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CUANDO LA FOTOGRAFÍA 
MIRA AL FOTÓGRAFO

Javier Andrés Alburjas
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Resumen

     Cuando la fotografía mira al fotógrafo, nos acerca la propuesta estética de dos grandes maestros 
del cine y la fotografía en Nuestra América, El cineasta Glauber Rocha y el fotógrafo Sebastiao Salga-
do, dos artistas militantes caracterizados por su profundo compromiso con la humanidad, haciendo del 
arte un medio de expresión para reclamar justicia y un elemento eficaz en la lucha de los pueblos que 
han permanecido en resistencia ante las hegemonías colonizadoras. Esta investigación mira al artista 
más allá de sus obras, lo analiza desde una perspectiva que trasciende el mero cuestionamiento sobre 
la técnica, presentando una crítica basada en la esencia y la conciencia de los creadores y de su accionar 
que se suscribe al pensamiento decolonial para la liberación de nuestros pueblos.

Introducción:

     Esta reflexión es producto de mi preocupación como ser humano y de mi acercamiento con la 
fotografía. No pretendo expresarme como lo que no soy, es decir, como artista sino como un individuo 
movido por una profunda necesidad de aprender para ser útil en la transformación de mi entorno a 
través de la fotografía. Comparto con ustedes un proceso de interpretación de las obras y postulados 
de dos importantes artistas revolucionarios: el Cineasta Glaubert Rocha y el Fotógrafo Sebastiao Salga-
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do, y de la exegesis que he realizado desde el momento que fui mirado por la fotografía. Esto ocurrió 
cuando encontré una manera de servir a la humanidad a través de ella -inspiración que tiene origen en 
los manifiestos de ambos creadores- a quienes me dispondré presentar desde la mirada de la fotografía 
como instrumento para los procesos culturales de los pueblos de Nuestra América en nuestras luchas 
constantes contra las hegemonías coloniales. 

          Si bien, el título de esta ponencia hace referencia principalmente a la Fotografía, difícilmente 
podría abordar la misma sin hacer mención de Glaubert Rocha, a quien más allá de destacar sus obras 
cinematográficas como resultado de una brillante técnica, procuro resaltar su importancia dentro de las 
luchas sociales, políticas y culturales de Nuestra América, desde sus manifiestos artísticos que definen 
el discurso de este gran creador: La Estética del Hambre (1965) y posteriormente la Estética del 
Sueño (1971).

      La estética del hambre es una respuesta artística ante la alienación cultural que vive nuestro 
continente, que se agudiza con las dictaduras como tentáculos de las fuerzas colonizadoras; se trata de 
una muestra de la violencia real de nuestros pueblos y que se oculta comunicacionalmente al mundo. 
Rocha, plantea una transgresión de las formas tradicionales de producir cine en nuestro continente que 
se oponía a un cine comercial que pretendió desvincular a los pueblos de Nuestra América de sus pro-
pias realidades culturales mostrando una falsa realidad de las condiciones de vida de nuestros pueblos 
para dar validez a los regímenes dictatoriales. A pesar de que Rocha crea desde Brasil, las condiciones 
sociales, políticas y económicas del resto de países que conforman nuestro continente, son similares, 
por lo tanto podemos hablar de manera general sin singularizar ninguno de estos. El hambre continúa 
predominando en nuestros países, esa es una realidad común, Rocha lo denunció en sus filmes, como 
ejemplo de ello podemos mencionar la película  -Deus e o Diablo na Terra do Sol- (1964) donde la 
violencia se presenta en contraposición al hambre, no como apología al odio sino como transformación 
de esa realidad. Pero no fue posible transformar esa realidad en el pasado y no será posible incluso en 
el presente sin una lucha efectiva contra las potencias colonizadoras, para Rocha (1965) “El problema 
internacional de América Latina es todavía un caso de cambio de colonizadores”, es a través de las es-
tructuras coloniales que ha cobrado fuerza la cultura del hambre, Rocha (ob.cit.) enfatiza: “Así sólo una 
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cultura del hambre, minando sus propias estructuras, puede superarse cualitativamente: y la más noble 
manifestación del hambre es la violencia.”

