado
la participacion en la elaboracion de politicas publicas a nivel munici-
pal y estatal, como han sido el caso de la Ley Estatal para el Desarrollo
Cultural, la elaboracion del Plan Estatal de Desarrollo 2016-2018, por
nombrar algunas.

Los modos de trabajo y los retos hacia el futuro

A pesar del reducido nimero de colegas que somos en el CECDA, se tra-
baja intensamente y esto se refleja en la produccion académica, la forma-
cion en artes, la realizacion de eventos y la presencia de nuestros investi-
gadores en las actividades artisticas y académicas locales y nacionales. Si
bien cada investigador tiene intereses personales y es esa la motivacion
principal para el desarrollo de su trabajo de investigacion, también es
cierto que las lineas de investigacion, asi como las politicas instituciona-
les y sobre todo la realidad nacional, nos conminan a trabajar de modo
gregario, ya sea mediante la organizacion de eventos o con la realizacion
de investigaciones conjuntas, la organizacion y seguimiento de los pos-
grados, por mencionar algunas de las dinamicas de trabajo colegiado y
colaborativo. Otro aspecto aresaltar es el hecho de que, a largo de la exis-
tencia del CECDA, no se podria haber logrado la mitad de las actividades
sinla valiosa presencia de los becarios. Ellos son, en su mayoria, estudian-
tes de las licenciaturas de artes, literatura, sociologia e historia quienes,
dedicando 20 horas de trabajo a la semana, nos han apoyado en el trabajo
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de paginas web, busqueda de materiales, organizacion de eventos, apoyo
para la investigacion y, sobre todo, se han convertido en parte importante
de la vida cotidiana del centro. A la fecha, hablamos de casi setenta es-
tudiantes que han colaborado con el centro, y muchos de ellos orgullo-
samente se siguen identificando con el trabajo realizado ahi. Varios de
ellos han elegido continuar sus estudios orientando su perfil haciael de la
investigacion. Ademas, tenemos constantes visitas de profesores amigos,
quienes han realizado estancias y desarrollado trabajo conjunto, a la par
de impartir cursos con nosotros.

Si bien en este recuento de actividades de cinco anos ya se cuen-
tan algunos haberes y logros, también es cierto que tenemos promesas
incumplidas como la documentacion, el doctorado y anhelos nuevos por
alcanzar como la formacion de redes internacionales como esta del ILIA
promovida por la UArtes, el ofrecimiento de cursos de educacion conti-
nua y el crecimiento de nuestra planta de investigadores, por pensar en
las principales.
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secretariaacademica/files/2015/05/Centro-de-Estudios-Creacion-y-Documentacion-de-
las-Artes.pdfa
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Debates

Sonologias de contexto:
"Un hombre muerto a puntapiés”
hecho teatro

Norberto Bayo
Universidad de las Artes
norberto.bayo@uartes.edu.ec

Resumen

Hablar de sonologias de contexto en “Un Hombre Muerto a Puntapiés” abre sentido a (a
idea de acoplamiento en el encuentro de la practica interdisciplinaria. El acoplamiento
sensitivo gue el cuento propone hecho teatro se debate entre el lugar de lo necesario y lo
contingente, de lo posible 4 loimposible, de lo efectivo y lo inefectivo. La naturaleza modal
de la representaciaon teatral deberd ser resuelva en clave repertorial e incidir en el ejercicio
creativo y en su receptividad politica y social. El arco temporal marcado desde 1927 hasta
nuestros dias mantiene relaciones intermadales de naturaleza sensible y perfarmativa.
Nuestra hipotesis serd aqui la de establecer las gramaticas asociadas a los procesos auto-
poiéticos Y de autoorganizacion desde un plano estético, politico y social afin a la estética
madal en eljuego de las tensiones y soluciones polarizadas. La propuesta sonora arrastra
al espectador a los arrabales en una escena callejera que es analizada paor ojos de un
investigador desacoplado a su territorio, tras los avances en los reconocimientos de los
derechos civiles de la poblacion LGBTQ+ ecuatoriana.

Palabras clave: Teatro. Musica. Literatura. Interdisciplinariedad. Identidad de género.

A modo de introduccion

El aspirar de una “esencial, muy esencial” pipa y el crepitar frenético de
las hojas del diario de El Comercio resuenan constantemente en la es-
cucha del espectador. La puesta en escena sonora describe la mente de
un narrador/verdugo que permite al ptiblico ponerse ahora en lugar de
Octavio Ramirez, la victima. El valor del juicio sera el de una conducta
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contextual que difumina las fronteras de lo local criticando la falsa mo-
ral dominadora. El espectador se enfrentara con un lugar al que no esta
acostumbrado a permanecer, el del agredido y vilipendiado. L.a moder-
nidad pocas veces encaro al sujeto burgués de manera tan florida como
podemos observar en la obra de Pablo Palacio. «<Un hombre muerto a
puntapiés» narra la historia de un hombre que es arrastrado al desaco-
plamiento social tras mecanismos de represion y dominacion aceptados
desde el humor y laironia. La puesta en escena del cuento no es la narra-
cion distanciada a un espectador aislado de su realidad. Es mas bien, al
contrario, el encuentro con la naturaleza de uno mismo y de las fuerzas
moralizadoras que nunca fueron esclarecidas.

La actualidad del hecho teatral pone de manifiesto el auténtico
pretexto en el rechazo incondicional al hecho considerado como “vi-
cioso”. El impulso que produce el acto de rechazar el lugar del marginal
pone en relacion los limites entre la naturaleza moral y el lugar de enun-
ciacion. Dos titulares introducen la narracion: “4Cémo echar al canasto
los palpitantes acontecimientos callejeros?” y “Esclarecer la verdad es
accion moralizadora”.! Hoy ya no estamos en situacion de justificar ac-
titudes discriminatorias entre quienes loan, en su cotidianidad, al senor
comisario o a Epaminondas, el senor de recio cuerpo y que casi llenaba la
aceray que la emprendio a furiosos puntapiés.

Un lugar de encuentro: hacia un paisaje modal

Un paisaje-complexo muestra un diagrama de fuerzas que es a la vez condicion y el
resultado de la confluencia y el conflicto de las diferentes maniobras repertoriales
y disposicionales. Ahi aparecera otro orden de potencia. Sera la potencia de lo que

constituye paisaje o la impotencia de lo que es expulsado de é1.2

“Un hombre muerto a puntapiés (UHMAP)” es un hecho teatral
de Aaron Navia (Lugo, Espana. 1983) sobre el homénimo cuento de Pablo
Palacio. La narracion oral, literal al cuento original, es llevado a escena a
través del cuerpo fisico y vocal. Navia recrea en primer lugar las voces de
los personajes que describe Pablo Palacio: el narrador, Octavio Ramirez,

1 Pablo Palacio, Obras completas, centenario de nacimiento (1906-2006) (Quito UNAP, 2006),
21.
2 Jordi Claramonte, Estetica Modal (Madrid: Tecnos, 2016), 34.
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el comisario de policia, Epaminondas y un joven muchacho. La voz de na-
rrador adquiere el contrapunto suficiente para modular una contradanza
a razon de la investigacion de un asesinato. Bajo el titular del diario El
Comercio se da paso a un entramado esperpéntico que evidencia el relato
sobre los limites de un hecho (un asesinato a puntapiés) a ser juzgado a
ojos del espectador. Como si de una primera terraza sonora se tratase, la
literalidad del cuento pasa a ser expresion por evidenciar los por qué de
llevar a alguien a matar a otro. La naturaleza de la palabra es ahora orali-
dad de un resultado evidenciador.

El cuento de Palacio se estren6 en MicroTeatro - La Bota de
Guayaquil en junio de 2017 y se ha presentado ese mismo ano en el
Festival Interactos (Guayaquil), Festival Internacional de Artes Vivas
(Loja) y Centro de Arte Contemporaneo (Quito). Hasta la fecha, en
2018 se ha representado funciones del texto integro en varios colegios
de la ciudad de Guayaquil, en el Estudio Paulsen (Las Penas) y en el
Festival de Artes FunkaFest (Guayaquil). La literalidad de la letra del
cuento es representada por un tinico actor en una habitacion o cajoén ne-
gro en el que se van sucediendo los distintos personajes que en el cuento
son presentados. La hibridacion entre las disciplinas surge bajo el para-
metro de la enunciacion. La banda sonora propuesta parte de una cita
directa del compositor Alvin Lucier y que observamos en el envés del
programa de mano (Fig. 1 - Fig. 2). Este compositor defendia que cada
habitacion respondia una sonoridad presente y oculta. Las referencias
acusticas del habitaculo seran la clave para asociar el modelo de inter-
pretacion a las sonoridades:

Para I am sitting in a room (Estoy sentado en una habitacion, 1969), Lucier se grabo
recitando el siguiente texto: “Estoy sentado en una habitacion diferente de aque-
lla en la que estas ti ahora. Estoy grabando el sonido de mi voz al hablar y voy a
reproducirla en la habitacion una y otra vez hasta que las frecuencias resonantes
de la habitacion se refuercen de modo que cualquier parecido con lo que digo, con

excepcion del ritmo, quede destruido.” La obra refleja simplemente ese proceso.?

La sonologia aqui entendida hace referencia al concepto de paisa-
je sonoro y al tipo de relacion que ha tenido el hombre con ese entorno

3 Alex Rass, El ruido eterno: escuchar al siglo XX a través de su musica (Barcelona: Planeta,
2009), 604.
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o mundo acustico. En cuanto al
diseno acustico, en nuestra actua-
lidad disponemos de una maqui-
naria pluridisciplinar cuya res-
ponsabilidad reside en el tipo de
carga intercultural que ella pu-
diera generar. Musica y sonido
comparten el tipo de repertori-
zacion con base en el silencio. El
bienestar social jugara un impor-
tante protagonismo en la recrea-
cion de ese paisaje sonoro. El li-
mitante y facil universo semiotico
que la fotografia o las artes visua-
les son capaces de capturar dis-
turba en el tipo de perceptividad
que aqui perseguimos: un paisaje
sonoro corre el riesgo de caer en
el tipo de olvido historicista sin
poder recurrir a testimonios pro-
piamente auditivos. La literatura
permite poner de manifiesto la
reconstruccion de estos testimo-
nios por el tipo de oralidad que de
ella se desprende.

El pequeiio desglose ins-
trumental propuesto como banda
sonora para “Un hombre Muerto
a Puntapiés (UHMAP)” parte de
la manipulacion de unos senci-
llos utensilios capaces de emitir
un sonido indeterminado. Estos
sonidos fueron grabados en un
estudio de grabacion cuya linea
temporal es marcada por el pro-
pio texto como resultado de una
lectura profunda. Hojas de papel
de un diario, un diapason afinado
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UN HOMBRE MUERTO
A PUNTAPIES

S Un hecho teatral de
l;_%—\'AARON NAVIA

-sobre el cuento de P. Palacio
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No giving up when you're young and you want some.

‘We are not what you think we are
ARE GOLDEN,

WE {, WE ARE GOLDEN"

MIKA. Life in cartoon motion. 2007

Yo le perdono al régimen por 1o que me ha tocado. Finalmente no

s nada grave, solo una pérdida de energia y un despotenciamiento.

Pero soy de los afortunados y hay cosas més alld de mi experiencia
sobre las que habria que meditar.”

SALVADOR IZQUIERDO. Te perdono régimen. 2017

d 2 presa
“Si i eres el tesoro oculto mio, - w—
= 'J,‘ﬂ .
" ‘-
F. G. LORCA. Soneto de la dulce queja. 1936
"PERO ESO QUE GENERALMENTE SE LLAMA BELLO NO ES MAS QUE
UNA SUBLIMACION DE LAS REALIDADES DE LA VIDA, Y ASI FUE COMO
NUESTROS ANTEPASADOS, OBLIGADOS A RESIDIR, LO QUISIERAN O
NO, EN VIVIENDAS OSCURAS, DESCUBRIERON UN DIA LO BELLO EN EL
SENO DE LA SOMBRA Y NO TARDARON EN UTILIZAR LA SOMBRA PARA
|~ OBTENER EFECTOS ESTETICOS."
" J. TANIZAKL ELOGIO DE LA SOMBRA. 1933
——al
por
‘habrén encontrado carne de su carne.”
P, PALACTO, Un hombre muerto a puntapiés, 1927
\

e i £ propia melodaocut ast que es hecha audble A.LUCIR 1970

Figura 2. Programa de mano (Envés) — Lacosacultural
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a440hz, una sordina de trompeta, un vaso de carton, agua y dos piezas de
granadilla son los utilizados para producir las atmédsferas propuestas. El
fumar de un cigarrillo a modo de rondé es propuesto a través de un folye
(efecto de sonido) con una respiracion pausada que acompaiia al gesto
sonoro. La constante referencia al diario aparece formalmente a modo
de estribillo. Las estrofas contrastantes colearan esta segunda capa de
sonidos incidentales. Cabe destacar una tercera capa de composicion so-
noldgica en la representacion teatral, que es la generada por el actor con
los materiales propios de la escenografia a través del papel y el plastico.
Incluso, el mismo silencio es articulado a los tiempos de lanarracién en la
estructura formal entre seccion y seccion. Solamente una referencia na-
rrativa en voz en off femenina reza ese titular disparador de la narracion.

Los trabajos de iluminacion y de escenografia completan las
referencias de un lenguaje escénico asociado a un progresivo descubri-
miento de las sombras y el contraste recreo en un habitaculo particular.
La estética aséptica de un narrador que incomoda y del elogio de un des-
cubrir entre tinieblas coronan la actitud de una transicion entre mascu-
linidad y feminidad que el actor recrea al transformarse en los distintos
personajes. Como si de una sonoridad de la sombra y del espacio se tra-
tase, la abstraccion del lenguaje figurativo es propuesta por el encuentro
interdisciplinar en el acto de hacer teatro. Trata entonces de descubrir el
dialogo que los personajes plantean. El relato sonoro y corporal permite
empatizar ahora con un Octavio Ramirez extranjero pero humano, mar-
ginado pero cotidiano. La tarea, entonces, sera la de analizar el tipo de
entendimiento sonoro sobre la capacidad de transformar el sentido mo-
ralizador de ese asesinato injustificado.

Paisaje (singularidad, numerosidad y predominancia) y geografia
(sonidos tonicos, sefiales y marcas sonoras) ponen en énfasis el compor-
tamiento de un ser social. El hito sonoro es propuesto como el conjunto
de las cualidades que una comunidad cuenta como punto de referencia
propia asociado al modelo perceptivo colectivo. La contaminacion acus-
tica que nuestro entorno sufre de manera acelerada pone en crisis un
recobrar del talento asociado a la audicion limpia o clara audiencia. En
la busqueda de un dialogo entre los sentidos y las figuras, el sistema de
la escucha proporciona un espacio compartido de lenguaje introspecti-
vo. Nuestro conocimiento partira del disefio actstico como lugar posible
para el encuentro politico y social.

48



Debates Norberto Bayo

Pablo Palacio y la convivencia de lo multiple

“Un Hombre Muerto a Puntapiés”, el cuento, fue escrito en 1927 cuando la
nocion de vanguardia en Ecuador tenia su momento de maxima agitacion.
Humberto E. Robles (Manta, 1938) expone un arco contextual entre 1918 y
1934 para “llegar a un mayor entendimiento historico sobre la recepcion de
las corrientes literarias innovadoras y sobre el consiguiente emerger de una
orientacion de alegato social en literatura” 4 Este arco parte de laidea de un
precario estado de crisis e inquietud donde proliferaron estilos y promocio-
nes literarias. Las revistas literarias respondian a una idea de autonomia del
arte posible de combinar la emergente disputa de Arte por el arte o Arte por
el Hombre desde un espiritu renovador como frente intelectual ecuatoria-
no. El punto de mayor agitacion se presenta en torno a 1925-1929 instalan-
dose la discusion entre arte como creacion autonoma frente al nuevo arte
propio/nacional. El giro politico establecié una brecha de la paradoja del
arte como historia de la cultura. La vieja idea burckhardtiana de itinerario
nos permite redefinir el contorno de la produccion literaria a partir de las
revistas nacionales en primer lugar, lanorma de tradicion y cambio estable-
cida en segundo lugary la conveniencia de lo multiple en tercer lugar:

La nocién de vanguardia en el Ecuador ha pasado por varios momentos deslinda-
bles: la polémica presenciay recepcion de la vanguardia historica. El descrédito de
ésta, en vista de su formalismo y su desfase con el medio y con las normas clasicas.
Ello trajo como consecuencia, a su vez, el desplazamiento del término hacia una
nocion de vanguardia que se confundié e identifico con derroteros de preocupacion
social. Se dio el caso luego que se descarto y rezago cualquier referencia ala nocion
o al vocablo en tanto la una como el otro representaban manifestaciones del espiri-

tu burgués o pequenio burgués.5

En este tercer momento debemos establecer las resonancias que
sirvieron como instrumento de denuncia y protesta social. El arte como
praxis sera el efecto diferenciador que los nuevos poetas enfatizaran
frente a los valores estéticos y estructura de poder establecidos y el co-
lectivismo suscitador:

4 Humberto E. Robles, “La nocién de vanguardia en el Ecuador: recepcién y trayectoria (1918-
1934)", en Antologia. Critica literaria ecuatoriana: hacia un nuevo siglo, comp. Gabriela Polit Duefias
(Quita: FLACSO, 2001), 224.

5 Rables, “La nocién de vanguardia...”, 247.
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Después de 1934, lanocion de vanguardia deja de interesar, es historia, se ha diluido
en la correntada de una literatura que, sin llegar a ser lo que patrocinaba Gallegos
Lara, enrumbé con caracteristicas de normay de movimiento literario hacia la pre-
ocupacion social, hacia la revelacion de una realidad desquitada e injusta. [...] El
paradigma de una literatura de alegato social, consonante con los nuevos intereses
intelectuales, sociales, politicos y econémicos, se ha impuesto e institucionaliza-
do y dominara los circulos ilustrados hasta comienzos de los afios sesenta, cuando
empiezan a afirmarse el rescate de escritores vanguardistas marginados como, v.

gr., Pablo Palacio.®

Ruth Roman (Quito, 1959) en un articulo publicado para Carton
Piedra, suplemento dominical del diario El Telégrafo, indica sobre el
pensamiento de Alejandro Moreano los conceptos de vaciamiento del
cuerpo, apertura a la construccion del sujeto deseante femenino y libertad
del disfraz a partir de la figura de Pablo Palacio como contrapunto del
discurso reivindicador.” A modo de rara avis, Roman destaca de Palacio
una huida del lugar comtin capaz de desestabilizar los esquemas estable-
cidos en las preocupaciones de reivindicar las condiciones sociales. La
huida del cliché del lugar comun en Palacio hace enfrentarse a los temas
capaces de retratar la automatizacion o sinsentido de la vida domestica-
da. A través del cuerpo oral, “Un hombre muerto a puntapiés” permite
ficcionalizar una estética desacoplada a su tiempo y la distribucion en
formato escénico permite reivindicar los derechos humanos, especifica-
mente en el area de género, fuera de su propio espacio. La propuesta de
“Un Hombre Muerto a puntapiés (UHMAP)” hecho teatro responde a la
interpretacion literal de la edicion presentada por Alicia Ortega Caicedo
(Guayaquil, 1964). En su trabajo introductorio recoge las voces que afi-
nan a un Pablo Palacio integrante del circuito intelectual quitefio cuyo
estilo parece debatirse en un contexto esbozado por la idea de narracion:

La escritura de Pablo Palacio muestra el proceso mismo de su trazado desde una
hiperconciencia del acto narrativo; de alli la estructura fragmentaria de sus rela-
tos, la superposicion de discursos, los soliloquios, el uso del paréntesis, la parodia

y la metaficcién. Es una literatura que discurre sobre ella misma y que interpela al

6 Robles, “La nocién de vanguardia...”, 246 - 247.

7 Rut Roman (2015) “La literatura comao matriz de la cultura en el pensamiento de Alejandro Mor-
eano”, Carton Piedra (El Telégrafo), 18 de mayo de 2015, https:/www.eltelegrafo.com.ec/noticias/
carton/1/1a-literatura-como-matriz-de-la-cultura-en-el-pensamiento-de-alejandro-moreano
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lector al hacérselo participe de un discurso que carece de certezas absolutas, pues

el narrador parece poner siempre en entredicho sus propias afirmaciones.®

La idea de estilo en Pablo Palacio remite al tipo de resistencia de
contextos marginales, aquellos desacoplados que perdieron el impulso
multiple de modernizacion.