     Esta estética del hambre gesta el Cinema Novo Brasileño, que se plantea  contra las posturas 
neutrales de los cineastas y los artistas y contra la oficialización de los mismos, este cinema novo, pro-
pone el desenmascaramiento de la mentira proyectada por el cine oficial, el cine industrial y se fun-
damenta en la muestra de la verdad, de la realidad. En 1965 encontramos un manifiesto del hambre y 
la violencia como respuesta revolucionaria ante este famélico fenómeno y en 1971 Rocha propone un 
nuevo manifiesto: La Estética del Sueño. En este manifiesto Rocha no hace un planteamiento exclu-
sivo de la cinematografía ni se dirige de manera particular a los cineastas sino que procura exhortar 
al artista sin discriminación alguna a mantenerse libre de la hegemonización que pretendía el régimen 
militar en Brasil sobre los artistas. Pero Rocha no habla de la simple libertad corporal sino que se refie-
re a la libertad del pensamiento que sólo podría ser posible en la medida en que el artista logra romper 
con el racionalismo de la hegemonía colonizadora que se instaura a través de los sistemas anticulturales 
propiciados por la derecha o la izquierda de los que Rocha nos advierte se encuentran “presos de una 
razón conservadora”, pero va mucho más allá, incluso plantea un desligamiento del panfletarismo 
político, trascendiendo los condicionamientos ideológicos del pensamiento, al referirse al racionalismo 
izquierdista: “La razón de izquierda se revela heredera de la razón revolucionaria burguesa Europea” 
en esa afirmación Rocha rompe totalmente con los postulados eurocentristas que pretenden imponer 
una receta política en nuestro continente, obviando desde la izquierda europea los procesos culturales 
de nuestra América; Rocha señala: “La toma política del poder no implica el éxito revolucionario”.

     La estética del sueño plantea como única salida “una ruptura con los racionalismos coloniza-
dores” pero no desde la razón revolucionaria sino desde la transcendencia de la realidad, evocando el 
misticismo propio de la revolución, cuyo misticismo tiene origen en los procesos culturales desarro-
llados desde las raíces indígenas y negras de Nuestra América, la negación de ello se encuentra funda-
mentalmente en el racionalismo de las clases medias y burguesas, Rocha las define como: “Caricaturas 
decadentes de las sociedades colonizadoras” estas intentan reprimir desde el poder el misticismo de la 
revolución, y la respuesta de los pueblos oprimidos contra esta represión es la cultura popular como 
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expresión del irracionalismo liberador que se enfrenta a la razón colonizadora: “la cultura popular no 
es lo que se llama técnicamente folclor, sino el lenguaje popular de la permanente rebelión histórica”; la 
estética del sueño, es una reivindicación de nuestros orígenes, es un rencuentro con nuestra identidad 
cultural, es mirarnos en el espejo de los sueños y encontrarnos para alcanzar la libertad, “El sueño es 
el único derecho que no se puede prohibir” (Glauber Rocha, Estética del Sueño, 1971)   y es una forma 
de acceder al inconsciente para encontrar reminiscencias de nuestros antepasados. Esta Estética del 
Sueño no sólo es un manifiesto de Glaubert Rocha, es también un manifiesto de Jorge Luis Borges, 
quien según Rocha transgrede la realidad al escribir  obras verdaderamente liberadoras, “Su estética es 
la del sueño”.

     Estos manifiestos de Rocha, se plantean en una época de profunda agitación social para nues-
tro continente y son motivo de inspiración para importantes creadores de nuestros países, de manera 
simultánea, el fotógrafo Brasileño Sebastiao Salgado afrontaba su exilio desde la militancia: Recorría el 
mundo para ejercer a través de la fotografía un discurso contra la globalización, sin perder su mirada 
de nuestro continente que finalmente lo hizo volver para recorrer los países de Nuestra América, y dar 
origen a su primer libro de fotografías: “Las otras Américas” (1986).