Espectro estético y oralidad en el discurso teatral

Pablo Palacio, a través del cuento, pone en crisis la privacion que sufre el
lector en el modelo de consumo instigado sobre el paisaje politico y social
posible. El espacio disruptivo de la narracion ya no tratara de resolver el
duelo por los derechos individuales sino el tipo de relacion de la que se
desacopla un lector protagonista. El paisaje sonoro es propuesto como
un modo de produccion que se pone fin a si mismo siendo el medio sen-
sible del entendimiento literario posible. El papel marginal del narrador
buscara reorganizarse en el orden de los afectos. Los recursos referencia-
les estéticos de construccion semiodtica ponen en evidencia la sistematica
denuncia de un acto aun no saldado. La similitud del conflicto recae en
la manera de compartir las soluciones descritas en el campo de lo po-
sible. Los referentes estéticos estan servidos a razon de una escena na-
rrativa que describe el impacto que le supuso tras la obsesion del titular
del diario £l Comercio. La lectura propuesta en el hecho teatral de un de
narrador marginado por la sociedad, consciente, simil a la figura sociolo-
gica japonesa del hikikomori, individuos voluntariamente aislados de su
entorno social, acerca la comunion del latir espectral. La indumentaria
también nipona de la hakama propuesta para la escena teatral deja un
desnudo torso muy alejado de la retdrica del disfraz (Fig. 3). La fluidez
dramatica propuesta a través de un neutro basado en la idea de blanqui-
tud es presentada a través de un maquillaje palido como idealizacion de
un dominador constructo social. Posicionarse en el lugar del agredido
en vez del agresor cobra aqui fuerza a través de la palabra, el gesto y el
cuerpo. La semantica aplicada en la construccion de los personajes y
los matices moralizadores que la entonacién y escena provocan man-
tiene al espectador en un nuevo tipo de sospecha. Luces y escenografia

8 Alicia Ortega Caicedo, “Pablo Palacio: descrédito de la realidad, bolo suburbano y escritura”,
trabajo introductorio a Un hombre muerto a puntapiés / Débora, de Pablo Palacio (Buenos Aires:
Final Abierto, 2009), 27.
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terminan por coronar el dinamismo necesario de las secuencias bajo una
Unica escena efectiva.

La puesta en escena sonora permite describir la mente de un na-
rrador/verdugo permitiéndole al publico ponerse en contexto a Octavio
Ramirez, como victima. El valor del juicio sera el de una conducta con-
textual que difumina las fronteras de lo local criticando la falsa moral
dominadora. El espectador ahora se enfrenta con un lugar al que no esta
acostumbrado permanecer, el del agredido y vilipendiado. L.a moderni-
dad pocas veces encaro al sujeto burgués de manera tan florida como po-
demos observar en la obra de Palacio. “Un hombre muerto a puntapiés”
narra la historia de un hombre que es arrastrado al desacoplamiento so-
cial tras los mecanismos de represion y dominacion aceptados desde el
humor y la ironia (Fig. 4). La puesta en escena del cuento no es la na-
rracion distanciada de espectador aislado de su realidad. Es mas bien, al
contrario, el encuentro con la naturaleza de uno mismo y de las fuerzas
moralizadoras que nunca fueron esclarecidas. La actualidad del hecho
teatral pone de manifiesto el auténtico pretexto en el rechazo incondicio-
nal al individuo considerado como “vicioso”.

La propuesta sonora arrastra al espectador a los arrabales de una
escena callejera que es analizada por ojos de un investigador. Juega con

Figura 3. Escena (UHMAP) - Fotografia Amaury Martinez
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el método de la induccion propuesto por Bacon, maravilloso lugar de
enunciacion pero inestable en la interpretacion del Arte por el Arte. Sin
embargo, el encuentro entre las areas del Teatro y la Musica con la
Literatura crea un juego expresivo del Arte por el Hombre desacopla-
do a su territorio tras los avances en el reconocimiento de los dere-
chos civiles de la poblacion LGTBQ+ ecuatoriana. El 25 de noviembre
de 1997 se despenalizd la homosexualidad en Ecuador. Se suprimio
del Codigo Penal el inciso primero del articulo 516 donde se crimi-
nalizaba dicha orientacion sexual. Por un lado, la comunidad LGTBI
debe atender a las reacciones de consignas neocoloniales a favor de la
hipocresia social. El impulso que produce el acto de rechazar el lugar
del marginal pone en relacion los limites entre la naturaleza moral y
el lugar de enunciacion. “Esclarecer la verdad es accion moralizado-
ra”. Hoy ya no estamos en situacion de justificar actitudes discrimi-
natorias entre quienes loan, en su cotidianidad, al sefior comisario o a
Epaminondas, el seior de recio cuerpo (...) que casi llenaba la aceray
que la emprendié a furiosos puntapiés:

iComo debieron de sonar esos maravillosos puntapiés!

[...]

Figura 4. Escena (UHMAP) - Fotografia Amaury Martinez
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Asi:
iChaj!
con un gran espacio sonoro. iChaj!
iChaj!
[...]
Y después: [...]
iChaj!
iChaj! Vertiginosamente,
iChaj!

en tanto que mil lucecitas, como agujas, cosian las tinieblas.’
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Direccion de Cinematografia’
cine@mincultura.gov.co

Quiero agradecer al equipo de la Universidad de las Artes, y especialmen-
te al Instituto Latinoamericano de Investigacion en Artes, por esta invi-
tacion. En estas organizaciones hay buenos amigos con quienes ya hemos
tenido estupendos proyectos. E1 MAAC, este museo al lado del rio, es
hermoso, y gracias a ustedes estoy descubriendo Guayaquil.

Empiezo esta conferencia presentando un reportaje universitario?
con la autora de una de mis peliculas indigenas favoritas: Mu Dria (Mi
tierra) de Mileydi Orozco Domicd, un poético documental realizado por
esta mujer embera que estudiéo Comunicacion Social en la Universidad
de Antioquia, en la ciudad de Medellin, y que hoy contintia haciendo cine.

Enlospocos fragmentos que el reportaje haretomado el documen-
tal, se puede ver la poesia de las imagenes y de las palabras, y se pueden
entender las preguntas que esta joven se hace sobre su memoriay sobre
su identidad, una identidad que, como la de todos nosotros, se encuentra
en transicion. En el caso de Mileydi Orozco Domico, esa transicion esta
entre la cultura mestiza y toda la riqueza que ha encontrado en Medellin
y en la Universidad de Antioquia, y lariqueza que ha heredado de los em-
beray que esta en el centro de su definicion de si misma.

El cine indigena es uno de los fendmenos mas interesantes del

1 Ministerio de Cultura de Colombia.
2 Se puede ver en: https:/www.youtube.com/watch?v=505SK00s8IA
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desarrollo reciente del cine colombiano, y para empezar les advierto que
cuando hablo de “cine” me refiero ala abreviatura de “cinematografia”, de
la escritura con imagenes en movimiento, sin importar si estas imagenes
estan destinadas a la gran pantalla o a cualquier otra. El origen de esas
cuatro letras es claro. Desde hace afos me he alejado de los viejos debates
que oponen la escritura audiovisual al cine, y me he apartado de quienes
entienden el cine solo como un sinonimo de espectaculo cinematografico
parala gran pantalla. Hacer cine es escribir con imagenes en movimiento.

Les decia que uno de los fendmenos mas interesantes del desarro-
llo reciente del cine colombiano contemporaneo es el cine indigena, gra-
cias al cual las comunidades amerindias de Colombia han pasado de ser
objetos de representacion a ser sujetos de sus relatos audiovisuales. Este
camino se inicié con el surgimiento de colectivos de comunicacion que
inicialmente trabajaban con radios comunitarias y con otros medios al-
ternativos, pero que con los ainos empezaron a apropiarse del cine. En ese
viaje, varias comunidades recibieron un importante impulso de tres crea-
dores mestizos: Marta Rodriguez y Jorge Silva, la pareja del Nuevo Cine
Latinoamericano que dirigio el clasico Chircales a finales de los aios se-
senta, y que en los setenta realizaron un par de trabajos en conjunto con
indigenas colombianos para la creacion de los documentales Planas: tes-
timonio de un etnocidio (1971) y Nuestra voz de tierra, memoria y futuro
(1974-1980). Junto con esta pareja, un tercer creador importante en el
desarrollo del cine indigena colombiano es Pablo Mora, quien apoyo el
desarrollo de los cineastas indigenas y la construccion de una memoria
alrededor del tema-*

En la actualidad, la expresion audiovisual de los pueblos origina-
rios tiene un lugar cada vez mayor: Amado Villafaiie, del pueblo arhuaco,
ha dirigido una docena de largometrajes, aunque muchas peliculas indi-
genas de Colombia son obras de creacion colectivay el concepto de autor
se asume de manera diferente. Este cine cuenta con un complejo festival
que desde hace una década circula por diferentes ciudades y pueblos de
Colombia (el Daupara), y hay unas 18 etnias que producen anualmente
varias decenas de audiovisuales para la exhibicion alternativa, la televi-
sion y la Internet, con trabajos que abarcan varios formatos, pero que en
su mayoria son documentales de reivindicacion politica y cultural.

3 Como el libro cuya redaccion Pablo Mora coording: Poéticas de la resistencia (Ed. Cinemateca
Distrital de Bogotd. Bogota, 2015).
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Hablar de cine indigena en Colombia es una manera de iniciar
esta reflexion sobre la construccion de la memoria a través de las artes.
Antes de pasar a otro ejemplo, quiero compartir con ustedes la buena
noticia de que quienes estan interesados en el cine indigena colombia-
no pueden descargar de Internet cuatro libros que se publicaron desde
la Cinemateca de Bogota cuando yo la dirigia. Se trata de la beca de in-
vestigacion Poéticas de la resistencia* del 2015, del catalogo razonado
Daupara® del 2013, y de dos Cuadernos de Cine Colombiano — Nueva
época,’ publicados en 2012. Ademas, estos dos ultimos titulos los pueden
encontrar como libros electronicos multimediales e hipertextuales (con
acceso a audios, videos y paginas de Internet).

Y con este parrafo cambio de tema

Ayer escuchabamos al Rector Ramiro Noriega y el Vicerrector Raul
Vallejo decir una frase que orienta este encuentro de investigacion en las
artes: “La produccion artistica produce conocimiento”. Estoy completa-
mente de acuerdo con esta afirmacién. Ya sabemos que en el desarrollo
de la Europa Occidental se separaron las artes de las religiones y de las
ciencias, pero esos tres hechos sociales comparten la busqueda de un sen-
tido, la busqueda de trascendencia, y comparten la intencion de entender
el universo, tal como los relatos y los rituales cosmogonicos de los pue-
blos indigenas nos lo recuerdan todos los dias.

He empezado con cine indigena pero no es solo de eso de lo que les
voy a hablar hoy.

Hoy estoy mostrando algunos ejemplos de cémo se construye
memoria desde las artes, y de como una pregunta de investigacion y un
concepto se convierten en acciones y en politicas publicas, y a través de
ambas podemos reescribir nuestra historia.

En el ano 1994 el Instituto Cervantes de Nueva York y otras or-
ganizaciones realizaron la publicacion del segundo nimero de la revis-
ta Entreextremos, un documento bilingiie que se ocupaba del cine ibe-
roamericano. El primer ntimero de la revista habia estado dedicado al
cine argentino y el segundo se ocupaba del cine colombiano. Para esa
revista hice dos textos: uno sobre Gabriel Garcia Marquezy el cine, y otro

4 http:/geografiavirtual.com/2015/04/cine-indigena-colombia-poeticas/
5 https:/www.cinematecadistrital.gov.co/node/264
6 https:/www.cinematecadistrital.gov.co/node/260 y https:/cinematecadistrital.gov.co/node/258
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que titulé “Geografia virtual”, nombre que una década después retomé
como direccidén para mi pagina de Internet www.geografiavirtual.com.

“Geografia virtual” se basaba en una pregunta: ‘cudl es la
Colombia que existe a través de su cine de ficcion? En 1994 la respues-
ta a esa pregunta era lamentable: en el cine de ficcion colombiano solo
existian Bogotay algunos pueblos de Boyac4, las ciudades antioquenas de
Medellin y Santa Fe de Antioquia, la ciudad de Cali y algunos lugares del
Valle del Cauca, algo del Eje Cafetero, algo del Caribe y poco mas. En un
pais donde hay 67 idiomas indigenas, dos lenguas criollas y el castellano,
hasta 1994 el inico idioma que se hablaba en el cine de ficcién colombia-
no era el espanol de Burgos, el espaiiol de Castilla.

Afortunadamente, tras 25 afos de trabajo la situacion de esa geo-
grafia virtual es completamente diferente: la primera prueba de ello es el
cine indigena, y que en el 2017 de los 48 largometrajes nacionales que se
estrenaron en salas comerciales, dos sean de las Antillas colombianas, de
San Andrés y Providencia, un territorio de negros raizales donde el idio-
ma es el inglés criollo. Keyla (Viviana Gomez Echeverry, 2017) es el nom-
bre de uno de esos largometrajes antillanos. Entre el cine colombiano es-
trenado en los ultimos anos también estan los filmes afrocolombianos de
Jhonny Hendrix Hinestroza Chocé (2012), Saudo (2016) y Candelaria
(2018), y un cortometraje llamado Tierra escarlata (Jesus Reyes, 2013),
de un joven creador nacido en Cereté, pueblo del departamento de
Coérdoba. Cordoba es un territorio cruzado por las balas de los poderes
paramilitares, y aunque resulte dificil de creer, desde ese lugar Reyes
realizo su primer cortometraje, que ademas fue estrenado en el festival de
cortometrajes de Clermont-Ferrand, encuentro que. junto con el festival
aleman de Oberhausen, es una de las dos selecciones de cortos mas
importantes de Europa. Jests Reyes es un cineasta que inici6 su carrera
gracias a los talleres “Imaginando nuestra imagen” del Ministerio de
Cultura (los INI de los cuales estoy a punto de hablar), como le sucedio6 a
Ivan Gaona, cuyo largometraje Pariente (2016) fue el mas laureado por la
academia colombiana con los premios Macondo del 2017.

Una tercera evidencia de este mapa que paulatinamente se com-
pleta con la diversidad de Colombia es la famosa obra de Ciro Guerray
Cristina Gallego: filmes como Los viajes del viento (2009), El abrazo de
la serpiente (2015) y Pdjaros del verano (cinta con la que se inauguré la
Quincena de los realizadores en Cannes en este ano de 2018). La obra
conjunta de Cristina y Ciro ha venido creando una serie de complejas
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postales que presentan varios territorios nacionales, territorios en donde
confluyen diferentes idiomas y mitos fundacionales.

Todos estos cambios, por supuesto, no cayeron del cielo. En agosto
de 1997 se inici6 una revolucion institucional que transformo el cine de
Colombia. En la evolucion del cine colombiano han sido importantes el
talento de sus cineastas, la formacion universitaria y el abaratamiento de
los procesos técnicos, por supuesto, pero un cambio tan radical no habria
sido posible sin la creacion de una constelacion de instrumentos estatales
de apoyo al cine nacional.

Ese conjunto de instituciones empezo con la Ley 397 de 1997, la
Ley General de Cultura, que redefinio el concepto de patrimonio y creé
el Ministerio de Cultura con su Direccion de Cinematografia y con otras
once direcciones mas. La Ley de Cultura también sento las bases para
el fondo mixto Proimagenes, que se inauguro en abril de 1998. Entre la
Direccion de Cinematografia del Ministerio y Proimagenes Colombia,
y con la participacion del sector del cine (incluyendo a creadores, exhi-
bidores, distribuidores y preservadores), se cred en el aiio 2003 la Ley
de Cine con su Fondo para el Desarrollo Cinematografico (el FDC), y
el Consejo Nacional para las Artes y las Culturas en Cinematografia (el
CNACCO), 6rgano colegiado que administra esos recursos.

El fondo de recursos parafiscales conocido como el FDC se ha
convertido en un pilar del desarrollo del cine colombiano, y su mas di-
recto antecedente en cuando a la manera como se distribuyen esos recur-
sos es la primera convocatoria ptiblica que hicimos desde la Direccion de
Cinematografia de Ministerio de Cultura: “Buscamos creadores con mas
talento que plata”, un concurso que lanzamos en febrero de 1998 y cuyos
recursos entregamos, con chequesy todo, en julio de 1998.

Algunos de quienes participamos en la creacion de la Direcciéon
de Cinematografia del Ministerio de Cultura desconfiabamos de la ges-
tion publica, y por eso la transformamos: apenas siete meses después de
la creacion del Ministerio, el 15 de julio de 1998, se habia inaugurado
Proimagenes y habia empezado la gestion de todos los programas de la
Direccion, y se celebraba la fiesta de entrega de los primeros premios de
las convocatorias.

Para todos nosotros es claro que el cine es un arte costoso si se lo
compara con otras expresiones, y que por eso el apoyo estatal y los re-
cursos en efectivo son importantes, pero pesar de lo dicho quiero subra-
yar algo: en el esfuerzo por crear una cinematografia propiay estable, los
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programas de formacion son tan esenciales como el dinero para financiar
nuevas peliculas.

El principal obstaculo para el desarrollo del cine colombiano no
estuvo en la ausencia de dinero sino en la ausencia de respaldo social y de
un grupo grande y diverso de técnicos y artistas.

Gracias ala Secretaria de Cultura de México, la antigua Conaculta,
la asociacion Cinema23 acaba de publicar en México un primer libro
con cronicas de cine latinoamericano que he titulado Cines que cam-
bian el mundo. En la cronica dedicada a Colombia y que se llama “La
Casa del cine”, presento algunos elementos del proceso conocido como
Imaginando nuestra imagen.