     Salgado muestra la identidad cultural de nuestros pueblos sin obviar la realidad política, so-
cial y económica en la que se encuentran inmersos, su fotografía no es un instrumento para exaltar a 
través del exotismo el rostro de Nuestra América y darle así mayor interés al observador externo sino 
que busca mostrar la realidad sin acudir a ningún tipo de atenuante estético, mostrando la pobreza, el 
hambre, la violencia tal y como son, ante la cual estos observadores coloniales se muestran indolentes, 
insensibles de nuestras realidades. Éste ejerce un reclamo de justicia desde la estética: No a través de 
un mero embellecimiento de la violencia que capta a través de la cámara sino mediante un discurso 
fotográfico con un profundo contenido político o mejor dicho de profunda sensibilidad humana en la 
que este deja de ser un simple espectador y se convierte en testigo de la injusticia y la desigualdad, se 
hace parte de la fotografía, de la obra que contiene su propia esencia, que expresa su conmoción ante 
lo que observa.	
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     Salgado expresa en una entrevista realizada por la CADENA SER, RADIO MURCIA, en el 
programa FOTOGENIO MAZARRÓN: 

Deseo que cada persona que entra a una de mis exposiciones sea al salir una persona diferente… 
Quiero que la mayor cantidad posible de gente vea mis fotos de manera que no pueda dar vuelta la cara 
e ignorar lo que pasa en la otra mitad del mundo. (2014)

     No se limita con una fotografía Socio Documental, transforma dicho género y lo convierte en 
un modelo de fotografía trascendental capaz de generar un caos en la lógica del receptor de sus obras, 
invadiendo plenamente la conciencia desde los sentidos, dice Susang Sontag: “El trabajo de Salgado 
ha hecho visibles cuerpos, prácticas culturales y formas de experiencia reducidas a la descomposición. 
En varios sentidos lleva el género documental a un límite muy problemático, al que acaso sólo había 
llegado la fotografía de guerra”. Susang Sontag. 

     Sebastian Salgado es vivo ejemplo de un ser humano dejándose mirar por la fotografía, deja 
de ser el fotógrafo quien mira la fotografía cuando éste se vuelve sensible ante lo que observa, pero no 
basta sensibilizar la conciencia y derramar lágrimas ante los cuerpos moribundos por el hambre o son-
reír ante la felicidad de los niños que corren a orillas de una playa como un verdadero sueño. Tal es el 
caso de Rocha quien pudo simplemente llorar o soñar y ser inerte ante la crueldad; la fotografía mira al 
fotógrafo cuando éste se compromete con la vida, cuando encuentra desde la fotografía una forma de 
ser útil a la humanidad; Aprender, servir desde la fotografía a la humanidad es encontrar un discurso 
fotográfico con compromiso social y cuando eso sucede es la fotografía quien mira al fotógrafo. 

     Cuando la fotografía mira al fotógrafo, la obra fotográfica deja de ser meramente contemplati-
va y se convierte en un instrumento para la liberación de los pueblos ante el sistema colonizador; esto 
plantea una ruptura en el paradigma de la fotografía como arte burgués. El fotógrafo (aprendiz o ex-
perimentado) se rebela contra las élites cuando decide ofrecer sus conocimientos al servicio del pueblo 
y asume una responsabilidad social que cobra un sentido transformador. 
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La propuesta que quiero dejar para propiciar ese encuentro de la fotografía con el fotógrafo es a 
través de la enseñanza-aprendizaje de la misma enfocada principalmente en los niños, niñas y  jóvenes 
utilizando de manera permanente los espacios para la cultura como museos, la plazas, casas de cultura, 
concejos comunales y comunas, instituciones educativas y todos aquellos espacios públicos de encuen-
tro permanente. Esta propuesta plantea un acercamiento a las posturas artísticas con un profundo 
compromiso social, asumiendo posiciones políticas apartadas de los sesgos panfletarios, resaltando la 
identidad y los valores culturales de los pueblos NuestroAmericanos. 

     Servir desde la fotografía es un grito de resistencia ante la opresión de los pueblos, es aquí 
cuando la fotografía mira al fotógrafo que finalmente a encontrado el discurso fotográfico basado en 
una estética descolonial que definirá su obra desde una mirada profundamente social.

     “El es un artista: un hombre que ve y viendo nos ayuda a ver” (2008) Eduardo Galeano.
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Desde el Ethos cultural de una cultura rentista 
a una cultura productiva

Rosa Melania Bastidas
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El ser conocedores de muchas costumbres, caracteres y contactos con otras culturas nos crea interrogantes: 
¿Quién soy yo? ¿Cual es mi compromiso con la humanidad y la cultura? ¿Cómo vivimos? ¿En qué debo creer?. A 
esto los griegos le dieron el nombre de ética o ethos: costumbres, creencias, morada, hábito donde reposa el ser, 
una forma común de vida o de comportamiento. En nuestros días, la ética trata problemáticas muy complejas, 
porque de ella se espera los mejores resultados para el bien de la humanidad, los temas, problemáticas o la casuís-
tica actual a tratar por la ética son: el aborto, la eutanasia, el tratamiento adecuado del ADN, la violación de los 
DD-HH, el medio ambiente, los avances tecnológicos, la inmigración, la pobreza global, la justicia, la influencia 
transcultural que afecta nuestro ethos cultural.

Introducción

Nuestro ethos cultural es afectado por la influencia transcultural, que son formas de cultura procedentes de 
otro, que sustituyen de un modo más o menos completo la nuestra, poco a poco, se va abandonando nuestras cos-
tumbres y se van adoptando otras, llevando esto a una perdida de identidad, nuestro cultores abandonan su arte y 
por ende no hay crecimiento productivo que motive y de avance. En el momento que el cultor creador abandona 
su arte se entrega a otro modelo de producción; “trabajar a un tercero”, un modelo de producción rentista que dis-
minuye el desarrollo económico y por ende el crecimiento creativo, personal y profesional del ser. (Fig 1).
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Desarrollo

Es tarea vital de la ética, de nuestro ethos cultural, desplegar las investigaciones y las consultas po-
líticas, sociales, científicas, tecnológicas y culturales concretas sobre la base de la estructura para el buen 
vivir de la humanidad que están llamadas a enriquecer nuestro entorno,porque nuestro ethos cultural no 
esta desvinculado de la economía, y la lógica rentista y de dependencia se supera con el impulso de una 
visión cultural nueva, nosotros podemos crear estandares cuya expresión sea la construcción de politicas 
públicas en materia de economía cultural.

Transición de un módelo rentista a un módelo productivo

Requiere de la activación de nuestro ethos cultural, que no es otro que nuestro poder interior pro-
ductivo y esto se logra educando, sacando desde dentro del ser su don productivo, como señala Napo-
leon Hill en su libro, sacar fuera y a la luz lo que está dentro de las personas.(*1 ). Cualquier cultor creador 
educado sabe dónde hallar los conocimientos cuando los necesita y como organizar esos conocimientos 
en definidos planes de acción y distribución que genere consumo y multiplicación de saberes, y para ello 
necesitamos desarrollar resiliencia.(Fig 2)
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Desarrollando Resiliencia desde nuestro Ethos Cultural, para conducirnos del rentismo al 
productivismo; revisemos lo que significan ambos.                                          

Rentismo: Moral estática, inmóvil, que no pretende evolucionar,sino sólo defender los intereses de 
su reducido ámbito, una moral de la obligación que lleva a las personas a estar en el fondo, sin ambición, 
sujeto a terceros.

 Productivismo: Moral de la aspiración en la que como individuos salimos de un conformismo de 
un sistema de prescripciones cerrado, determinado por la sociedad, a vivir en el anhelo, en el dinamismo 
hacia lo mejor, en la propia y libre determinación hacia nuestro bien, en palabras aristotélicas, lo bueno. 
Una moral con planes definidos de acción inmediata -proactividad- donde desarrollemos tiempo pro-
ductivo desde nuestro etos, nuestro don, nuestro conocimiento

Nuestro ethos cultural, nuestro ser, debe escapar de la moral cerrada de la cultura rentista, de ese 
conjunto de obligaciones – paradigmas - que la sociedad impone a los individuos y que éstos siguen 
espontáneamente, por costumbre, sin reflexionar, casi que en automático, una moral estática, inmóvil, 
que no pretende evolucionar, sino sólo defender los intereses de su reducido ámbito de una ciudad de 
una sociedad. 