Cuando se fundé el Ministerio de Cultura, la formacion de publi-
cos y de nuevos creadores con una metodologia que impulsara el desa-
rrollo de una base social para el cine nacional era esencial, y por eso la
estructura de la Direccion de Cinematografia incluia un equipo dedicado
a esa tarea: el Grupo de formacion humana e infraestructura técnica, y
sus programas insignia eran Imaginando nuestra imagen (INI: formacion
a nuevos realizadores) y el Cine en el cerebro social (CCS: formacion de
publicos). La meta del INT era completar el rompecabezas audiovisual de
las naciones colombianas.

Para agosto de 1998, desde la Direccion de Cinematografia, se ha-
bian gestionado proyectos de formacion en 25 departamentos, gestiones
que se concretaron en 28 programas localizados en 12 departamentos.

Una de las caracteristicas de los INI y de los cortometrajes que
se realizaron como parte del proceso fue la diversidad en todo sentido,
incluso tres de esos programas se hicieron en territorios donde junto con
el castellano se hablaban otros idiomas: el inglés creole de las Antillas
colombianas, el huitoto del Amazonas, y el guambiano y el paez en cinco
municipios del Cauca.

Los INI contribuyeron a enriquecer la geografia virtual del pais.

Los talleres INI eran un espacio de formacion modular en el
que cinematografistas de distintas especialidades ensefiaban a un gru-
po de jovenes los oficios del cine, al tiempo que los acompanaban en la
realizacion de dos cortometrajes. Las clases finales de cada INI eran
los rodajes. El proceso, sin embargo, era mas amplio que los talleres
y los rodajes, y empezaba desde el primer contacto con las institucio-
nes regionales, poniendo toda la atencion tanto en la relacion con esas
organizaciones como en la seleccion de las personas que ensenaban y
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aprendian en cada region.

Uno de los objetivos de los INI fue crear redes interinstitucionales
de apoyo a proyectos audiovisuales en todo el pais, y por esa razon encon-
trar financiacion local era esencial. La gestion de los INT buscaba que en
cada territorio las instituciones se sintieran responsables de los jovenes
cuya formacion estaban financiando, que los maestros aprendieran a la
par de los alumnos, y que estos cineastas estuvieran tan apasionados por
compartir como los estudiantes por aprender.

Son las personas con sus ideas y su trabajo quienes cambian las
sociedades; el dinero es poca cosa cuando no hay gente apasionada.

Aunque no todos los participantes de los talleres decidieran dedi-
carse a la creacion, el INI impulso en esos territorios una nueva actitud
frente a la expresion audiovisual: el cine en Colombia podia ser algo propio.

Estos programas buscaban crear una base social de apoyo al cine
nacional y contribuir al desarrollo de una posicion activa de parte de los
espectadores, una posicion que podia manifestarse de diferentes mane-
ras: a través de la creacion, del ejercicio de la critica, de un consumo mas
selectivo y de una apropiacion del cine nacional.

En el ejercicio de pensar las artes como un lugar de construccion
de conocimiento, y un conjunto de dispositivos desde los cuales se escribe
nuestra memoria comun, el INI es un ejemplo de como una pregunta en-
gendra una accion que se convierte en politica ptiblica, y como esta politi-
ca publica, que no es otra cosa que un acuerdo entre ciudadanos (algunos
de ellos en el gobierno), puede llevar a la creacion de nuevas obras para el
reconocimiento y la exploracion de las realidades

Hablemos de un tercer ejemplo de accion, politica publi-
ca y creacion de conocimiento a través de las artes: las publicaciones
de la Cinemateca de Bogota y especialmente los Cuadernos de Cine
Colombiano — Nueva época.

La institucion estatal que por mas anos ha apoyado el desarrollo
de un cine nacional es la Cinemateca de Bogota, y esto en parte porque
otros instrumentos terminaron por desaparecer mientras que esta es la
organizacion que ha tenido la mas larga continuidad. Este instrumento
de politica publica se cred en 1971 como dependencia de la Secretaria de
Educacién de la ciudad. Como saben, era frecuente que las actividades
culturales y patrimoniales se entendieran como parte de procesos edu-
cativos. Colcultura, por ejemplo, la organizacion que desde los ainos se-
senta hasta 1997 cumplié algunas de las funciones de un ministerio de
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cultura, también era un 6rgano adscrito al Ministerio de Educacion. Hoy
la Cinemateca hace parte del Instituto Distrital de las Artes, Idartes.

La Cinemateca de Bogota se cred en 1971 siguiendo el modelo de
la Cinemateca Francesa, fundada en los anos treinta. Inicialmente la ci-
nemateca bogotana se entendié como una sala de cine alternativo, pero
muy pronto fue construyendo su acervo documental con peliculas, libros,
revistas, fotos y todo tipo de soportes capaces de preservar la memoria de
nuestras imagenes en movimiento.

En 1981, se puso en servicio la biblioteca de 1a Cinemateca, la que
hoy se concibe como mediateca, y que ya en ese entonces contaba con
mas de 600 libros y revistas especializadas, y su archivo grafico tenia 350
afiches y 700 fotografias de cine colombiano y latinoamericano.

En el ejercicio de preservary circular el patrimonio cinematografico
del pais, las investigaciones y publicaciones fueron esenciales: en 1973 la
Cinemateca realizo la primera retrospectiva de cine colombiano de toda su
historia, una seleccion modestay por completo incompleta, pero un primer
paso que fue divulgado a través de proyecciones y de un catalogo.

La historia de las publicaciones de la Cinemateca es larga y com-
pleja y se puede consultar completa en la pagina Geografia virtual en el
texto “Las publicaciones de la Cinemateca Distrital: Una memoria critica
para el cine colombiano”.”

En el afio 2001, en uno de los periodos en los que dirigi la
Cinemateca creamos los Cuadernos de Cine Colombiano — Nueva época,
la coleccion insignia de la Cinemateca que tras 17 afos ha llegado al na-
mero 28. En estos cuadernos, como en todas las colecciones que desarro-
llamos para la Cinemateca, la palabra clave es polifonia.

De 1981 a 1988 se habian publicado 25 ntimeros de los Cuadernos
de Cine Colombiano de la primera época. Retrospectivamente se puede
ver que esos primeros 25 Cuadernos son la coleccion mas importante
entre las publicaciones que en su primera década de trabajo realizo la
Cinemateca. Varios problemas tuvieron esos primeros cuadernos, como
un diseno horrendo que ya en los anos ochenta resultaba anacronico,
como la falta de rigor historiografico, y el problema mas grave de todos:
que esos primeros cuadernos se construyeron a partir de una tinica voz
que con frecuencia fue la voz del personaje principal de la publicacion,
para quien este titulo era un homenaje que se realizaba en ocasiones con

7 http:/geografiavirtual.com/2015/11/publicaciones-cinemateca-colombia/
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el fin de mejorar las relaciones publicas de la institucion. A pesar de esas
debilidades, la importancia de esa primera época de los Cuadernos es in-
negable, y aunque esos numeros tampoco contaron con la amplia distri-
bucion que merecian, hoy forman una coleccion que preserva la memoria
del cine nacional y son cuadernillos que todos los interesados en el cine
colombiano atesoramos.

Ya lo saben: el problema no es que haya una memoria colonial,
cristiana, heteronormativa, marxista o bajo cualquier otra formula; el
problema es que esa memoria sea la inica memoria posible.

La coleccion Cuadernos de cine colombiano — Nueva época nacio
en el ano 2001, y en el 2004, con ocasion de la presentacion de su quinto
numero, se decia:

En las introducciones que acompanan estos cinco primeros Cuadernos hemos ve-
nido planteando nuestros principios editoriales, que aqui resumiremos en cinco
ideas. La primera de todas, que estos Cuadernos, como el cine nacional, plantean
constantes contradicciones y existen gracias al compromiso de sus autores: no
hemos buscado construir una tnica version de los hechos de nuestro cine, ni una
‘historia oficial’, sino una memoria y una reflexion caracterizadas por las pregun-
tas de los protagonistas. Cada autor de estos cuadernos (incluido su director) ha
expresado lo que a su entender ha sido la historia de nuestro cine, y lo tnico que
hemos exigido ha sido rigor académico en las afirmaciones. La segunda idea es que
la seleccidn de los autores de estos cuadernos expresa nuestra fe en la memoria de

los experimentados y en el talento de los jovenes [...].°

Ya en esos primeros cinco Cuadernos de la Nueva época queria-
mos rebasar la supuesta pelea entre el audiovisual y el cine, e incluiamos
un titulo dedicado a la serie documental Rostros y rastros (n.° 5, 2003),
y desde el primer nimero registrabamos expresiones experimentales, y
se combatia el centralismo colombiano buscando escrituras de todas las
regiones posibles, ademas de incluir la diversidad del mundo audiovisual:
ficciones, documentales, la preservacion y los fendmenos patrimoniales,
junto con la exploracion de nuevos formatos.

El camino que esa coleccion inauguro se continu6 a lo largo del
tiempo con distintos titulos individuales y con otras colecciones en cine
y en papel, como los ya mencionados Catdlogos razonados, las Becas de

8 “Lariqueza en la contradiccion”, en Cuadernos del Cine Colombiano, n.° 5, 2004.
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investigaciony las colecciones de videos Movimientos sociales a través del
cine colombianoy Videoteca local, entre otras.

La Videoteca local es otra muestra de polifonia y de construccion
de memoria a través de las artes, y es el ultimo ejemplo que les pongo en
esta charla: se trata de una coleccion de videos realizados en todas las
localidades” de Bogota durante los primeros 15 anos del siglo XXI. La in-
vestigacion que llevo a la seleccion de los trabajos que hacen parte de esta
coleccion de videos, cred un nuevo acervo de la Cinemateca que muestra
tanto la expresion audiovisual popular, como algo de la expresion urba-
na de creadores consagrados (de Marta Rodriguez, por ejemplo), y es un
material que sin duda cobrara importancia con los anos.

Nos acercamos al final de esta charla que he llamado “Una mira-
da propia”. Sabemos muy bien que una mirada propia no se encuentra
por oposicion, a menos que seamos ninos o adolescentes; se encuentra
por la exploracion de lo que somos (y de lo que nuestros padres han
sido, por supuesto).

Participar de este encuentro de investigacion en las artes ha sido
apasionante en muchos sentidos. Encontré muy inspiradora la altima
charla de anoche, la de la profesora Wong sobre el maestro Salgado. Fue
una experiencia extraordinaria.

Como nos decia la profesora Ketty Wong: Luis Humberto Salgado
combinaba las vanguardias europeas con la musica vernacula de los mes-
tizos e indigenas ecuatorianos. Salgado creia en “universalizar lo autoc-
tono”, pero Salgado no concebia el nacionalismo como algo excluyente
sino como la accion de abrazar el mundo desde América. Y cuando digo
América hablo de todos nosotros, claro. América es un continente y no un
pais poderoso que se apropio del nombre.

Esa conferencia de la profesora Wong me confirmé la relevancia
del que habia querido que fuera el tema final de mi charla. Habia pensa-
do cerrar esta conferencia hablando de mi vanguardia artistica favorita,
una vanguardia que, a diferencia de la mayoria de las que surgieron en el
siglo XX y que todos reconocemos como tales, no nacio en Europa sino
en nuestro continente, en la brasilena ciudad de San Pablo. Se trata de la
Antropofagia que surge en la década de los veinte gracias al trabajo de la
pintora Tarsila do Amaral y del escritor Oswald de Andrade, entre otros.

9 Localidad: division administrativa de la ciudad de Bogota. En a actualidad Bogota cuenta con
ocho millones de habitantes y est dividida en veinte localidades.
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En mayo de 1928, el poeta Oswald de Andrade presento el Manifiesto
Antropoéfago en la Revista de Antropofagia, una publicacion en cuya fun-
dacion habia participado. La revista y el Manifiesto daban palabras a la
modernidad brasilena que se habia revelado en 1922 en la Semana de
Arte Moderno de San Pablo, poniendo en las paredes y en las hojas las
expresiones que conectaban a Brasil con el mundo y con su pasado sin-
crético y mestizo, y que a la vez reivindicaban la relacion de las artes con
la vida. El Manifiesto antropofagico tenia algo de escritura automatica,
pero era un proyecto bien deliberado que buscaba algunas confrontacio-
nes necesarias, entre las que estaba la de denunciar el arte que existe para
controlar el ocio y para alejar la mente de la vida, en una transaccion que
beneficia al colonizador: “Ellos traen la cultura y se llevan la riqueza”,
decian los autores del movimiento. Otra afirmacion con la que estoy de
acuerdo. Y a pesar de esta declaracion, no condeno ninguna forma de
arte: lo mas valioso de las artes es su diversidad, no tengo duda de ello.

Si bien es cierto que lo extraordinario de las artes como hecho so-
cial es que abrazan la diversidad del ser humano, y que en ellas son posi-
bles y necesarias todas las estéticas, todas las religiones, todas las poli-
ticas y todas las sexualidades, también lo es que hay formas de arte que
prefiero, que muchos de nosotros preferimos, y son esas artes que con-
vocan el pensamiento y la experimentacion, en oposicion a las artes que
buscan adormecer nuestra creatividad y nuestro sentido critico, y que
nos asumen como meros consumidores.

Yo creo que la memoria y nuestras identidades en constante tran-
sicion se construyen por la exploracion de nuestras acciones y pensa-
mientos, y por la asimilacion de las obras de quienes de buena o mala
manera nos engendraron. Yo creo con los brasilenos antropéfagos que
es necesario asumir lo que nos fue dado e impuesto para construir con
esas bases algo propio, y para completar con ello el mapa mental que nos
define ante nosotros mismos.

“Tupi, or not tupi, that is the question”, esa es la formula antropo-
fagica que juega con Shakespeare y con los amerindios tupies del estado
de San Pablo, una frase que resume la accion basica de esa vanguardia:
devorar las influencias de los colonizadores para crear algo propio.

Asi que, colegas: Tupi, or not tupi, that is the question.
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Resumen

En el presente articulo se expone y analizan las circunstancias actuales de la legitimacion
del arte frente a las publicaciones académicas, los espacios en los cuales se producen, el
impacto de las publicaciones arbitradas y el cuestionamiento de esos territorios cuando
se trata del espacio académico del arte como objeto artistico y no como corpus de conoci-
miento teorico. Se reflexiona entre la diferenciacion del producto artistico y su validacion
dentro de los estdndares internacionales de las publicaciones cientificas y académicas.
Palabras claves: Investigacion en artes. Practicas artisticas. Indexacion.

Introduccion

En la ultima década ha habido un incremento considerable en América
Latina de universidades que han fundado carreras en el ambito de las ar-
tes. Dichas carreras no se han abierto desde la perspectiva de disciplinas
tedricas como la historia del arte, la musicologia o la pedagogia a través de
las artes; por el contrario, se busca y desea en sus perfiles de egreso la ge-
neracion de artistas: pintores, compositores, intérpretes, escritores, direc-
tores de cine, entre otros. Esta iniciativa, que trae de suyo abrir un espacio
de legitimacion académica a la praxis artistica, ha traido como consecuen-
cia que los centros de investigacion de las distintas universidades deban
conceptualizar la labor entre investigacion y creacion. En un principio,
el presupuesto de investigacion que es asignado debe justificarse en pro-
ductos de indole académica en los que consten los avances o conclusiones
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de los proyectos de investigacion, siendo el producto esperado por exce-
lencia el articulo arbitrado y publicado en revista indexada. Pese a ello,
los docentes que ingresaron al mundo docente en las artes suelen ser en
primera instancia artistas, trabajan dia a dia con el pincel, los sonidos o la
escritura creativa, habiendo dejado el espacio del razonamiento teérico a
los tedricos, historiadores, criticos, curadores y musicologos. Sin embar-
go, son parte del cuerpo docente, son miembros de la academiay como tal,
se espera que cumplan con las funciones y los roles que todo académico
debe realizar. Nace asi la discrepancia entre la legitimacion académica del
articulo académico y la produccion de objetos artisticos.

La Universidad de las Artes plantea una realidad académica en la
que el espacio de formacion en donde se prepara al estudiante esta cons-
tituido, en primera instancia, en la praxis artistica: pintura, escultura,
danza, cine, musica, escritura creativa, actuacion. Por ende, los docentes
solemos estar involucrados directamente con la puesta en practica de las
materias que damos. Al ser sometidos a través del prismay la perspectiva
de la academia tradicional, también se pide y solicita la participacion en
eventos académicos y artisticos. Uno de los puntos que mas debate se ha
dado dentro de la universidad ha sido la realizacion de articulos para ser
postulados a revistas indexadas. Una vez mas se presenta un escollo, re-
sulta dificil establecer acuerdos: muchos de los docentes nos dedicamos
a la praxis artistica, no al levantamiento o sustento tedrico de nuestras
areas, las cuales han estado de forma tradicional en manos de musicélo-
gos, criticos, tedricos o historiadores, dependiendo de la rama del arte a
que hagamos referencia.

En este sentido, los docentes en arte se encuentran en un atolla-
dero al enfrentarse a los sistemas de evaluacion que se ha impuesto en
los ultimos veinte afios en el mundo académico. Los docentes artistas
encuentran dificil, por no decir imposible, la legitimacion de sus obras
frente al inmenso territorio —limitado, controlado, pero inmenso- de las
publicaciones arbitradas e indexadas. Desde la Universidad de las Artes
ha surgido la necesidad de evaluar y confrontar las posibilidades para la
obtencion de un espacio dentro de la vida académica.

Las revistas arbitradas y las publicaciones indexadas representan
un espacio vital para la confrontacion de los conocimientos con especia-
listas. En los ultimos anos ha crecido la necesidad de afrontar la inves-
tigacion en artes desde los espacios de legitimacion, pero nos pregunta-
mos junto con Sans: épor qué en musica se esta diciendo ‘investigacion
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musical’ en vez de musicologia? &Por qué se habla de ‘investigacién en
artes’ en vez de historia del arte, critica o curaduria?”

La academia es el espacio para articular conocimientos, los
mismos son necesarios para el desarrollo de lineas de investigacion y
para acrecentar el aporte desde la academia a la sociedad; pero, scémo
se vincula esto en el ambito de la investigacion en artes? El artista es
por encima de todo un creador. Su trabajo se resume en dar forma a la
materia con la cual trabaja para generar productos de consumo esté-
tico; es decir, no hay finalidad practica, no se busca develar misterios
historicos o generar conocimiento cientifico que se vea resaltado o de-
sarrollado en tecnologia. En un mundo industrializado y tecnificado,
un mundo en donde el uso de aplicaciones para teléfonos moviles nos
ayuda a tomar decisiones sobre nuestro cuerpo y habitos, la generacion
de productos estéticos sin un fin practico no solo se encuentra frente a
una muralla solida y casi insondable a nivel cultural y social, sino que,
ademas, la presion politica y econdmica nos obliga a repensar el arte
desde la academia.

El juego del arte, su ensefianza, procedimientos de investigacion
e indagacion no encuentran espacios adecuados dentro de la vision tra-
dicional, tecndcrata y burocratica del mundo académico. El arte posee
sus propios espacios de legitimacion: galerias de arte, salas de conciertos,
exposiciones que no compiten con el espacio de las actividades académi-
cas. El conflicto se presenta cuando es necesario pasar por el tamiz de la
rigurosidad académica. El arte se encuentra en un ambito ambiguo: por
una parte, es rebelde, critico y subversivo, pero por otra, esta sometido a
la compleja red de intercambio comercial. Y ahora, desde su coyuntura
en el recinto universitario, nos enfrentamos a la lucha de opuestos: arte
versus ciencia; valor objeto-arte contra valor objeto-tecnologico.