Nuestro ser, debe superar la moral de la obligación, de la cultura rentista, a través de una moral de la 
aspiración, de la cultura productiva, en la que como individuos no nos contentemos con seguir por con-
formismo un sistema de  prescripciones cerrado, determinado por la sociedad, sino que se sintamos el  lla-
mado a vivir en el anhelo, en el dinamismo hacia lo mejor, en la propia y libre determinación hacia nuestro 
bien, transmutando nuestros ethos a su equivalente productivo a traves de la activación del conocimiento, 
creación, producción, distribución y consumo de bienes y servicios, de los cultores creadores para su pro-
pio beneficio y por consiguiente de la nación.(Fig 3)                                                                                                                                                                        
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Consideración final

Nuestro ethos, ser, poder interior, nuestro impulso vital, es quien motivará la voluntad hacia la ac-
ción para la construcción de verdaderas sociedades, comunidades y culturas donde todos los seres huma-
nos tengan una convivencia sana, donde se reconozcan y entiendan, que los valores son necesarios para 
nuestras vidas, ya sea en lo individual o social, y estos valores son nuestro dones, que nos llevan a nuestras 
creaciones, para producir, transformar , multiplicar, distribuir y propiciar consumo, porque ellos nos 
conducirán por la ruta de la buena vida, como "el arte del buen vivir". Vamos a caminar y pasemos de una 
cultura rentista a una cultura productiva. Tenemos todo para hacerlo, te invito a conocer tu ethos cultu-
ral, lo que eres y te llevará a ser un ser productivo. Esta dentro de ti y es lo que tu sientes y deseas hacer, 
transmuta ese deseo por el valor productivo que quieres para tu vida, tan solo necesitas poder, fuerza y 
ese poder se adquiere mediante conocimientos especializados y altamente organizados, adquierelos. Pre-
parate, planificate y activate en lo que deseas, no esperes tener para hacer, inicia con lo que sabes y tienes. 
Vamos hacer de Venezuela un país altamente productivo desde sus cultores creadores y hacedores. 
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LAS OTRAS PALABRAS: 
MANIFIESTOS DE RETAGUARDIA

Msc. Floriman Bello Forjonell (UPEL-IPB, Grupo VENA)
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Resumen

Este planteamiento surge de lo profundo del significado hasta lo más pequeño de la idea que ha 
tenido la historiografía del arte cuyos estudios obedecen más a las limitaciones ideológicas dominantes 
que a la creación artística. Los manifiestos surgen con la clara intención de transformar ese mundo al 
que rechazan, con ideas políticas contundentes y explicitas y la decisión firme de llegar en colectivo a los 
olvidados y a los que han estado en la periferia. las otras palabras compila a los partícipes y responsables de 
los actos y las palabras a través de sus manifiestos que hasta ahora no han sido reunidos, con la clara in-
tención de crear, no de sobrevivir, tomando en cuenta que en la revisión de los manifiestos se encuentran 
esclarecidas las reivindicaciones sociales en cada contexto social indisolublemente ligadas a expresiones 
del arte y la cultura y su repudio a los valores legitimados por el sistema, así como también los cauces 
teóricos y culturales que exaltaron las fuerzas creadoras de la sociedad, al tiempo que cuestionaron y tra-
taron de superar el orden establecido, en correspondencia con la necesidad histórica de forjar un mensaje 
eminentemente ideológico, de confrontación política, conforme lo demandaban las nuevas perspectivas 
de transformación social que vivía Nuestra América y otras partes del mundo.
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Advertencia al lector

El autor no responde de las molestias que puedan ocasionar sus escritos: Aunque le pese. El lector 
tendrá que darse siempre por satisfecho. Según los doctores de la ley este libro no debiera publicarse: La 
palabra arco iris no aparece en él en ninguna parte, Menos aún la palabra dolor, Porque, a mi modo de 
ver, el cielo se está cayendo a pedazos. Los mortales que hayan leído el Tractatus de Wittgenstein Pueden 
darse con una piedra en el pecho porque es una obra difícil de conseguir: este libro puede perfectamente 
no conducir a ninguna parte:

“¡Las risas de este libro son falsas!”, argumentarán mis detractores
“Sus lágrimas, ¡artificiales!”
“En vez de suspirar, en estas páginas se bosteza”
“Se patalea como un niño de pecho”
“El autor se da a entender a estornudos”
Conforme: os invito a quemar vuestras naves,
Como los fenicios pretendo formarme mi propio alfabeto.
“¿A qué molestar al público entonces?”, se preguntarán los amigos lectores:
“Si el propio autor empieza por desprestigiar sus escritos,
¡Qué podrá esperarse de ellos!”
Cuidado, yo no desprestigio nada
O, mejor dicho, yo exalto mi punto de vista,
Me vanaglorio de mis limitaciones
Pongo por las nubes mis creaciones.
Los pájaros de Aristófanes
Enterraban en sus propias cabezas
Los cadáveres de sus padres.
(Cada pájaro era un verdadero cementerio volante)
¡Y yo entierro mis plumas en la cabeza de los señores lectores!



Ésta no es una introducción, se le parece

Todo un desfile de cadáveres fueron necesarios para esto -también los millones de fan-
tasmas hambrientos- (…) el arte debe ser creador -y penetrando en la raíz de la vida empezó su 
labor humana-.

José Carlos Mariátegui

En este paisaje de generalizada politización de la cultura —y evitando la mirada romántica—   con 
ingenuo acercamiento de mi parte, llego a estar cara a cara con la visible historiografía que cubre la van-
guardia artística donde los criterios inmanentistas siguen imperando de manera mecánica e institucio-
nal, cuya característica de (re)construcción establece una ordenación diacrónica en la que se encuentra, 
como si la ordenación puramente cronológica fuese la única vía de análisis de los procesos relacionados 
a las manifestaciones de la cultura.  Leopoldo Zea decía que «América Latina está fuera de la historia. Y 
lo peor es que nosotros lo repetimos».1 LAS OTRAS PALBARAS, constituye —sin pretensiones— ser 
oído y voz de una historia acontecida poco contada que escudriña más allá del arte autorreferencial, li-
neal, burgués y hegemónico, sin caer en  negación de lo establecido e impuesto. Cuando se menciona un 
manifiesto llega a vuestra memoria que son textos contestatarios de desafío al orden establecido; no en 
todos los casos los manifiestos son expresiones de movimientos artísticos pero si son portadores de una 
sustanciosa y sustantiva estética en el que «el acto de provocación mismo ocupa el puesto de la obra».2 

	 No quiero esgrimir definiciones sobre los manifiestos y su tipología, no he de centrarme en los 
manifiestos clásicos de la vanguardia historigráfica que ya han sido estudiados de diversas maneras; MA-
NIFIESTOS DE RETAGUARDIA resulta —a mi manera de ver—  una identidad en periferia, cuyo 
margen de la palabra no limita su sentido y que no quiere posicionarse como una vanguardia porque dice 
sobre lo dicho, no innova en teoría ni en práctica, siguen en la retaguardia mirando desde la barda el es-
nobismo de la vacua formalidad y la institucionalidad del arte convertido en vanguardia y de la vanalidad 
del falso amor al arte, la retaguardia que no se muestra impávida ante las mujeres desfilando por las pasa-
relas de la misoginia, ni en las patadas de ahogadas de las feministas idólatras de Frida Khalo, ni ante las 

1	 	  Entrevista a Enrique Dussel, Doctor en filosofía: Un nuevo modo de estudiar la historia “Giro descolonizador”

2		   Bürger, Peter. Teoría de la vanguardia. Barcelona: Península, 1987.



palmadas en la espalda entre  poetas con más amigos que lectores, ni ante las Bellas Artes enmudecidas 
en los museos, se erige ante el arte cutrez que ranchifica la cultura. La retaguardia que cuenta la historia 
de los pueblos oprimidos por murales de la Divina Pastora en cada esquina, graffitis amenazantes di-
ciendo «Cristo viene», si va a venir que venga; la retaguardia que se opone a los reallity show del sufragio 
a costa de la explotación infantil, a los creadores de premios entregados a sí mismos, la retaguardia que 
no se dice, de la que no se habla, la que siempre está mirando el hombro alzado de la vanguardia clasista, 
burgués, ecocida y capitalista que te catequiza y la que nos cambió la flecha por la cruz en el pecho. Estas 
voces, estas otras palabras, también se erigen como una afirmación de una identidad en un acto fundador 
de una idea colectiva ante un mundo de Belleza y Arte que los modernistas habían construido como es-
tandarte de superioridad crítica y de defensa para la modernización de Nuestra América y su integración 
al sistema del capitalismo industrial como un proceso mediatizado (Europa primero, luego Estados Uni-
dos) y su relación entre producción y consumo; para seguir con el París celeste de ensueño como cosmo-
politismo que se hace ajeno a quienes transitan las mismas calles del mundo.