Al respecto expresa Baranzoni:

No parece extraio, entonces, constatar una situacion generalizada de miseria
libidinal y afectiva, debido a la cual los individuos, en presencia de objetos estan-
darizados y con un ciclo vital muy rapido, se encuentran privados de su capaci-
dad de aficionarse, es decir, de legarse estéticamente a los esquemas particulares

de adquisicion y uso que tan bien corresponden a los perfiles del mercado.?

1 Juan Francisco Sans, “¢Musicologia o investigacion musical?”. Revista Estesis (N°3, Sequndo
Semestre, 2017), 22-31.
2 Sara Baranzoni, “La larga vida del arte”. Repensar el arte. Reflexiones sobre arte, politica e
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Hay una sectorizacion, delimitacion de territorios, de espacios, de
lineas de investigacion en las cuales el arte y la propension de reflexio-
nar sobre arte nos demarcan. Se crea un espacio, se abren brechas en el
mismo mundo académico: por un lado las ciencias legitimadas desde la
industria y las corporaciones; por el otro, el artista que es legitimado en
los distintos circuitos de difusion de su medio se ve confrontado entre la
indexacion y los ISSN.

Investigacidn en artes e investigacion en ciencias
Segin Hernandez Salgar, los procesos de investigacion en las ciencias
poseen una linea de conduccion y definicion que es facil de seguir, corro-
borary experimentar. Es esencial que en la investigacion tradicional haya
accesibilidad, claridad y, sobre todo, que el conocimiento generado sea
transferible. Ello explica la importancia de congresos, simposios y revis-
tas indexadas, porque son los espacios naturales para la confrontacion,
corroboracion, evaluacion y legitimacion. El protocolo de verificacion
académico, cientifico y tecnoldgico es fundamental, pero, {como se expo-
ne esto en el ambito de las practicas artisticas??

Hernandez Salgar asegura que esta practica consiste en la elabo-
racion de objetos artisticos, de performances, de eventos, situaciones de
exposicion frente al objeto-arte que traen de suyo la experiencia artistica,
“no sujetas al criterio de repetibilidad de la experimentacion cientifica”.*
Estamos entonces frente a un callejon sin salida: una cosa es el producto
artistico y otra el producto cientifico. Ambos son legitimados de formas
y criterios diferentes, uno propone dar soluciones tedricas o practicas a
situaciones de la realidad; el otro, precisamente, busca evadir la realidad.

Expresa Hernandez Salgar:

[...] los criterios de validez se pueden ir modificando en el contacto con el material
artistico, haciendo de la experimentacion un proceso constante, muy diferente de
los experimentos cientificos que se plantean con unos objetivos, un estado inicial,

en proceso controlado y unos resultados.”

investigacion. (Guayaquil: UArtes, 2017), 9-16.

3 Oscar Herndndez Salgar, “La creacion y la investigacion artistica en instituciones colombianas
de educacion superior”. S.f. Revista A contratiempo.

4 Ibid.

5 Ibid.
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Hay unaindagacion distinta: la disputa no debe radicar en si el arte
produce o no conocimiento como la ciencia, en la utilidad del arte y en
sus espacios de legitimacion, porque es evidente que no son los mismos
que los de la ciencia. Hernandez Salgar deja claro que el problema parte
de los conceptos entre el conocimiento proposicional y el no proposicio-
nal. La ciencia acude al conocimiento proposicional a través de una red
sistematizada y con un espacio de circulacion de los productos de indo-
le académico, reflejados en los papers. Pero el arte es distinto porque el
creador acude a su propio ‘sistema’ de creacion y uso de los materiales,
es esencial el espiritu de creacion, uso de la imaginacion y de la intuicion
para conjugar tanto la técnica como la espontaneidad. Hernandez Salgar
propone una interesante definicion de la investigacion artistica:

Forma de indagacion que se enfrenta a un objeto inmaterial (la experiencia, el ob-
jeto estético) a través de una experimentacion constante con el material artistico
(en la que se supone en juego con buena cantidad de conocimiento directo, no pro-
posicional) y debe estar acompaifiada de una reflexion sobre los significados de la
practica artistica, que a su vez genere un conocimiento comunicable, es decir, que

pueda ser plasmado en medios proposicionales.®

Cuando se menciona ‘experimentacion’ no se trata de la clasica in-
terpretacion cientifica: la repetitividad de los resultados condicionados
por formulas y procedimientos. Cuando el artista hace referencia a expe-
rimentar muchas veces busca expresar una propuesta artistica de manera
diferente, cambiando de técnicas y materiales, o desea obtener un resul-
tado inesperado.

La investigacion en artes también haya una definicion en palabras
de Sanchez:

Lainvestigacion artistica es creacion. Y no puede haber investigacion sin creacion.
O mas bien no puede haber investigacion sin un compromiso con la creacion. La in-
vestigacion artistica no puede ser meramente reflexion sobre la creacion. No puede
reducirse a una elaboracion conceptual a partir de la creacion, a la fabricacion de

teorias sobre la creacion. Este es un trabajo que los fildsofos han hecho y contintian

6 Ibid.
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haciendo. Y algunos lo hacen muy bien.”

Hay competencia tanto en el mundo del arte como en el ambito
de los articulos académicos. El problema estriba en que el arte necesite
del espacio de legitimacion académica para subsistir porque los articulos
cientificos se han convertido en un fin en si mismos. En convocatorias a
puestos académicos es frecuente la exigencia de publicaciones indexa-
das. Se impone la jerarquia cientifica aunque no tenga relacion con el
trabajo artistico, pero el arte expuesto a los sistemas de evaluacién de las
ciencias duras esta condenado a desaparecer.

Basandonos en Hernandez Salgar, podemos resumir en tres los
aspectos basicos que cumple un objeto cientifico y que podrian corres-
ponder a tres estadios en el arte: 1) debe existir un proceso tinico; 2) debe
poseer un sistema y un método, en los cuales se presenta el aspecto ex-
periencial y 3) debe generarse una reflexién, un corpus tedrico que sea
comunicable desde y sobre la misma puesta en practica de los aspectos
del arte o la ciencia. Pese a ello, el dilema sigue estando en pie: el conoci-
miento generado desde el arte no posee necesariamente un fin practicoy
utilitario a nivel social.

Los caminos de la investigacion en artes

La Universidad de las Artes no es la inica que se ha enfrentado al dilema
de la investigacion en artes. Por su parte, Sans ha encontrado implicacio-
nes relevantes en base al Programa para la Formacion de Investigadores
Musicales® del Ministerio de Cultura de Colombia, dejando en evidencia
la invisibilizacion de términos como musicologia o etnomusicologia que
han sido desplazados por el término ‘investigacion musical’. &Por qué hay
un cambio sistematico de términos?, ipara qué? Se pretende beneficiar
a aquellos que no poseen experticias en el ambito de la academia?
Al respecto, expone el autor:

Decidirse entre investigacion musical y musicologia constituye por tanto una elec-
cion tedrica, sujeta inevitablemente a debate, pero también a consecuencias reales.

Ambos términos estan cargados de ideologias, de preferencias, de inclusiones y

7 Sanchez, “Pensamiento y accion: la investigacion en artes”, 102.
8 Por sus siglas: PPFIM.
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exclusiones y nada nos exime de poner en cuestion las bases epistemoldgicas sobre
las cuales se fundan ambas concepciones. La ciencia no es neutra, y toda eleccion de

disciplina, teoria o método, implica de hecho una inescapable eleccion ideoldgica.’

Un aporte sustancial que expone Sans es diferenciar “desde quie-
nes ejercen la profesion como tal, hasta quienes hacen reflexion y teoria
conella” ! En este sentido, las universidades que se dedican a la ensefian-
za de las artes deben diferenciar entre sus docentes-artistas y artistas que
ejercen la docencia. Un pintor, compositor o cineasta, puede mostrar sus
capacidades técnicas y estilisticas asi como avalar su trayectoria con un
catalogo o un portafolio de obras. Demuestra asi que es un creador que
investiga, pero su ‘investigacion’ no ha seguido rigurosos protocolos ni lo
ha traducido al campo del conocimiento proposicional; en otras palabras,
no se ha sentado a elaborar una paper de la pintura, la sinfonia o el largo-
metraje que realizo. Lo comun es que el artista desarrolle sus habilidades
técnicas y estéticas en detrimento de otras, como lo es la habilidad para
la elaboracion de documentos de corte académico. En palabras de Sans:
“los buenos investigadores no necesariamente son los mas habiles ejer-
ciendo el dia a dia de su profesion, o resolviendo problemas cotidianos”."

Es evidente que la investigacion y la practica artistica se necesitan la
una a la otra, pero son dos areas distintas: en la primera se produce un cor-
pus teorico que debera ser legitimado en el ambito académico. La segunda
esta expuesta en museos o salas de concierto y su legitimacion, que es la
percepcion estética de la obra de arte, cambia y se modifica con el tiempo.

Pero la practica artistica, tal como ocurre con el ejercicio de muchas otras profe-
siones, no genera necesariamente nuevos conocimientos, ni ofrece perspectivas de
sus objetos, ni nuevas maneras de comprenderlos y, en muchos casos, consiste en la

repeticion de formulas y técnicas, aunque sea con gran maestria.'

Hernandez Salgar define la investigacion “como un proceso siste-
matico de indagacion que parte de una pregunta o problema y alcanza
resultados de conocimiento nuevo, que pueden ser comunicados y que
obedecen a mecanismos de legitimacion propios de cada comunidad

9 Sans, “éMusicologia o investigacion musical?”, 27.
10 Ibid.

1 Ibid.

12 1Ibid., 28.
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académica”.”® El detalle con las universidades latinoamericanas y sus
centros de investigacion radica en que los protocolos de legitimacion
estan disefiados para exponerse frente al complejo y burocratico mundo
de las indexaciones, las cuales suelen estar en consonancia con intereses
de corporaciones trasnacionales. Resulta, como minimo, paraddjico que
parte del discurso de la academia sea la defensa de su autonomia ya que,
motivado al origen de la financiacion de los proyectos de investigacion, se
ve forzada a medirse en los rankings internacionales; en otras palabras, es
una autonomia de vuelo condicionada.

Investigar se resume en la generacion de conocimiento y debe te-
ner un impacto anivel social. Se genera conocimiento porque existe lane-
cesidad de exponer, analizar y solventar un problema; se espera, ademas,
un impacto favorable en la sociedad. No obstante, tal como lo plantea la
academia, la investigacion tiene un trasfondo comercial en el que los pa-
pers se han vuelto mercancia. Incluso, hay casos en los que se elaboran
articulos siguiendo una linea de ensamblaje que evoca a la produccion
industrial. Pero la obra de arte se legitima cuando se ve confrontada en
sus espacios naturales de circulacion y difusion, aunque no por ello debe
centrarse la problematica hacia los casi infinitos discursos del por qué la
obra de arte debe tener un sitial en la academia: “la creacion artistica exi-
ge ala academia un sitial privilegiado, cuando en realidad constituye una
practica profesional como cualquier otra”.*

Espacios y circuitos de difusion

Es comprensible que dentro del mundo académico exista recelo por equi-
parar los espacios de la investigacion con la creacion artistica. El mundo
de la investigacién académica posee sus rutas, guias y espacios de legiti-
macion claramente establecidos. El mundo del arte es un continuo iry
venir de suposiciones y apreciaciones que son sustentadas por expertos
en el area, muchos de los cuales no necesariamente poseen un extenso
numero de publicaciones en espacios de arbitraje. [gualmente, la ampli-
tud de lo que denominamos arte y lo que no, se encuentra en permanente
discusion. Expresa Danto:

13 Hernandez Salgar, La creacion y la investigacion artistica en instituciones colombianas de
educacion superior.
14 Sans, "¢Musicologia o investigacion musical?”, 29.
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Una vez se ha proclamado que cualquier cosa puede ser una obra de arte, de poco
sirve preguntarse si esto o lo otro puede serlo, ya que la respuesta sera siempre afir-

mativa. Tal vez no sean obras de arte, pero podrian serlo.®

En el campo de las humanidades y ciencias sociales, a pesar de las
multiples desavenencias, tiende a llegarse a un consenso sobre qué es in-
vestigacion, qué puede ser un objeto de estudio y, una de las areas que mas
dolores de cabeza da, cuales métodos y técnicas de analisis de resultados
se deben aplicar. Un aspecto esta firmemente consensuado: se debe deba-
tir en los espacios académicos y una vez bosquejados algunos resultados
parciales, se debe considerar su publicacion en una revista especializada.

En el caso del arte no ocurre asi. En el arte es frecuente encontrar
obras que en su momento pasaron desapercibidas y que posteriormente,
bien sea por presion de la critica o por cambios de paradigmas estéticos,
la obra se tiende a legitimar. Tal es el caso de obras como La fuente (1917)
de Marcel Duchamp, que después de un largo sustento teorico un artefac-
to sanitario se ha convertido en un objeto de arte, un artefacto de culto:
“el sentido de Fuente estaba en revelar su belleza”.'° Un historiador puede
estar o no de acuerdo en como se narran determinados hechos del pasado,
acudira a archivos y documentos para demostrar su posicion; en cambio,
en el arte nos enfrentamos con una defensa que puede ser modelaje de las
apreciaciones que se tiene sobre un objeto-arte, una performance o inclu-
so alguna propuesta conceptual. Lo interesante del caso es que quienes
deben desarrollar esa ‘propuesta argumentativa’ son precisamente per-
sonas del ambito de la teoria de las artes y no de la praxis artistica. En
otras palabras, incluso para argumentar en defensa de que un objeto coti-
diano debe ser denominado arte (que ese objeto deba estar custodiado en
las salas de un museo y que, por demas, debera costar mucho dinero), se
debe acudir al conocimiento proposicional. Pero insistimos: las reglas del
arte y de la ciencia no son iguales.

La participacion de las artes en la academia ha encontrado nuevos
obstaculos. Sibien el primer paso debe ser la organizacion de los especia-
listas /artistas, otro es el espacio en el cual hayan sentido los discursos en
torno al arte, su produccion, circulacion, difusion y legitimacion. Como
la investigacion se ha convertido en un fin en si mismo, tal parece que se

15 Arthur C. Danton. El abuso de la belleza. La estética y el concepto del arte (Barcelona: Paidds,
2005), 25.
16 Ibid., 45.
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es mejor docente, artista o creador en la medida en que se tenga mayor
numero de publicaciones en revistas indexadas, y si las mismas estan en
inglés y son visibles en el mercado tecnoldgico, cientifico y académico an-
glosajon, mucho mejor.

Las instituciones universitarias que tienen como epicentro la ense-
nanza de las artes lo tienen dificil al momento de articular sus productos
si se trata de compararlo con los espacios cientificos y académicos con-
vencionales. Las ciencias sociales tuvieron una larga lucha, pero pudie-
ron superar los escollos; en el caso que nos concierne, nos encontramos
con el choque entre la puesta en practica del artista y su proceso creativo
o de investigacion. Para legitimar su trabajo dentro de la academia, el ar-
tista debe ajustarse al ambito de las revistas indexadas: nimero de ISSN,
direccion electronica institucional, indexada a alguna de las numerosas
bases de datos que existen y que nuestras instituciones aprueban, abs-
tract en inglés, palabras claves en inglés.

Ademas, el numero de publicaciones se mide por puntos.
Anualmente, cada sistema califica las publicaciones y va generando una
lista de calidad; en algunos centros de promocion a la investigacion se
condiciona el idioma del abstract asi como la citacion en Scopus, WoS
0 SciELO. De hecho, en algunos casos se valora con mayor puntaje los
articulos publicados en idioma inglés.”” En concordancia con esto, ex-
presa Noriega:

Los indicadores de esa sociedad no solo que resultan vagos para intentar referir a
una sociedad que privilegie el conocimiento y la creatividad, sino que ademas la
enajenan y la pervierten. La imagen que tenemos de las relaciones culturales mo-
dernas ha sido desnaturalizada por esos instrumentos de lectura que sustentan el

interés corporativo en desmedro del interés comun.'®

El artista investiga para generar una obra de arte, indaga en técni-
cas, estilos, tecnologias; es decir, el proceso de investigacion fue un medio
paradesarrollar la obra, noun articulo sobre su investigacion. Publicar en
revistas indexadas exige desviar el foco de lo esencial (el objeto de arte)

17 Es curioso que en numerosas revistas indexadas en idioma castellano sea obligatorio el abstract
en inglés; paraddjicamente, en (as revistas en inglés es extrano Y hasta exatico la incorporacion de
resimenes en otro idioma. ¢Debemos considerar elinglés la lengua oficial de las investigaciones
académicas?

18 Noriega, "De la no economia del arte, 0 de su ecanomia politica”, 21.
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para centrarse en la critica como canal de legitimacion. Queda enton-
ces el arte relegado a una condicion utilitarista, vinculado al elemento
social, educativo. Cuando se pretende vender el arte como salvador de
vidas, cuando se utiliza como terapia o forma de comunicacion, es de-
cir, cuando deja de ser fin para ser medio a través del cual se consiguen
otras cosas, nos preguntamos: ésigue siendo arte? Esto es, dcontintia
prevaleciendo un discurso de apreciacion estética frente a la obra de
arte? O, por lo contrario, ése convierte en una estrategia de medicacion
psicética o de higiene social?

El arte tiene un valor especial para generar y dotar de significado
a los pueblos en tanto su organizacion historica, su memoria e identidad,
en el crecimiento y acervo de unanacion. Si lo presentamos en perspecti-
va, el arte se termina convirtiendo en un arma politica que en su momen-
to ayudo a la consolidacion de estados nacionales o incluso a separar a
nivel cultural y social a las distintas monarquias, papados y sociedades.

Se puede desarrollar una argumentacion sobre las obras de arte
dentro de los espacios académicos reservados para ella: la catalogacion
de obras, su recepcion e impacto, podemos enfrentar incluso aspectos
técnicos y estéticos relevantes; en todas estas areas se han circunscrito
los especialistas en historia, musicologia, critica del arte y curadores. El
planteamiento es: 4como hacer cuando es el mismo artista quien desea
legitimar en las revistas especializadas cuando la academia asi se lo exi-
ge? (Debe el artista revestirse del barniz del critico y afrontar los aspec-
tos del arte desde la estrategia tradicional del discurso verbal?

&Como escribir sobre arte siendo artista?, &como se abordan los
distintos aspectos que conforman parte de una propuesta creativa? ,Cual
es el espacio que los modelos académicos tradicionales ofrecen y dan
vida? La investigacion en artes “seria hacer una nueva obra de arte”," dice
Baranzoni. 4No son acaso las 58 obras pictoricas de Picasso inspiradas
en las meninas de Velazquez un estudio profundo, intenso y magistral so-
bre su propia técnica pictérica y la del pintor de la corte? Tenemos las
obras, no asi el discurso metodoldgico y descriptivo levantado por el mis-
mo Picasso; por lo tanto, es invalido frente al panorama de los discursos
legitimadores de la academia, aunque no se cuestione su valor y aporte
dentro del mundo del arte.

La sociedad industrial se rige por la ley de la oferta y la demanda.