	 Un cierto organicismo lleva a privilegiar determinados momentos en la manifestaciones del arte 
dentro del contexto histórico, las calle era restablecida como espacio generador de conciencia colectiva 
en donde la gente creaba –—y seguirá creando— constantemente, aspecto importante de señalar por-
que siempre habrá un vasto movimiento renovador que se irriga a todos los rincones del quehacer  social, 
político y, por ende cultural. Estos manifiestos que yo considero de retaguardia son las otras palabras, las 
que han estado en la periferia. Se necesita un estudio constante y prolijo de estos manifiestos que aún están 
en la retaguardia, no como manifestaciones meramente catártica ni contestataria sino como un corpus 
orgánico no reductible de taxonomías de los géneros tradicionales que el canon ha establecido, catalogado 
siempre como: arte menor, revistas clandestinas y de poca calidad artística, efímera, callejera, que a mi 
modo de ver resultan más audaces en sus propuestas que en su relación artística cuyas perspectivas hacen 
que se consideren un mero ejercicio retórico al margen del hecho creador, no en función de su momento 
sino como formas inacabadas, embrionarias que sólo más tarde tendrán realización completada.



En una entrevista que le hace Pablo Iglesias a Boaventura de Sousa Santos  en su programa La vuel-
ta de Tuerka3 le pregunta: 

¿Y Usted, cómo contribuye al cambio social?

—Nunca seré un intelectual de vanguardia, sino de ‘retaguardia’. Para hacer teoría de vanguardia y 
hacer parte de la misma hay que separarse de la sociedad que quieres guiar. El intelectual de retaguardia 
por el contrario va con los movimientos sociales, caminando al mismo tiempo y se deja sorprender por 
la creatividad social, busca dar cuenta de lo que esta pasado, pero al mismo tiempo dejando ecos donde 
la creatividad va surgiendo, trabajando con los movimientos sociales, de campesinos, de indígenas, de 
mujeres—. 

	 La retaguardia siempre se ha apropiado de los espacios vacíos que las hegemonías aún no han 
podido conquistar contempla la esfera pública no como una dimensión estática sino un espacio de pro-
ducción crítica de opinión popular en un momento histórico lleno de omisiones, donde la toma de si-
tuaciones y de conciencia es ineludible y se edita en consecuencia de manifestaciones como hombres y 
mujeres libres con una actitud ante el acto creador y de los hechos derivados de una realidad con la que no 
estamos de acuerdo. Las otras palabras quiere significar un punto de partida desde donde comenzamos a 
pasar no de la mera producción de opiniones superfluas a reclamar fundamentadamente nuestras mane-
ras de crear y sentir lo llamado arte donde se gestan ágiles ruinas, valores enclenques, una incertidumbre  
fabulosa y la mierda extendiéndose vertiginosamente, estas otras palabras, que exhorte a dejar los jala-
bolismos políticos-partidistas y la sucia y poderosa mano imperialista que ha sofocado al pueblo y cuyo 
pueblo mismo que se le  ha entregado mucho para construir y que bien ha preferido ser un burócrata de la 
conciencia.

	 La retaguardia será siempre la retaguardia porque llaman a las cosas por sus nombres, sin precio-
sismo, sin apologías, sin mesianismos, sin fanatismos cuyo acto creador reclama y exige una construc-
ción de todos los días con una sólida respuesta a las omisiones sin leves intentos de lucubraciones, gritos 

3	 	  Otra Vuelta de Tuerka - Pablo Iglesias con Boaventura de Sousa (programa completo) Programa 
21# - Emición, domingo 8 de marzo de 2015.



histéricos o cosquillas para contentar a los burgueses, mercaderes y burócratas, entendiendo que: el poe-
ta defeca y tiene que comer para escribir. 