19 En cursiva en el original. En Baranzoni, “La larga vida del arte”, 12.
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Las universidades no son ajenas a este vaivén de intereses economicos,
de produccién y crecimiento del capital. En este marco referencial en-
contramos por un lado al artista, su propuesta, su obra, su publico y el
auditorio donde expondra; por otra parte, se halla la figura del critico, del
teoricoy de los circuitos de difusion y legitimacion de la obra de arte.

Pacini Hernandez, tomando el axioma de Keith Negus: “la indus-
tria produce culturay la cultura produce industria”,?® presenta el caso de
la industria musical y la apropiacion que hace esta de la musica, desarro-
llando una estética propia que sera asimilada en los diversos ambitos de
la sociedad norteamericana. Tomando a Negus como referencia, Pacini
Hernandez establece la vinculacion entre la produccion discografica
como industriay suinsercion dentro del imaginario cultural de una socie-
dad. A partir del refuerzo y constante bombardeo dentro de la industria
cultural se logran establecer sonoridades, ritmos y estilos que se incorpo-
ran a la practica cotidiana de una sociedad; igualmente, esto pasa a con-
formar parte del paisaje sonoro de ciertos sectores en las grandes urbes.
La industria discografica, al igual que las producciones cinematograficas
y posteriormente la television, permitira que las diversas expresiones de
la musica tropical y latina se inserten en la vida cotidiana, se asimilen a
una experiencia cultural diferente que, segiin sea el caso, se vera mucho
mas exotico o seductor que otros. Desde sus inicios, la inserciéon de la ma-
sica popular al mercado cultural fue de indole comercial, una produccion
con fines sociales y de entretenimiento que venia construido desde una
etnicidad y rasgo cultural ajeno a la sociedad norteamericana; sin embar-
go, la intrinseca relacion de consumo por parte de un lado como del otro,
permitira el arraigo de este fendmeno dentro del acontecer cultural de la
sociedad estadounidense.”

Es distinto desde el ambito de la academia. La legitimacion del co-
nocimiento que nace en la academia posee una travesia particular. En pri-
mera instancia, el docente producia el conocimiento a través de su exper-
ticia como investigador, de sus anotaciones, de su olfato para los temas de
investigacion; posteriormente, mucho de esos apuntes se reflexionaban
en la catedra frente a los alumnos y en algunos casos terminaban convir-
tiéndose en apuntes para un texto académico, el cual era sometido a una
revision por pares. Esta revision no se hacia tan solo para corroborar si el

20 Original en inglés: “Industry produces culture and culture produces industry”. En Pacini Hernan-
dez, Oye como val..., 15.
21 Pacini Hernadndez, Oye como val, 15-16.
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camino era el correcto en la investigacion, sino sobre todo para conocer
si los especialistas podian brindar luces y herramientas para apuntalar y
perfeccionar el texto académico. La ciencia fue fijando sus técnicas y pro-
cedimientos; en el mundo del arte, las circunstancias actuales apuntan a
un camino tan engorroso como la ciencia dedicada a las grandes corpora-
ciones médicas o cientificas. El arte se subastay se vende a precios fijados
por un mercado internacional, a través de contratos o comision de obras
de creacion se puede visibilizar o invisibilizar a un creador y a su obra.>*

El siglo XX ha sido testigo de la transformacion de los gustos artis-
ticos a raiz de una serie de cambios sustanciales que se produjeron en la
sociedad, especialmente después de la Segunda Guerra Mundial. Entre
estas transformaciones destaca la produccién masiva de bienes cultura-
les reproducidos en masa y diseiiados en muchos casos para un consu-
mo rapido y efectivo a nivel de entretenimiento. Al respecto, Benjamin
(2015) expresa:

El desarrollo de la técnica y la expansion del capitalismo modificaron la relacion
del artista con su publico y con la obra de arte. Los oyentes de las narraciones se
transformaron en ptblico consumidor, asi como el narrador oral se volvid escritor

profesional sujeto a un mercado.?

Al serlaobrade arte un producto que se inserta dentro de la indus-
tria cultural y por ende, de la sociedad, la concepcién de lo bello (que ha
estado arraigada por mucho tiempo desde el juicio de valor dado y legiti-
mado por la academia y por aquellos individuos insertos dentro del am-
bito de la ‘alta cultura’,*) es modificada consustancialmente. El concepto
que categorizaba y sublimaba unas lineas estéticas por encima y detri-
mento de otras es modificado. En este sentido, la musica popular, enten-
dida como aquellas practicas musicales que durante afios no permanecie-
ron en el foco de los estudios musicoldgicos y que solo fueron tomandose
en cuenta a través de otras disciplinas como los estudios culturales, la

22 Noriega, "De la no economia del arte, o de su economia politica”, 22.

23 Walter Benjamin. Estética de la imagen. (Buenas Aires: La marca editora, 2015), 17.

24 Eltérmino alta cultura es utilizado para identificar aguellas manifestaciones artisticas que son
muy especializadas y refinadas a nivel estético y que para su coNsSUMO 0 ‘experiencia estética’ es
necesario un amplio bagaje cultural. También, debido a su complejo nivelintelectual, el término de
alta cultura es utilizado en ocasiones para marcar una considerable diferencia entre la musica culta o
erudita y las distintas manifestaciones de la musica popular, a pesar de que estas ultimas producen
mas dinero que las primeras.
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antropologia y la sociologia, nunca estuvo considerada desde un punto
de vista estético. De hecho, desde distintas perspectivas, investigadores
como Frith y Finnegan®?° han destacado el hecho de que la separacion
entre lamusica erudita y la musica popular durante afios present6 el abis-
mo infranqueable del manejo, analisis y repercusion de la musica desde el
punto de vista de la estética. Esto se manifiesta en el hecho de que compa-
rar una obra de grandes compositores como Bach, Beethoven o Brahms
con temas de The Beatles, Frank Zappa u Oscar de Ledn carecia de sen-
tido, y estos ultimos eran tratados solo desde perspectivas socioldgicas o
antropologicas, como su impacto en jovenes y adultos, la marca lucrativa
del nombre y recientemente los procesos de produccion musical en los
que se vieron sumergidos en su momento.

Para difundirse y legitimarse, el arte se ve sometido a canones
completamente distintos respecto a la ciencia. Sin embargo, en la acade-
mia tienen en comun la generacion tUnica e inequivoca del producto: los
articulos estan condenados a aparecer una sola vez y son legitimados en
la medida en que estén en una revista reconocida en las listas de indexa-
cion, con su respectivo ISSN. En el caso de las obras de arte, los circuitos
de legitimacion son distintos y van desde el reconocimiento por especia-
listas en los circulos académicos dedicados al arte, hasta la exhibicion y
goce de la propuesta estética.

El problema radica en que las universidades de arte, o que poseen
facultades importantes de arte, reciben fondos para la investigacion pero
no para la creacion, obviando el hecho claro de que la planta docente esta
conformada en su mayoria por docentes artistas o artistas que hacen las
veces de docentes por poseer una trayectoria consolidada en las artes. La
confrontacion viene cuando, por imposicion curricular o de trabajo, se
les exige el sometimiento a las reglas tradicionales de la academia. Qué
beneficios académicos trae la separacion sistematica entre el reconoci-
miento artistico y el cientifico?

En la ensenanza artistica a nivel universitario confluyen el docen-
te tradicional y el artista que ejerce funciones como docente. La situa-
cion se complica cuando ambos deben ser sometidos a los protocolos de

25 Ambos autores: Simon Frith y Ruth Finnegan, sociélogo y antropo6loga respectivamente, son
reconacidos investigadores que han brindado un corpus tedrico consustancial a la etnomusicologia
en el 3mbito estético de la musica popular.

26 Simon Frith, “Hacia una estética de la musica popular”. (Las culturas musicales, lecturas de
etnomusicologia, editado por Francisco Cruces, Madrid: Trotta, 2001), 414.
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evaluacion, bien sea que se trate de concursos de mérito y oposicioén o de
escalafén; el docente convencional, enmarcado en la tradicion académi-
ca, expone sus investigaciones en publicaciones indexadas. Por su parte,
el artista-docente se enfrenta a los mismos indicadores pero su produc-
cion no es un paper con datos estadisticos, bibliograficos o hemerogra-
ficos; su producto es un objeto artistico, un artefacto de connotaciones
estéticas, cargado de subjetividad, desenfreno y en algunos casos, de un
tratamiento instintivo. El problema estriba en que la academia no ha
ideado mecanismos idoneos para evaluar a los artistas con criterios di-
ferentes a los de la produccion cientifica. Se eleva la mirada al horizonte
de las corporaciones de indexacion y nos topamos de manera desoladora
con que no hay espacios, no hay ISSN o cddigos de verificacion que per-
mitan otorgar legitimidad artistica dentro de la academia.

Esta situacion con las artes nos muestra qué tiene mayor peso
frente al trabajo de investigacion entre el proceso creativo (el objeto-
arte) y el texto escrito. Los procesos de investigacion cientifica y de crea-
cion son completamente diferentes. El artista juega con los materiales, va
moldeando los mismos en base a sus posibilidades técnicasy a sus deseos
de obtener un resultado determinado, bien sea que a veces el resultado
sea el esperado o no. Incluso, si el resultado no es el esperado pero agrada
al artista, este puede incorporarlo a su propuesta artistica. En el caso de
la investigacion cientifica, el espacio de ensayo y error se le puede reser-
var al marco teorico: se definen conceptos, se exponen teorias y situacio-
nes que van acorde al objeto de estudio, y a diferencia de las artes, tomar
la decision de regirse por una u otra teoria si trae consecuencias para ser
legitimado y considerado dentro del mundo académico.

Los productos artisticos de las universidades poseen también sus
espacios de circulacion y exposicion. Asi como el académico tradicional
expone su trabajo en congresos, seminarios y publicaciones, el producto
artistico puede exhibirse en sus ambitos naturales: exposiciones, salas de
concierto, circuitos de proyeccion, teatros, entre otros. Es imprescindible
separar los dos ambitos de accion dentro de la academia, no deben con-
fundirse, mucho menos forzar la legitimacion de un area con mecanismos
que evaluian a la otra. Ambas son areas del conocimiento, pero mientras la
cientifica busca la verdad (muchas veces la verdad universal), las artes se
circunscriben en el ambito estético. Es un desproposito evaluarlas de la
misma forma, cuando sus objetivos van en diferentes direcciones.

No obstante, es cierto que desde las universidades se debe generar
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documentos escritos —una vez mas, conocimiento proposicional- para
explicar y hacer comprender a los distintos entes que la produccion ar-
tistica es esencial en el desarrollo de la sociedad. En este sentido, coin-
cidimos con Hernandez Salgar cuando dice que las motivaciones deben
buscarse desde el ambito de lo social, de lo productivo y no con la inten-
cion de “satisfacer los deseos de un grupo de artistas incomprendidos”.?”

La creacion de una ‘individualidad estética’ trae de suyo que, fren-
te a la amplia disputa sobre la cultura elitista contra la cultura de masas,
se demarquen territorios que parecian claramente definidos. En el mun-
do de la alta cultura, el ritual del performance en vivo, realizado en un
auditorio convencional, con todas las etiquetas de vestuario y modales, se
consideraba algo superior a la escucha de la radio, la television o el salon
de baile de una orquesta tropical. En palabras de Krakusin: “A nivel artis-
tico, tal simbiosis se constituye una ruptura del orden clasico diferencia-
dor de géneros cultos y géneros populares”.?® Se establece entonces una
‘desjerarquizacion’ de los fendmenos estéticos y, por ende, del soporte
artistico y del producto entendido como objeto-arte. El ptblico a quien
va dirigido y como ha de ser consumido el producto terminan siendo los
valores que le dan sentido a un nuevo canon: el objeto de arte como para-
metro de referencia social y cultural a nivel generacional, y su insercion
dentro de un circuito mercantil que esta ya estructurado, siendo suscepti-
ble de manipulaciones en torno al gusto y, como consecuencia inevitable,
a las manifestaciones estéticas.

Conclusiones

El arte como manifestacion intrinseca del ser humano ha existido desde
siempre, solo que ahora se disputa espacios de legitimacion, de presu-
puesto, de verificabilidad (4qué hacen las universidades con los fondos
publicos y privados que reciben y son destinados para investigacion?).
Quizas un espacio adecuado sea abrir el espectro y considerar, como di-
versas universidades ya han hecho, la separacion entre productos de in-
vestigacion y productos artisticos; en ambos sentidos, la legitimacion por
pares académicos es esencial y debe ser rigurosa.

Se sugiere la organizacion dentro del ambito académico de juntas

27 |bid.
28 Krakusin, “Postmodernidad en la narrativa...”, 58.
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evaluadoras de productos artisticos que dejen constancia de la solidez,
expresion y técnica de las obras que evaltian; asimismo, se puede consi-
derar si la obra es un aporte significativo en las artes —aspectos siempre
subjetivos y relativos—, junto con la trayectoria misma del artista.

Quizas haya que volver a leer y repensar los textos fundamentales
de filosofos como Aristoteles o Kant. Para estos pensadores el arte tenia
su espacio, tanto de legitimacién como de funcion, dentro de la sociedad;
el arte no pretendia ser rival de las ciencias ni competir contra estas, mu-
cho menos en sus propios espacios de legitimacion.

Mientras tanto, parece necesario que las actividades artisticas ten-
gan como sustento el soporte académico, escrito, pues el texto que soporta
la creacion artistica dentro del ambito académico puede llegar a ser mas
valorado que la obra de arte en si.?” Desde la Universidad de las Artes se
ha propuesto abrir las categorias para que la produccion creadora de los
artistas docentes tenga un espacio. Para ello, ademas de mantenerse el
espacio de los articulos en las revistas indexadas, el baremo incluye la va-
loracion de la produccion artistica e intelectual, dentro de la cual estan
las ‘obras relevantes’, entendiendo por ello todas aquellas creaciones en
el ambito artistico que hayan logrado un aporte significativo dentro del
circuito artistico y en la sociedad. Es decir, obras que hayan sido legitima-
das en festivales, concursos, ganadoras de premios o que hayan tenido un
impacto destacable dentro de la sociedad. En este sentido, la academia en
Ecuador ha abierto un espacio de legitimacion del arte en su propio terre-
no. Pese a ello, el dinero destinado para la investigacion dentro de la uni-
versidad sigue exigiendo como comprobante de gasto e inversion el pro-
ducto cientifico, el articulo académico. Atiin queda camino por recorrer.
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No sabemos criticar a Google, es mas,
hoy en dia es Google que nos critica.
Bernard Stiegler

La tarea del presente ensayo consiste en describir el devenir tecnolégi-
co contemporaneo bajo la sefia de la ambigiiedad problematica respec-
to a las artes y la estética en general, afectadas como nunca antes por la
aceleracion de la innovacion y las consignas del capitalismo digital. Se
tratara pues de llevar a cabo esa descripcion planteando tres tesis acerca
del cambio social y politico, de dimensiones mundiales, que estamos vi-
viendo y que vino realizandose por etapas fundamentalmente tecnoldgi-
cas, o tecno-ideologicas. Este cambio podria ser resumido con el eslogan
“La memoria al poder”, que a su vez expresa el complimiento definitivo
de la represion y aniquilacion de todos los ideales y el espiritu del Mayo
del 68. Para empezar a comprender la dialéctica problematica entre estas
dos facultades absolutamente medulares para la creacion artistica y su
recepcion, resulta entonces estratégico plantear una consideracion preli-
minar, evidentemente deudora del analisis de Walter Benjamin acerca de
la reproductibilidad técnica de la obra de arte.
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La imaginacion en los tiempos de su reproductibilidad técnica

Podemos considerar a las expresiones artisticas del Mayo francés, asi
como a las teorias estéticas, politicas, militantes de este mismo perio-
do, en gran medida hijas de las condiciones tecnologicas de posibilidad
del manifestarse de la obra de arte, asi como fueron descritas por Walter
Benjamin en La obra artistica en los tiempos de su reproductibilidad técnica.
Como resulta evidente desde el titulo de su ensayo, Benjamin describe
las transformaciones del estatuto de la obra de arte bajo las condiciones
tecnologicas de la época industrial. Lo que no resulta explicito en su texto
es que las condiciones de posibilidad de la obra de arte desde el principio
son técnicas de parte y parte: el arte siempre esta condicionado por la es-
fera de la técnica, desde el soporte de su produccion que tiene que ser ma-
terial y, por ende técnico, en la medida en que la técnica siempre consiste
en un trabajo sobre un material. Por otro lado, Benjamin supo mostrar
que si el soporte técnico, material, al satisfacer determinadas condicio-
nes contextuales tiene el poder de abrir la dimension auratica de la obra,
en algin momento del desarrollo técnico este poder se vuelve negativo, es
decir, puede cerrar esta misma dimension. No obstante, la negatividad de
la técnica industrial con respecto al aura solo es una de sus caras: cierra la
dimension auratica y abre la dimension politica, no con respecto al con-
tenido de la creacion o de la reproduccion, sino con respecto a la forma de
fruicion y, por supuesto, también a la forma de creacion:

Por primera vez en toda la historia la reproductibilidad a través de lo técnico libera a
la obra artistica de su condicién como parasita en un medio ritual. [...] Su fundamen-
tacion no surge sobre la base ritualistica, sino que lo hace basandose en una praxis

diferente, que no es otra que la praxis politica.1

En otras palabras, y siguiendo el texto de Benjamin, al fomentar la
salida del contexto ritual en que la obra de arte se encontraba encerrada,
la técnica brinda a las artes la posibilidad de diseminarse en una plurali-
dad de contextos. Con respecto al Mayo del 68 y a sus desarrollos hasta
el final de los afios 70, se puede afirmar que la emancipacion del arte res-
pecto al contexto ritual fue funcional para la emancipacion sociopolitica

1 Walter Benjamin, La obra artistica en los tiempos de su reproductibilidad técnica, en Textos
esenciales (Buenos Aires: Lea, 2014), 75-76.
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general, dentro de los contextos sociales y de estos mismos contextos. En
este sentido, el significado del eslogan tipico del 68, “la imaginacion al
poder”, por su valor estético-politico y con sus correlaciones artisticas,
no puede considerarse exento de esta afectacion técnica, en la medida
en que, desde el surgimiento de la industria cultural, se vuelve imposible
pensar en una imaginacion que no tenga sus fundamentos sensibles en
una forma cualquiera de relacion con la reproducibilidad senalada por
Benjamin. La imaginacion al poder, en su potencialidad de diseminacion
masiva, no es ni pensable sin el poder, la difusion y, justamente, la repro-
duccion de las imagenes vehiculadas y trabajadas por las maquinas.

Un ejemplo bastante emblematico es el proyecto “Capitalismo y
esquizofrenia” de Deleuze et Guattari,2 cuyo objetivo principal consis-
tia en emancipar el caracter revolucionario del deseo y del inconscien-
te; en otras palabras, liberar la economia libidinal de los dispositivos
de podery saber encarnados por las instituciones estatales, econémicas
y clinicas. Para cumplir con esta tarea, Deleuze y Guattari intentaban
concebir al deseo ya no como hacia el psicoanalisis, esto es, como una
escena de teatro -la de Edipo- armada para ser interpretada, sino como
una fabrica donde se produce nada menos que lo real. El deseo dejaba
de ser representativo, es decir, representativo de una falta simbolica,
para volverse productivo; ya no pertenecia a las supra-estructuras, al
contrario, estaba totalmente insertado en la infra-estructura economi-
cay material de la sociedad.

Ahora bien, no parece para nada casual que, en esta tarea emanci-
padora, las maquinas y los ambientes industriales fuesen utilizados como
medio de produccién, reproduccion y representacion de la imaginacion,
del deseo, de la composicion técnica y politica de las fuerzas sociales. El
deseo en la época de su reproductibilidad técnica parece entonces bien
expresado por El anti-Edipo, con sus conceptos de inconsciente maqui-
nico y de maquinas deseantes:

Ello funciona en todas partes, bien sin parar, bien discontinuo. Ello respira, ello
se calienta, ello come. Ello caga, ello besa. Qué error haber dicho el ello. En todas
partes maquinas, y no metaféricamente: maquinas de maquinas, con sus acopla-

mientos, sus conexiones. Una maquina-organo empalma con una maquina-fuente:

2 Elproyecto editarial “Capitalismo y esquizofrenia” se compone de dos volumenes: Gilles
Deleuze, Félix Guattari, El anti-Edipo (Barcelona: Paidds Ibérica, 2004); Gilles Deleuze, Félix Guat-
tari, Mil mesetas (Valencia: PreTextos, 2002).
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una de ellas emite un flujo que la otra corta. El seno es una maquina que produce
leche, y laboca, una maquina acoplada a aquélla. La boca del anoréxico vacila entre
una maquina de comer, una maquina anal, una maquina de hablar, una maquina de
respirar (crisis de asma). De este modo, todos «bricoleurs»; cada cual sus pequefias
maquinas. [...] Todas estas maquinas son maquinas reales. Hocquenghem esta en lo
cierto cuando dice: «Alli donde el deseo acttia ya no hay lugar para lo imaginario»
ni para lo simbdlico. Todas estas maquinas ya estan ahi, no cesamos de producirlas,
de fabricarlas, de hacerlas funcionar, pues son deseo, deseo tal cual es — aunque se

precisen artistas para asegurar su presentacion auténoma.”

Al utilizar el vocabulario de Bernard Stiegler, filésofo de la téc-
nica contemporaneo, podriamos afirmar que Benjamin abre la cuestion
farmacoldgica de la técnica con respecto al arte, aunque sin expresarlo
con claridad, ni siquiera conscientemente. Benjamin abre la cuestion del
pharmakon, o sea, del remedio y veneno que la técnica siempre expre-
sa en el sentido de que muestra la ambigiiedad de la reproductibilidad
técnica con respecto a la obra de arte.4 La primera tesis de este ensayo
consiste entonces en afirmar que las obras mas expresivas y comprome-
tidas artistica y politicamente ligadas al 68, siendo hijas de las condicio-
nes tecnologicas de reproducibilidad, sufren o gozan de esta dimension
farmacolodgica. En este sentido, los devenires tecnoldgicos en artes son
marcados por esta ambigiiedad.

La memoria al poder

Hoy en dia, cincuenta anos después del Mayo del 68, vivimos en la épo-
ca del Big Data, que consiste en la masiva disponibilidad de informacion
generada por Internet y las tecnologias digitales en general, y que repre-
senta no solo la base de una nueva economia, sino también de una nueva
forma de hacer politica basada en las huellas que dejamos en la red, es
decir, lamemoria de todas nuestras acciones y nuestros deseos. Es en este
sentido entonces que podriamos ironicamente llamar esta época la época
de la memoria al poder.

El Mayo del 68 fue una revolucion de la vida diaria que supo
plantear de forma radical tematicas sociopoliticas enormes, como el

3 Gilles Deleuze, Félix Guattari, El anti-Edipo, 11, 406.
4 Ver: Bernard Stiegler, Ce qui fait que la vie vaut la peine d'étre vecue. De la pharmacologie (Paris:
Flammarion, 2010).
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género, el sexo, el divorcio, el aborto, pero también las alianzas entre
estudiantes y obreros, la democratizacion de la musica y el arte como
vehiculos de politizacion y de critica del statu quo, 1a contracultura, la
ecologia politica, etc. En aquella época, el eslogan “L.a imaginacion al
poder” significaba empujar a los ciudadanos a tomar sus propias deci-
siones autonomamente y, sobre todo, a inventar soluciones politicas y
sociales alternativas a las soluciones institucionales. La facultad de la
imaginacion fue entonces, por primera vez en la historia, promovida a
principio politico. Ahora bien, hoy en dia, a causa del Big Data, seria
preciso hablar de “memoria al poder”, pero sin otorgar a esta expresion
un valor emancipador; se trataria mas bien de una amarga constatacion,
o sea, el hecho de que somos gobernados y controlados antes que nada
por nuestra misma memoria, la memoria que dejamos en la red a través
de nuestras huellas de usuarios de Internet.

Se trata evidentemente de una memoria exteriorizada, materiali-
zada, que de alguna manera es correcto decir que ya no es nuestra, sino
de las plataformas —no se trata entonces, en ninguna forma, de aquella
memoria colectiva, popular, historica, necesaria para cualquier forma de
lucha o resistencia politicay contra-hegemonica. Es mas bien el obsequio
que cada dia, aunque inconscientemente, hacemos al capital. Y la cosa
mas amarga es que este fendmeno de la memoria al poder, como vere-
mos, seglin varios pensadores, estas conduciendo a la proletarizacion de
la imaginacion, es decir a su empobrecimiento.

A este proposito, es por lo menos interesante constatar que ima-
ginacién y memoria son dos facultades medulares, fundamentales, en
literatura asi como practicamente en todas las artes, hasta el punto en
que podriamos definir la esencia de la labor artistica como la constante
articulacion de estas facultades. Si es cierto que sin memoria no se puede
ni siquiera imaginar, un exceso de memoria, como el personaje del Funes
el memorioso de Borges nos recuerda, termina por aniquilar a la imagina-
cion.5 Y lo que se halla en el cuento de Borges es revelador de lo que esta
ocurriendo hoy en dia, si pensamos en Funes como si fuera nuestro perfil
usuario.’

Funes es nuestro doble digital, que todo lo recuerda de nuestro pa-
sado en la red, o sea nuestra huellas, y dicta y ordena nuestros deseos,

5 Ver: Jorge-Luis Borges, “Funes el memorioso”, en Ficciones (Madrid: Alianza, 1978), 122-132.
6 Uninteresante analisis sobre este tema se halla en el ensayo de Noel Fitzpatrick y John Kellher,
“0On the Exactitude of Big Data: la Bétise and Artificial Intelligence”, La Deleuziana, n. 7, 142-155.
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comportamientos, pulsiones, obligindonos a seguir sus prescripciones.
Nuestro futuro es lo de Funes, del Funes que somos, o que las plataformas
digitales quieren que seamos.

Si la imaginacion al poder expresaba y resumia el sentido de una
revolucion cultural sin precedentes, “la memoria al poder” es el sintoma
de una contra-revolucion, anti-cultural, una contra-revolucion algorit-
mica en acto por todo lado en el mundo, simultaneamente y en tiempo
real. Esto es lo que se puede aprender del concepto de «gubernamentali-
dad algoritmica», firmado por Antoinette Rouvroy y Thomas Berns:

Llamamos gubernamentalidad algoritmica, globalmente, a un cierto tipo de racio-
nalidad (a)normativa o (a)politica que reposa sobre la recoleccion, la agrupaciony
el analisis automatizado de datos en cantidad masiva de modo de modelizar, antici-
par y afectar por adelantado los comportamientos posibles. [...] una aparente indi-
vidualizacion de la estadistica (con la evidente antinomia que esto implica), que ya
no transitaria (o no pareceria transitar) por referencias al hombre medio, para dar
lugar a la idea de que uno se volveria progresivamente su propio perfil automatica-
mente atribuido y evolutivo en tiempo real. [...] Sean las que sean sus capacidades
de entendimiento, de voluntad, de expresion, ya no es prioritariamente a través de
esas capacidades que el “poder” los interpela, sino mas bien a través de sus “perfi-
les” (de potencial estafador, de consumidor, de potencial terrorista, de alumno de

gran potencial...).”

En el marco de las plataformas digitales, un algoritmo es pura ideo-
logia constantemente materializada y desmaterializada, una ideologia sin
contenidos, pura incitacion a dejar huellas, compartir, consumir, sin ni
siquiera tomarse el tiempo para reflexionar criticamente sobre todo esto,
sobre la miseria simbolica® de nuestras existencias. El imperativo catego-
rico de este capitalismo es entonces bien distinto de los precedentes: solo
debemos disfrutar de un mundo cada dia mas lleno de memoria, cada dia
mas parecido a Funes, cada dia menos capaz de pensar. Ante esta situacion,
una forma de resistencia activa tal vez consista en saber ver y expresar

7 Antoinette Rouvroy y Thomas Berns, “Gubernamentalidad algoritmica y perspectivas de eman-
cipacion ¢La disparidad como condicion de individuacion a traves de la relacion?”, Adenda filosofica,
n. 1, diciembre 2016, 96, 98. Ver también: Antoinette Rouvroy, “The end(s) of critique: data-beha-
viaurism vs. due-process,” in Mireille Hildebrandt, & Ekatarin De Vries (eds.), Privacy, Due Process
and the Computational Turn. Philosophers of Law Meet Philosophers of Technology, (London:
Routledge, 2013).

8 Ver: Bernard Stiegler, De la misére symbolique (Paris: Flammarion, 2013).
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criticamente esta normatividad tan inmanente como la vida misma, saber
dramatizar la perfilizacion, el profiling; o sea, el devenir perfil usuario de
nuestras vidas, saber diagnosticar los sintomas de esta perfilizacion.’

No tener lugar, nunca ocurrir

La imaginacion al poder significaba apostar por un cambio radical en las
instituciones y en la forma de hacer politica. No se trataba de promover la
facultad individual de la imaginacion, sino de apostar por la primera imagi-
nacion colectiva y mundial de la historia. Cabe senalar que El Anti-Edipo
fue escrito precisamente como testimonio teorico del 68, es decir, como
apéndice filoséfico, anti-psicoanalitico y breviario ético —Foucault lo de-
finio como “un breviario para una vida no fascista”’- tras de los aconte-
cimientos politicos, culturales, estéticos, del mayo parisino. Sin embargo,
no se trato de una operacion nostalgica, sino de una actualizacion de las
virtualidades presentes en estos mismos acontecimientos y en el aconte-
cimiento mayor que de alguna manera le unifica, el propio “Mayo del 68”.
Esta interpretacion es sugerida por los propios Deleuze y Guattari en un
corto texto publicado en 1984, cuyo titulo emblematico es “Mayo del 68
nunca ocurrié”. En el corazon de dicho texto tal vez se encuentra la razon
estratégica del propio El Anti-Edipo:

Aunque un acontecimiento sea contrariado, reprimido, recuperado, traicionado, no
por ello deja de implicar algo insuperable. Son los renegados los que dicen: ha que-
dado superado. Pero el propio acontecimiento, aunque sea antiguo, no se deja supe-
rar: es apertura de lo posible. Acontece en el interior de los individuos tanto como
en el espesor de una sociedad. [...] Mayo del 68 pertenece al orden de los aconte-
cimientos puros, libres de toda causalidad normal o normativa. Su historia es “una
sucesion de inestabilidades y de fluctuaciones amplificadas”. [...] fue un fenémeno
de videncia, como si una sociedad viese de repente lo que tenia de intolerable y
viese al mismo tiempo la posibilidad de algo distinto. Es un fendmeno colectivo
del tipo “Lo posible, que me ahogo...”. Lo posible no preexiste al acontecimiento,

sino que es creado por ¢l. Es cuestion de vida. El acontecimiento crea una nueva

9 Ver: Paolo Vignola, “Symptomatology of Collective Knowledge and the Social to Come”, Paral-
lax, 2017, vol. 23, n. 2,184-201.

10 Michel Foucaul, Introduccidn a una vida no fascista, prefacio extraido de Anti-(Edipus. Capita-
lism and Schizaphrenia (Minneapolis: University of Minessota Press, 1983), 11-14. Este prefacio fue
escrito por Foucault directamente en inglés.
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existencia, produce una nueva subjetividad (nuevas relaciones con el cuerpo, con el

tiempo, con la sexualidad, con el medio, con la cultura, con el trabajo...)."

Con respecto a estas consideraciones sobre el caracter virtual e in-
agotable del acontecimiento “Mayo del 68” y a las inéditas potencialidades
para nuevos procesos de subjetivacion, la segunda tesis del ensayo es que
todo lo interesante, lo revolucionario, hasta lo bello y lo sublime del 68 que
parecia inafectable por los dispositivos de poder y por los mercados, hoy
en dia esta siendo recogido precisamente sobre el plan del “no tener lugar”
donde se articulen las experiencias en linea, o sea de la descontextualiza-
cion masiva inducida por las tecnologias digitales y, particularmente, por
las herramientas de lo que ha sido llamado el platform capitalism."

El «no tener lugar» reenvia a una desterritorializacion permanente
~hasta absoluta en las palabras de Deleuze y Guattari y de su Mil mese-
tas—, un fuera de contexto como expresion mas radical del acontecimien-
to politico. Sin embargo, sintomaticamente el no tener lugar es una de las
experiencias mas comunes que vivimos hoy en dia al consumir productos
artisticos —porque es esto lo que hacemos: consumir expresiones, objetos,
eventos artisticos—. Los encuentros, las peleas, hasta los eventos, muy a
menudo ya no tienen lugar fuera de la plataforma en la que ocurren —ya
sea Facebook, Twitter, Instagram o cualquier otro vendedor de servicios
sociales—, pues asistimos a una descontextualizacion fisica, simbolica e
historica desraizante causada por la reproducibilidad técnica no solo de
la obra de arte, sino también de cualquier fendémeno estético en el senti-
do mas amplio que se le pueda otorgar. Para mostrar el cambio paradig-
matico en la gestion, promocion, control y modulacion del deseo —hasta
su reproductibilidad digital- que si tuvo lugar en los tltimos 50 afos, tal
vez resulte emblematico retomar un paso de La dialéctica de la ilustra-
cion de Adorno y Horkheimer, y tratar de actualizarlo.

La tarea que el esquematismo kantiano esperaba atin de los sujetos, a saber, la de

referir por anticipado la multiplicidad sensible a los conceptos fundamentales, le es

1 Gilles Deleuze, Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995), (Valencia: Pre-textos,
2010), 213-214.

12 Ver: See Benjamin Bratton, The Stack. On Software and Sovereignty, (MIT press, 2016); Nick
Srnicek, Platform Capitalism, London, Polity, 2017; Macenzie Wark, Molecular Red, 2016; Matteo
Pasquinelli, “The Automaton of the Anthropocene: On Carbosilicon Machines and Cyberfossil Capi-
tal”, «The South Atlantic Quarterly» 116:2, April 2017, 311-328; Bernard Stiegler, Dans la disruption.
Comment ne pas devenir fous, Paris, Les Liens qui Liberent, 2016.
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quitada al sujeto por la industria. Esta lleva a cabo el esquematismo como primer
servicio al cliente. En el alma, segun Kant, debia actuar un mecanismo secreto que
prepara ya los datos inmediatos de tal modo que puedan adaptarse al sistema de la
razén pura. Hoy, el enigma ha sido descifrado. Incluso si la planificacion del me-
canismo por parte de aquellos que preparan los datos, por la industria cultural, es
impuesta a ésta por el peso de una sociedad —a pesar de toda racionalizacién— irra-
cional, esta tendencia fatal es transformada, a su paso por las agencias del negocio

industrial, en la astuta intencionalidad de este.””

Al criticar los efectos al mismo tiempo normativos y de aturdi-
miento, propios de la industria cultural, Adorno y Horkheimer decian
que esta estaba afectando y corrompiendo el esquematismo transcen-
dental de Kant, es decir, nuestros aparatos de la imaginacion, los mismos
que Kant afirmaba estar en la profundidad de nuestra alma. Mas alla de
las criticas que siempre se pueden hacer de la presupuesta naturalidad
y pureza del esquematismo transcendental, quien solo en la época de la
reproducibilidad técnica de los fendmenos culturales se veria afectado
por algo externo,'* asi como del propio esquematismo kantiano, seria in-
teresante ver donde se podria colocar, hoy en dia, este dispositivo de la
imaginacion individual y colectiva. Los autores involucrados en la critica
del platform capitalism, de Benjamin Bratton a Mackenzie Wark, de Tom
Cohen a Bernard Stiegler, parecen sugerir que algo como el esquemati-
smo transcendental concebido por Adorno y Horkheimer ya no se en-
cuentra en la profundidad de nuestra alma, sino en los servidores sobre
los cuales se apoyan las plataformas —y, por ende, ya no puede ser califica-
do de transcendental-. Quiza mejor seria llamarlo “esquematismo de las
plataformas”, las cuales serian entonces “plataformas de la imaginacion”.

Dicho de otra manera, el esquematismo transcendental esta en las
plataformas digitales del capitalismo, y estas no tienen lugar en si por-
que el timico lugar fisico en que estan sus datos y huellas son los servido-
res, pero las plataformas son algo diferente y ubicuo; desplazan nuestras
relaciones entre los lugares y la imaginacion. El 68 estético, y por ende
politico, tanto en el sentido “originario” de Deleuze y Guattari, Debord,

13 Theodar Adarno y Max Horkheimer, Dialéctica de la ilustracién. Fragmentos filoséficos (Madrid:
Trotta, 1998), 169.

14 Sobre este tema véase Bernard Stiegler, La técnica y el tiempo Ill. EL tiempo del cine y la cuestion
del malestar (Argitalexte: Hondarribia, 2004).
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etc., como en el de Ranciere y de Stiegler (el reparto de lo sensible™),
como “imaginacion al poder” y “no tener lugar”, esta hoy tan actualiza-
do (en el doble sentido de actualizacién del virtual y de update) como
corto-circuito en y por las plataformas, que empoderan —también en el
sentido de empowered- la imaginacion de todos al mismo tiempo en que
la desempoderan, reduciéndola a una mezcla de automatismos y antojos
individuales. Ahi se muestra el caracter farmacoldgico de las tecnologias
digitales en su estadio contemporaneo de desarrollo. En este sentido, si
Benjamin afirmaba que «al agotamiento del aura el cine le contesta con
una artificiosa elaboracion de la personalidad mas alla de los limites de
los estudios cinematograficos |[...] se trata del “culto a las estrellas del ci-
ne”»,'° hoy en dia este culto parece resucitar, democratica y sintomatic-
amente, en la practica del selfie donde todos los usuarios serian —se per-
ciben como- estrellas.

Por una critica artistica de la economia politica

Llegamos asi a la tercera tesis. Si en la época de Mil mesetas, es decir
1980, el capitalismo aun no podia disfrutar sistematicamente de la di-
mension micropolitica de las relaciones entre los individuos, hoy en
dia podemos comprender que aquellos que impedian esa apropiacion
o subsuncién eran limites tecnologicos. Estos limites estan siendo su-
perados por las innovaciones de las redes sociales con respecto a la ge-
olocalizacion, la emotividad, la bio-estética'”y la bio-hipermedialidad.'®
Con el surgimiento y el éxito planetario de las plataformas digitales, el
neoliberalismo algoritmico empieza su obra de colonizacion de todos
aquellos elementos, ambientes, instituciones sociales que conformaban
el caracter aun no subsumible del deseo y de la estética de la existencia
y que, por esta misma razon, representaban la materia prima de la mi-
cropolitica; o sea, de las relaciones intersubjetivas que desde el Mayo del
68 fueron traidas a primer plano de la praxis politica revolucionaria y
que representaban, asimismo, las apuestas estratégicas de Mil mesetas.
Al recoger y trabajar las huellas diseminadas en la red para adelantar

15 Ver: Jacques Ranciére, El reparto de lo sensible (Prometeo: Buenos Aires, 2014); Bernard Stie-
gler, De la misére symboligue (Flammarion: Paris, 2013).

16 Walter Benjamin, op. cit., 97.

17 Ver: Pietro Montani, Bioestéthique. Sens commun, technique et art a 'age de la globalization
(Paris: Vrrin, 2014).

18 Ver: Giorgio Griziotti, Neurocapitalisme. Pouvoirs numérigues et multitudes (Paris: P&F, 2018).
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deseos, costumbres, aptitudes y comportamientos, el platform capitalism
encuentra las condiciones para gobernar la micropolitica, en el sentido
de un control sobre los flujos libidinales, y lo hace justamente por medio
de la propia dimension micropolitica que proporciona a la web datos cada
vez mas moleculares, a-significantes, infra-individuales.

Este es el dato que muy a menudo se encuentra olvidado, repri-
mido por los mas influyentes criticos del capitalismo cognitivo, y lamen-
tablemente también por los intérpretes contemporaneos de los propios
Benjamin, Deleuze y Guattari. Se quiere decir con esto que muy a menu-
do los pensadores contemporanecos, tan comprometidos con la buisqueda
de teorias generales para derrotar al capitalismo, no se cuidan de todos
aquellos sintomas de introyeccion del poder represivo por parte de los
oprimidos que las evoluciones tecnologicas sistematicamente fomen-
tan, impidiendo, de hecho, el reformarse de aquella gigantesca ola de di-
senso y experimentacion libre que fue el 68.19 Parafraseando a Platon
y, al mismo tiempo invirtiéndolo, el pensamiento critico se aleja tres
veces de la realidad, y parece que solo la obra de arte, aunque en su re-
productibilidad y en su sentido mas amplio, pueda intervenir y quebrar
este proceso: el arte como trabajo de los afectos y perceptos que circulan
en las plataformas digitales. Ahora bien, cabe decir que todo esto pare-
ce ya estar presente, aunque en forma germinal, en las Tres ecologias de
Guattari, texto del 89 que, sin embargo, muestra hoy mas que nunca su
increible actualidad. En particular, una frase de este libro parece resumir
perfectamente la situacion actual: «ante el crecimiento de los recursos
técnico-cientificos |[...] parece evidente que asistimos a una degradacién
irreversible de los operadores tradicionales de regulacion social».20 Mas
aun, los sucesos politicos y geopoliticos de las ultimas dos décadas no
solo confirman sino que profundizan la idea de que la ineficiencia de las
instituciones democraticas occidentales a finales del siglo XX, acaba de
revelarse la complice perfecta para el éxito tecno-populista, tecno-nihili-
stay tecno-estético del capitalismo del siglo XXI. El blanco de esto se si-
tua justamente en el mismo lugar del gran acontecimiento parisino, esto
es, el plan del imaginario: asistimos a un reforzamiento irracional de las
actitudes discriminatorias con respecto a los inmigrantes, las mujeres, los
homosexuales, las demas religiones, asi como al desarrollo de posturas

19 Ver: Antoinette Rouvroy y Thomas Berns, “Gubernamentalidad algoritmica y perspectivas de
emancipacion ¢La disparidad como condicidn de individuacion a través de la relacion?”.
20 Feélix Guattari, Las tres écologias, (Valencia: Pre-textos, 1990), 40.
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miméticas y gregarias por medio de las redes sociales bastante peligrosas
desde el punto de vista politico. Guattari llamaba a este fendmeno, que en
el presente esta alcanzando hasta los niveles institucionales ~como en los
Estados Unidos— «conservadurismo subjetivo», producido tacticamente
por medio de un control normativo y modular —entonces tendencialmen-
te ya no disciplinar, para decirlo con Foucault- sobre los medios de co-
municacion y, hoy en dia, sobre las redes sociales, cuyas dimensiones son
tan grandes que el propio problema cambia cualitativamente.

Frente a este escenario, el arte, o mejor dicho, las artes deberian
seguir desarrollando su caracter sintomatologico, es decir, detectando
el corto-circuito de la imaginacion por la memoria desencarnada de las
huellas digitales, y por otro lado, fomentando nuevos fuegos imaginati-
vos que necesariamente permiten las herramientas tecnologicas. Hacen
falta, al mismo tiempo, una pedagogia del concepto,? del pensamiento
critico ante las nuevas tecnologias, y una experimentacion continua de
los afectos y perceptos; en definitiva, un arte investigador, un arte de in-
vestigacion sintomatolodgica, tal vez el arte del siglo XXI.
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Salgado es una figura enigmatica en la historia de la musica académica
ecuatoriana. Las enciclopedias musicales lo citan como uno de los com-
positores nacionalistas mas importantes del pentagrama ecuatoriano y
su copiosa produccion musical sobrepasa el centenar de obras en casi
todos los géneros vocales e instrumentales de la musica clasica europea.
Tiene en su haber nueve sinfonias, cuatro operas, siete conciertos, varios
poemas sinfénicos, ballets, musica de camara y obras para piano, canto y
organo. Su catalogo musical fue publicado en el Boletin Interamericano
de Musica de la Union Panamericana de Compositores en la década de
1950'y algunas de sus obras sinfonicas fueron estrenadas el siglo pasado
en Estados Unidos, Alemania y Rusia.? Gand numerosos concursos na-
cionales e internacionales de composicion y ejercié una gran influencia
en la educacion musical del pais como pianista, critico musical, pedagogo
y director del Conservatorio Nacional de Musica en Quito. Siendo una

1 Elcatdlogo de obras de Luis H. Salgado fue publicado en espafiol en el Boletin Interamericano
de Musica (1957), y en inglés en el Bulletin of Interamerican Music, Vol. 4 (1958).

2 La Segunda Sinfonia fue estrenada en Washington (1954) en el marco de los conciertas que
organizaba la Union Panamericana de Compasitares para promover el intercambio musical entre los
paises del continente americano. El Ballet Aborigen fue estrenado en Berlin (1968) por la Orguesta
de |3 Radio de Berlin. La Sexta Sinfonia, la sonata para violin y piano, y el quinteto para cuerdas y
piano fueron interpretados en el Festival de la MUsica

Iberoamericana que se llevd a cabo en Moscu en el 2003.
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figura tan conocida en el medio artistico de la capital, es paraddjico que
su musica sea poco conocida en el pais. Mas sorprendente atn es saber
que este eminente musico no tuvo la oportunidad de escuchar en vida la
mayor parte de su obra sinfonica.

Afortunadamente la situacion esta cambiando y su musica sinf6-
nica esta sonando en las salas de concierto con mayor frecuencia. Solo
en los dos tltimos anos, los amantes de la musica clasica ecuatoriana han
podido escuchar seis de sus nueve sinfonias, y dos de sus tres conciertos
para piano, en la interpretacion de las distintas orquestas sinfonicas del
pais. La Orquesta Sinfonica de Guayaquil tiene planes de grabar sus tres
primeras sinfonias y la Orquesta Sinfonica de Cuenca estreno su 6pera
Funice el 11 de julio del 2018. El nombre de Luis Humberto Salgado apa-
rece ahora en los periddicos y en las redes sociales como el compositor
mas importante que ha tenido el pais. En el Ecuador frecuentemente se
lo compara con compositores latinoamericanos de talla internacional,
como Heitor Villa-Lobos en Brasil, Alberto Ginastera en Argentina, y
Carlos Chavez en México. Sin embargo, es necesario destacar que toda
esta atencion al maestro y a su musica era casi inexistente en 1989, cuan-
do empecé a investigar su vida y obra musical para mi tesis de maestria en
musicologia en el Conservatorio Chaikovsky de Moscu.

La Revista Opus, Vol. 31, editada por Arturo Rodas y publicada
por el Banco Central del Ecuador ese mismo aiio, fue el primer nimero
monografico dedicado al compositor. Una excelente entrevista que el pe-
riodista y escritor Hernan Rodriguez Castelo hiciera a Salgado en 1970
para el diario Fl Tiempo, y que aparece reproducida en esta revista, des-
perté mi interés por el compositor —un musico del cual todos hablan con
admiracion y respeto, aunque pocos conocen su musica. Esta entrevista
deja escuchar la voz de Salgado, quien explica con detalle las técnicas de
composicion que utiliza y deja entrever su anhelo de escuchar alguna vez
sus obras sinfonicas.

Este articulo examina brevemente la vida, obra y pensamiento
musical del maestro Luis H. Salgado, como solian Illamarlo sus alum-
nos, basado en sus escritos y en el analisis de algunas de sus obras mas
representativas de las décadas de 1940 y 1950. {Por qué su musica fue
ignorada por tanto tiempo? éPor qué la situacion ha cambiado y ahora
hasta existe una especie de ‘competencia’ entre los musicos por estre-
nar sus obras? sQué factores han incidido en este cambio de actitud
hacia su musica? A continuacion presento una breve resefa biografica
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del compositor, luego examino su pensamiento y estilo musical, y final-
mente exploro el origen de algunos ‘discursos’ que circulan en torno a
su musica orquestal, muchos de los cuales han tenido un impacto nega-
tivo para la difusion y recepcion de su musica.

Resena biografica

Salgado nacio el 10 de diciembre de 1903 en Cayambe, pero se educo y
vivid toda su vida en Quito. Siendo el mayor de ocho hermanos, Salgado
mostro desde su nifiez una gran disciplina y dedicacion a los estudios,
prodigada en parte por la templanza y rigurosa ensefianza de su padre, el
compositor Francisco Salgado Ayala (1880-1970). Empezd sus estudios
de pianoy composicion en el Conservatorio Nacional de Musica, y si bien
recibio su educacion formal en esta institucion, su estilo y estética musical
fueron moldeados de forma autodidacta a través de libros y grabaciones
de obras contemporaneas que su hermano Gustavo le proporcionaba de
los frecuentes viajes que, como diplomatico, realizaba a Europa. Salgado
también tenia acceso al material musical que la Union Panamericana de
Compositores (UPC) remitia a las ‘reptblicas americanas’ en la década
de 1940, en un deseo de fomentar el intercambio cultural entre Estados
Unidos y los paises latinoamericanos. De hecho, su Segunda Sinfonia fue
estrenada en Washington en 1954, como parte de ese intercambio cultu-
ral; poco tiempo después fue el corresponsal en el Ecuador del Boletin
Interamericano de Musica de la UPC, una publicacion que se distribuia
en Estados Unidos y en todos los paises latinoamericanos.

A diferencia de otros compositores latinoamericanos que tuvie-
ron estrecho contacto con musicos y centros musicales europeos, como
Heitor Villa-Lobos, Carlos Chavez, Aaron Copland y Gerardo Guevara,
Salgado nunca salio del pais. Cuando en 1936 solicito una beca al
Ministerio de Educacion para continuar sus estudios en Europa, esta le
fue negada. De joven se ganaba la vida acompainando las peliculas silentes
al piano, y también a solistas del bel canto e instrumentistas extranjeros
que llegaban a la capital en giras de concierto, como el famoso cellista
Bogumil Sikouray la Compaiia de Opera Lea Candini. También escribio
un método de armonia y una serie de articulos sobre diversos temas mu-
sicales en los periddicos capitalinos, especialmente en £l Comercio. Fue
director de la Seccién de Musica de la Casa de la Cultura Ecuatoriana
y participe en la creacion de la Orquesta Sinfénica de Quito (1949) y la
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Sociedad Filantropica de Quito (1952).

La muerte sorprendié a Salgado un 12 de diciembre de 1977,
cuando se aprestaba a dictar su clase de armonia en el Instituto de
Musica Sacra (hoy Conservatorio Jaime Mola), sufriendo un infar-
to al corazén. Salgado se preparaba para tocar un recital de piano en
el Teatro Sucre al dia siguiente, pero su inesperada partida dejé al
Ecuador sin el compositor mas fecundo, innovador y modernista que
haya tenido el pais. Después de su muerte, su hijo Fausto guardé las par-
tituras de su padre en unos cartones que colocé cuidadosamente en un
closet de su casa; después su musica cayo en el olvido. Veinte afios mas
tarde el Banco Central del Ecuador adquiere la coleccion de partituras
y tarda algunos anos en catalogarla, antes de ponerla a disposicion de
los intérpretes e investigadores.®

Pensamiento musical

Salgado fue un compositor coherente que teorizo su vision personal de un
nacionalismo musical en la musica académica ecuatoriana. Aunque las
enciclopedias musicales lo describen como un compositor nacionalista
de corte folkldrico, Salgado en realidad cultivo un nacionalismo ecléctico
que se nutre de la musica autéctona y mestiza, asi como de varios estilos
musicales europeos, como veremos mas adelante. En sus composiciones
se puede encontrar todo un espectro de métodos destinados a resolver
la busqueda del ‘sentido nacional’ en la musica académica ecuatoriana
—desde la simple estilizacion del material folklorico hasta su abstraccion,
llegando incluso a utilizar armonias politonales y atonales. Cabe destacar
que el maestro nunca utiliza citas melddicas recogidas en el campo, sino
que crea sus propias melodias de caracter folklorico.

Es importante senalar que Salgado fue un pionero en varios am-
bitos de la musica ecuatoriana, especialmente cuando compone obras en
formatos musicales nunca antes cultivados en nuestro medio. Fue el pri-
mer compositor ecuatoriano en escribir sinfonias dentro de la tradicion
del sinfonismo clasico vienés.* También compuso los primeros conciertos

3 La coleccion reposa actualmente en el Archivo Histérico del Ministerio de Cultura y Patrimonio,
ubicado en la calle Reina Victoria y Washington (Quito), para aquellos interesados en su obra.

4 Compositores anteriores a él cultivaron preferentemente el género de 3 ‘suite ecuatoriana’, un
ciclo de danzas folkléricas agrupadas en un determinado orden siguiendo las pautas de la suite
barroca en lo referente a cambios de tempo.
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para varios instrumentos solistas, las primeras sonatas, el primer ballet, los
primeros cuartetos y quintetos de vientos y de cuerdas. Aunque no fue el
primero en escribir una opera,’ si fue el primero en componer varias.’

A continuacion examino el pensamiento musical de Salgado a
través de cinco parametros: 1) su vision personal del desarrollo de la
musica ecuatoriana, 2) su propuesta para crear una expresion nacio-
nalista en la musica cldsica ecuatoriana, 3) su sintesis de la musica
vernacula y las técnicas vanguardistas de composicion, particular-
mente del sistema dodecaféonico propuesto por Arnold Schoenberg,
4) su idea de crear una forma musical andino-ecuatoriana analoga al
ciclo sinfénico europeo, y 5) los ejercicios estilistsicos que todo com-
positor culto debe conocer.

1. Eldesarrollo de lamusica ecuatoriana. Siguiendo la vision evolucionista
que imperaba en la primera mitad del siglo XX con las teorias de Charles
Darwin, Salgado explicaba el desarrollo de la musica ecuatoriana como
un proceso de evolucion de la pentafonia andina hacia el sistema tonal
y atonal. En este enfoque, la escala pentafonica de la musica indigena
pertenecen a una etapa evolutiva temprana. Las escalas diatonicas, que
segtin Salgado aparecieron con el mestizaje musical indo-hispano, mos-
traban un proceso evolutivo mas avanzado y aparece con la incorporacion
los dos grados faltantes para formar la escala diatonica. El sistema do-
decafdnico, que incluye los doce tonos de la escala cromatica, constituia
para Salgado la culminacion de la evolucion de la musica ecuatoriana.

2. Vision del nacionalismo musical. Para Salgado, la musica folkléricay la
tematica indigenista constituyen la base para la creacion de una musica
nacionalista que aspira ser universal. El compositor practicaba este prin-
cipio utilizando los ritmos vernaculares y mestizos del folklore musical
ecuatoriano (e.g. los ritmos del yaravi, sanjuanito, danzante, albazo y pa-
sillo) y adaptandolos a las formas musicales europeas. Los titulos de la
mayoria de sus obras muestran claramente su inclinacion hacia la tema-
tica indigena: la Suite Atahualpa para banda sinfonica, el concierto para
piano Consagracion de las Virgenes del Sol 'y la 6pera Cumanda.

5 Sixto Maria Duran y Pedro Pablo Traversari escribieron cada uno una ¢pera basada en la novela
Cumanda de Juan Ledn Mera, mucho antes que Salgado. La partitura de |8 6pera de Durdn se en-
cuentra en el Archivo Historico del Ministerio de Cultura y Patrimanio, mientras que la de Traversari
no se ha podido encontrar.

6 Salgado compuso Cumandd (1940-1954), y una trilogia de dperas basada en la historia romana:
Eunice (1956-57), El Centurion (1959-61), y El tribuno (1964-1971).
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Es interesante observar las técnicas que utiliza Salgado para
plasmar el “sentido nacional” en la Suite Atahualpa, una obra temprana
que escribié para conmemorar el cuarto aniversario de la muerte de Ata-
hualpa (1933). Los tres movimientos que la conforman narran el funesto
encuentro de Atahualpa con los conquistadores espaiioles: 1) Visiones
proféticas de Viracocha, 2) La fiesta del Sol 'y 3) La tragedia de Cajamar-
ca. La obra tiene un caracter programatico, es decir, que los personajes 'y
escenas principales tienen leitmotivs’ que varian en su instrumentacién 'y
facturamusical segtin la trama del argumento. Los temas que representan
a Atahualpa y a los indigenas estan formados por melodias con sustrato
pentafonico que son tocados por los instrumentos viento-madera, espe-
cialmente la flauta y el piccolo, cuyas sonoridades se asemejan a las de la
quenay el pingullo (Ejemplo 1).
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Ejemplo 1: Suite Atahualpa. Tema de Atahualpa y los indigenas.

Los temas de los espafioles, en cambio, estan representados con
la sonoridad de los vientos metales, registros graves y melodias diatoni-
cas armonizadas con acordes (Ejemplo 2), que contrastan con la estética
musical indigena, que se caracteriza por las melodias pentafonicas y el

sonido agudo de las flautas indigenas.
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Ejemplo 2: Suite Atahualpa. Tema de los espafioles.

7 Los leitmotivs pueden ser un tema musical formado por una melodia, 0 un ritmo o una sonoridad
especifica.
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Al escuchar la escena de la batalla entre los indigenas y los es-
paiioles se pueden distinguir los leitmotivs de ambos grupos, los cuales
describen las etapas de la lucha con tal vivacidad que es muy facil para el
oyente visualizar la escena en su mente (Ejemplo 3). Salgado describe la
victoria de los espanoles con la transformacion dramatica del leitmotiv de
los indigenas, que ahora suena acompaiado por los acordes pesados de
los vientos metales y el tutti de la orquesta.®

Allegro agitato

3
|

EJEMPLO 3: Suite Atahualpa. Tema del combate entre los indigenas y espafoles.

3. Sintesis de la musica ecuatorina y universal. Salgado constantemente
utilizaba términos como ‘amalgamar’, ‘hibridacion’, ‘casamiento’y ‘sinte-
sis’ para indicar la fusién de elementos contrastantes provenientes de la
musica vernacular y la corriente modernista europea. Como componen-
tes de esta sintesis, Salgado sugeria dicotomias extremas, como fusionar
el sistema dodecafénico® (12 tonos) con melodias pentafénicas (5 tonos).
Aparentemente contradictorios, el compositor no consideraba exclu-
yente el uso y la fusion de estos dos sistemas musicales puesto que: “el
procedimiento docetonal se puede amalgamar con el autoctonismo pri-
mitivo, entresacando de la pentafonia figuras musicales, grupos acordicos
y ritmos peculiares indigenas que hagan inconfundible su procedencia

8 Existe una grabacion de la Suite Ecuatoriana en a interpretacion de la Banda Sinfénica de Quito
en YouTube.

9 Elsistema dodecafonico estd basado en una técnica compositiva en la que las doce notas de la
escala cromatica tienen la misma igualdad jerarquica, ya que ninguna nota puede repetirse hasta
que las otras once hayan sido tocadas previamente. Esta técnica borra el sentido de tonalidad al
desaparecer las funciones de ténica y dominante que caracteriza a la musica tonal. Las doce notas
basicamente se agrupan en una ‘serie’ que el compositor determina de forma arbitraria, y que
puede presentarse en cuatro formatos: la serie Original (O); Retrograda (R), donde las notas de la
serie ariginal aparecen en orden inverso, es decir, empezando por (a8 ultima nota hacia la primerg;
Inversion (1), donde la direccién de los intervalos entre las doce notas de a serie original aparecen
invertidos; Inversion Retrograda (IR), donde la inversion de la serie se toca en el orden contrario, es
decir, empezando por la ultima nota.
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andina”.!'® Un ejemplo pragmatico es su Sanjuanito Futurista (1944),
una pieza para piano con la que Salgado manifestaba haber “llegado al
momento de mayor avance en la musica ecuatoriana”. El maestro utiliza

en esta pieza para piano la técnica dodecafonica de forma pragmatica'
aunque es necesario aclarar que Salgado solo utiliza el concepto de la
estructura de la ‘serie’ y sus transmutaciones cuando disena el material
tematico en su musica (Ejemplo 4y 5).
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Ejemplo 5: Sanjuanito Futurista. Estructura de la serie dodecafdnica y sus transmutaciones.

10 “Musica vernacula ecuatariana”. Revista Opus No. 31, p. 95.
11 Presento un analisis musical detallado en mi libro Luis Humberto Salgado: Un quijote de la
mdusica Ellibro fue publicado por la Casa de la Cultura Ecuatariana y el Banco Central del Ecuador en

el afio 2004.
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Con frecuencia encontramos en sus sinfonias algunos temas formados
por melodias de doce tonos, como se puede observar en el tema secun-
dario de la Primera Sinfonia (Ejemplo 6), y en el episodio central de su
Segunda Sinfonia (Ejemplo 7).
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Ejemplo 6: Primera Sinfonia. Tema secundario.
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Ejemplo 7: Segunda Sinfonia. Episodio central.

4. Una forma musical ecuatoriana. En su afan de crear una forma musi-
cal ‘genuinamente’ ecuatoriana, Salgado compone su primera sinfonia,
la Sinfonia Andina (1945-1949). El impulso ritmico, el contraste de los
movimientos y la gracia del tematismo de la sinfonia clasica se convirtie-
ron en modelos para estructurar una forma analoga con material ecuato-
riano, donde las danzas folkloricas reemplazan los movimientos del ciclo
sinfonico. El primer movimiento, de caracter agil y enérgico, presenta un
ritmo de sanjuanito; el segundo movimiento, con un aire lento y melan-
colico, es un yaravi; el tercer movimiento, con un tempo ligero, es un dan-
zante; mientras que el final, de caracter alegre y brillante, esta constituido
por una concatenacion de tres danzas criollas (albazo, aire tipico y alza

que te han visto).
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5. Ejercicios estilisticos. Salgado sostenia que todo compositor académi-
co debia conocery ejercitarse en las diferentes corrientes estilisticas que
han dejado profundas huellas en el desarrollo de la musica universal (Iéa-
se ‘europea’). Este ejercicio, sin embargo, debia realizarse con un aporte
renovador y una ‘mentalidad contemporanea’ que imprima el caracter
personal del compositor. Como siempre, Salgado practica lo que predica
y cada una de sus sinfonias presenta rasgos estilisticos de una era musical
determinada.

la: Sinfonia Andina'?

2a: Sinfonia Sintética #1 (un solo movimiento)

3a: Sinfonia (en estilo Rococd)

4a: Sinfonia Ecuatoriana

5a: Sinfonia Neo-romantica

6a: Sinfonia Neo-clasica

7a: Sinfonia en homenaje al bicentenario del nacimiento de Beethoven
8a: Sinfonia en conmemoracion al sesquicentenario de la Batalla del Pi-
chincha

9a: Sinfonia Sintética #2 (un solo movimiento)

La Tercera Sinfonia es un ejemplo del ejercicio estilistico que bus-
ca emular un estilo particular —el estilo rococo- y que Salgado aborda
con gran singularidad. El titulo del autografo expresa su concepcion téc-
nicay estilistica: Tercera sinfonia A.D.H.G.E. en re mayor (sobre una serie
pentafonica en estilo rococé). Al margen del tematismo gracioso y galante
procedente de la segunda mitad del siglo XVIII, como se puede observar
en el tema principal del primer movimiento y también en el tercer mo-
vimiento (Allegretto grazioso alla bourré), se puede escuchar la ritmica
de la musica barroca en el segundo movimiento (Grave alla zarabanda)
y en el cuarto movimiento (Allegro giocoso—Fuga alla giga). El titulo ex-
plica el material tematico que sera utilizado en todos los movimientos
de la obra: una serie de cinco tonos (la-re-si-sol-mi), en lugar de doce,
como sugiere el término ‘serie’ en el sistema dodecafonico. Estos cinco
tonos son utilizados en la conformacion de los temas de cada movimien-
to y aparecen ya sea en su orden original (Ia-re-si-sol-mi), o en alguna

12 Salgado hizo una version reducida de esta sinfonia para enviarla a un concurso de composicion
en 1972. La tituld Sinfonia de ritmos vernaculares.
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transmutacion de la serie (R, I, IR)."® La introduccion al primer movi-
miento muestra la serie de cinco tonos en su versién original en el com-
pas #1,y en su version retrégrada en el compas #3 (Ejemplo 9).

—T_D,
L)
Y

i
==
e

| JRRENN

[ HEE
[

| NEEL Y
QL

o

§ ¢

®

A
B=

e
E=d

all

N

> gl
it

i i

Ejemplo 8: Introduccién de la Tercera Sinfonia.

Es interesante observar la creatividad del compositor en el tema
principal del primer movimiento, donde la serie ‘la-re-si-sol-mi’ apare-
ce en el orden original, pero el oyente tiene la impresion de escuchar un
tema nuevo porque las notas aprecen en diferentes alturas y con una nue-
va ritmica de cardcter dancistico (Ejemplo 9).
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Ejemplo 9: Tercera Sinfonia. Tema principal del primer movimiento.

13 Retrégrada, Inversion, Inversion retrégrada.
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Lo mismo ocurre con el tercer movimiento de la sinfonia, donde la

serie original aparece con la base ritmica del bourrée.
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Ejemplo 10: Tercera Sinfonia. Tercer movimiento.

La paleta instrumental de esta sinfonia muestra también elemen-
tos creativos al utilizar timbres que son ajenos el estilo rococo, como es el
caso del arpa y el clavicordio en la introduccién del primer movimiento;
la flauta piccolo, corno inglés, clarinete bajo y contrafagote en la seccion
de los vientos maderas; y cuatro cornos, tres trompetas, tres trombones y
la tuba en los vientos metales. Esta orquestacion es inusual para el estilo
rococo, que se caracteriza por el uso de una orquesta de camara que ex-
cluye muchos de los instrumentos antes mencionados. A pesar del uso de
una orquesta ampliada, Salgado mantiene un nivel sonoro cameristico en
todos los movimientos de la sinfonia. Estos elementos melddicos y sono-
ros muestran una interpretacion original y personal del estilo rococo, en
vez de simplemente emular el estilo. Como bien decia Salgado en uno de
sus numerosos escritos, no se trata de imitar sino de rendir una version
personal y contemporanea desde la perspectiva del compositor.

Discursos sobre la obra sinfénica de Salgado

Una serie de discursos' que se escuchan frecuentemente entre los musi-
cos que han interpretado alguna vez su obra sinfénica han llegado a mol-
dear la percepcion un tanto negativa que tienen ellos de Salgado, como
compositor y orquestador. En esta seccion examino las posibles causas
que originaron estos discursos, asi como los efectos que estos han tenido

14 Por la limitacion del espacio presento solo tres discursos (los mas generalizados).
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en la difusién de su musica. Es importante recordar que Salgado fue un
compositor muy fecundo, pero nunca tuvo la oportunidad de escuchar en
vida la mayor parte de su obra orquestal. Esto se debi6 en gran medida
al hecho de que no existia en su tiempo una orquesta de grandes dimen-
siones que pudiera interpretarla. Si bien la Orquesta Sinfonica Nacional
fue creada por decreto en 1949, recién en 1956 dio su primer concierto
con una planta de apenas 40 musicos.” Esta orquesta tocaba un reperto-
rio modesto y adecuado para una agrupacion de tales dimensiones, con
obras preferentemente del periodo barroco y clasico. En ese tiempo los
conciertos eran irregulares y la orquesta generalmente repetia el progra-
ma tocado en eventos anteriores debido a la falta de fondos para comprar
partituras y remunerar a los musicos. Por otra parte, Salgado componia
obras monumentales para una orquesta sinfonica ampliada, a sabiendas
de que no existia una que pudiera interpretarlas. Con este antecedente,
paso a describir algunos discursos:

Discurso No. 1: “La musica de Salgado es dificil de tocar”

Una vez me encontré con un violinista muy interesado en la musica de
Salgado. Le pregunté como habia sido su experiencia al tocar su parte en
una de las sinfonias del compositor, y su respuesta fue: “La musica del
maestro es dificil de tocar, pero hacemos todo lo posible. Hay que estu-
diar bastante... a veces suena raro... pero mi companero de atril dice que
no me preocupe tanto porque... total que mas da si tocamos las partes
con la partitura al derecho (boca arriba) o al revés (boca abajo), igual ha
de sonar”. En mi opinion, este discurso refleja mas un vacio en la forma-
cion musical de los instrumentisas que tocan la obra, que al caracter de
la musica. Esta idea fue confirmada cuando el violinista me informoé que
no habia tendo la oportunidad de estudiar el sistema dodecafénico y a
los representantes de la Segunda Escuela Vienesa en sus clases de histo-
ria de la musica europea y teoria musical durante sus aios de formacion
musical. Es obvio que los intervalos disonantes y la armonia atonal que
resultan de esta técnica composicional modernista seran cuestionados al
margen de quien sea el compositor de la obra.

15 La seccion cuerdas esta formada por 6 primeros violines, 6 segundos, 3 violas, 3 cellos y 2
contrabajos.
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Discurso No. 2: “Algunos pasajes suenan mal,
seguramente hay errores en las armonia”

El origen de este comentario tiene algunas ramificaciones. En primer lu-
gar, la caligrafia musical de Salgado es un poco confusa. ¢Qué nota es el
punto que aparece en el pentagrama —sera un ‘sol’ o un ‘fa™? En segundo
lugar, el compositor anota la clave y la armadura en las primeras paginas
de una partitura orquestal, pero suele dejar de hacerlo en las siguientes.
Esto da lugar a una lectura erronea de las notas musicales, especialmen-
te si ha habido un cambio de clave o armadura en la pagina anterior. En
tercer lugar, el compositor a veces olvida transponer las notas de aquellos
instrumentos afinados en otra tonalidad, como es el caso del clarinete y
la viola. Finalmente, no se ha dado la atencion debida a la edicion de la
partitura levantada por el copista para revisar y detectar cualquier error
en el proceso de transcripcion. Esto no ocurre en la edicion de un libro,
donde hay varias fases de revision del texto antes de su publicacion.

Discurso No. 3. “Salgado no conoce mucho de orguestacion”

La orquestacion de Salgado esta llena de fantasias sonoras; sin em-
bargo, hay discursos que cuestionan su conocimiento de orquestacion.
Varios factores explican esta posicion. En primer lugar, Salgado suele
utilizar la tesitura extrema de un instrumento, por ejemplo, el registro
agudo del violoncello, o del corno, que no es muy comodo de tocar para
el instrumentista. Otras veces suele escribir pasajes con una factura
musical no muy idonea para el instrumento; por ejemplo, tocar una se-
rie de arpegios que pueden ser facilmente tocados en el piano, pero no
en los violines. En segundo lugar, Salgado suele hacer combinaciones
timbricas inusuales; por ejemplo, combinar un instrumento de sonori-
dad suave con uno de mayor volumen que opaca al primero. Es impor-
tante recalcar que si Salgado hubiera tenido la oportunidad de escuchar
sumusica sinfénica interpretada por una orquesta, seguramente hubie-
ra hecho las correcciones necesarias para su interpretacion, como ocu-
rre con otros compositores. Por otra parte, hay que tomar en cuenta que
Salgado tenia una solida formacion musical y no seria extraio que ¢l
buscara experimentar con nuevas combinaciones timbricas en su bus-
queda de un lenguaje singular.

10



Debates. Ketty Wong

Conclusion

Cuando Hernan Rodriguez Castelo le pregunto en la entrevista de 1970 si
habia alguna gran obra que desearia hacer, Salgado le contesté: “L.o mas
grande seria escuchar mis obras que todavia no he escuchado”, pensando
en sumusica sinféonica. El maestro pudo escuchar en vida solo unas cuan-
tras obras orquestales: una grabacion del Ballet Aborigen en la interpre-
tacion de la Orquesta de la Radio de Berlin (1968), que la misma Radio
le enviara a Quito; y la Sinfonia No. 6 para Cuerdas y Timbales, que la
Orquesta Sinfonica Nacional interpretd en 1968 con el director Proinsias
O’Duinn. El mimo compositor dirigio la Suite Atahualpa en 1933 con la
Banda Municipal de Quito. También monté la escena de las canoas de la
opera Cumandad y el segundo movimiento de la Primera Sinfonia, con el
coroy la orquesta de estudiantes del Conservatorio Nacional de Musica.

Salgado fue para mi un ‘quijote de la musica’ porque libraba ba-
tallas campales y luchaba contra los molinos de viento en el incipiente
ambiente musical de su época. Componia obras monumentales para una
orquesta sinfénica ampliada, a sabiendas de que en Quito no existia una
que pudiera ejecutarlas.'® Solo un quijote podia sumergirse en la ardua
tarea de componer operas que dificilmente podrian ser escenificadas por
falta de recursos economicos y tradicion en la produccion operatica en
Quito. Este problema no existia con sus piezas para piano puesto que
Salgado mismo las interpretaba al ser un pianista connotado.

Si bien Salgado fue un ‘quijote de la musica’ en su tiempo, hoy su
musica esta recibiendo la atencion que merece y se la esta interpretando
con mayor frecuencia.'” Las orquestas sinfonicas del pais, especialmen-
te las de Guayaquil y Cuenca, han estrenado algunas obras de gran en-
vergadura en los ultimos dos afos.'® También se han publicado estudios

16 La Orquesta Sinfénica Nacional tenia solo 40 musicos de planta cuando dio su primer concierto
en 1956 y carecia de muchos instrumentos que Salgado utiliza en (3 orquestacion de sus sinfonias.
17 La Cdmara de Comercio de Quito, en labor conjunta con la Orguesta Sinfonica Nacional,
CONMUSICA y el Conservatorio Franz Liszt, dedicé el afio 2000 a difundir la musica de Salgado en
el Ciclo Grandes Compositores Ecuatorianos a través de una serie de conciertos y conferencias. Se
estrenaron tres de sus nueve sinfonias (33, 73, Y 9a), dos poemas sinfénicas (Sismo y Danza de la
Cosecha) y algunas piezas para orquesta. También se toco una gran parte de su musica de camara
y sus obras para piano. Si bien esta iniciativa concitd el interés del publico por la musica de Salgado,
desafortunadamente no quedaron registros sonaros que difundan su obra mas alla del espacio
temporal del concierto.

18 Los directores de la Orquesta Sinfonica de Guayaquil y de Cuenca, Dante Anzolini y Michael
Meissner, cada uno por su cuenta, han asumido (a tarea el estrenar y llevar al escenario las sinfonias,
conciertos y teatro lirico de Salgado. Anzolini ha dirigido a 13, 23, 33, y 8a sinfonias, el Concierto
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importantes sobre el compositor.”” También ha sido significativa la pre-
sencia de instituciones musicales (conservatorios, orquestas y escuelas
privadas de musica) que forman tanto a los musicos como al ptiblico que
acude a los conciertos, ademas de las infraestructuras necesarias para
los eventos (salas de concierto, medios de comunicacion) y protagonis-
tas que apoyan la actividad musical (musicos, directores de orquestay de
escena, filantropos, etc.). Las instituciones culturales privadas y guberna-
mentales también apoyan la causa mas activamente. Todos estos elemen-
tos eran incipientes en los tiempos de Salgado. Hoy las orquestas no solo
son mas extensas (80+ musicos) que las de mediados del siglo XX, sino
que hay un mayor nivel de profesionalizacion de los musicos, los cuales
tienen una educacion formal ya sea en el pais o en el extranjero.” Atras
han quedado los anos en que no se permitia tocar musica ecuatoriana en
las aulas de los conservatorios.

A Salgado le toco vivir una época de exaltacion nacionalista
en las artes y fue uno de los ide6logos del nacionalismo musical en
el Ecuador. Después de tres décadas estudiando su musica, me sigue
asombrando su fuerza creativa, eclecticismo y capacidad de abstrac-
cion en el tratamiento de elementos folkloricos con la vanguardia mu-
sical de su tiempo. Me impresiona su audacia para combinar elemen-
tos sonoros y estilos tan disimiles en una misma obra. En este camino
de busquedas y experimentaciones, este eminente musico se adelanté
a su época, identificando su propio estilo como “modernista y ultra-
modernista, mas alla de Schoenberg”.

para cello, y el Ballet Aborigen en Guayaquil. Meissner ha dirigido la 4a Sinfonia, los tres conciertos
para piano, y la opera Eunice en Cuenca. Ademas tiene proyectado estrenar las ¢peras El Centuridn
y El Tribuno hasta el 2020.

19 Mi tesis de musicologia, escrita en 1991, fue publicada en el afio 2004 en conmemoracion al
centenario del nacimiento del maestro. Pablo Guerrero Gutiérrez, Claudio Aizaga y Guillermo Mesa
también han publicado biografias y estudios sobre Salgado.

20 Algunos musicos han estudiado en el extranjero, mientras que otros han estudiado con profe-
sores extranjeros asentados en el Ecuador.
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