	 Este libro pretende ser una contribución al reunir un conjunto de documentos polémicos —la 
mayoría de ellos casi desconocidos— que muestran una retaguardia ignorada y denigrada, no todos los 
manifiestos participan de esta misma condición pero no es inválida mi necesidad de incorporar una 
buena parte de ellos. Las fallas y debilidades que puedan apreciarse en el acercamiento a los manifiestos 
obedecen más bien a las limitaciones historiográficas dominantes que diferencias y desconocimientos de 
los lectores. He podido revisar gracias a la colaboración de amigos, estudiantes, colegas y cómplices unos 
cuantos documentos, libros, revistas, periódicos, material mimeografiado para seleccionar la muestra 
que este compendio ofrece (al menos 70 manifiestos). La selección no pretende ser un reflejo cuantitati-
vo de la mayor o menor abundancia de ellos, sino que tomo como criterio que los textos sean reflexivos, 
polémicos y que aún estén en la retaguardia. Cada texto lleva una nota que sitúa al lector en su fuente de 
origen, su (sus) autor (es) y algunos datos que faciliten su contextualización. Tomando en cuenta que éste 
es un extracto de la investigación ampliada solamente se mostrarán acá algunos de los manifiestos o frag-
mentos de ellos.

Manifiesto PUCUNA (Fragmentos)4

	 Los Tzántzicos en 1962 gestaron su movimiento con una postura crítica radical y de ruptura a la 
institución cultural, no se restringieron a una crítica inmanente al sistema sino que desarrollaron una 
serie de prácticas estético-políticas motivadas por la negación de la tradición cultural en su totalidad. 
Arremetieron contra los aparatos de producción y distribución de la literatura en la sociedad burguesa 
ecuatoriana, paralelamente sus prácticas rompieron con la relación predominantemente moderna entre 
autor/obra de arte-objeto/público indeterminado.

	 Un día de agosto de 1962, los universitarios Alfonso Murriagui, Simón Corral, Teodoro Murillo, 
Euler Granda y Ulises Estrella tuvieron la iniciativa de hacer algo en favor de la cultura de Quito. Fir-
maron el primer manifiesto tzántzico, en el cual ellos expresaban su desacuerdo ante lo que llamaban la 

4	 	  Tzántzicos, (1962). «Primer Manifiesto», Pucuna, Quito.



“escoria literaria” de la época, y además proponían un cambio. Su manifiesto fue el primer texto de la 
revista Pucuna y en el que marca las pautas de su programa enrumbado a intervenir e incidir en el plano 
cultural-político: 

«Llegamos y empezamos a pensar las razones por las que la poesía se había desbandado ya en fé-
minas divagaciones alrededor del amor (que terminaban en pulidos barquitos de papel) ya en pilas de 
palabras insustanciales para llenar el suplemento dominical, ya el “orbitas” para obtener la sonrisa y el 
“cocktail” del presidente».

«Estaba claro ¡no somos extraños para contentarnos con enunciar que Quito tiene un rosario de 
mendigos ni que Guayaquil afronta el más grave problema de vivienda en América, no! Decidimos ha-
cer algo, ¿por qué? Quizá porque nunca hemos tenido un estudio con paredes vestidas de corcho para 
evadirnos de la miseria circundante al arte por el arte; o quizá porque lo tuvimos y a pesar de todo algo 
os gritaba, algo nos llamaba en forma urgente: ¿Un llanto, una esperanza de rendición, un fusil? Quién 
sabe».

El tzántzanismo se entiende alegóricamente como la voluntad de decapitar y reducir el tamaño de 
la cabeza de los representantes y conceptos vigentes de la cultura oficial de ese momento:

«Hoy, simplemente acudimos y -con nuestro arte- luchamos. Hemos sentido la necesidad de re-
ducir muchas cabezas (la única manera de quitar la podredumbre). Cabezas y cabezas caerán y con ellos 
himnos a la virgen, panfletos, y gritos fascistas, sonetos a la amada que se fue, cuadros pintados con es-
cuadra y vacíos de contenidos, twists USA, etc. Etc».

Los Tzántzicos también removieron el ambiente cultural. En varios lugares de Quito, en especial 
en la Universidad Central del Ecuador, declamaban poemas entre decenas de personas. Estas activida-
des también las llevaron a otras partes del Ecuador.

«(…) lo que prueba que no se ha dado un grito de rebeldía y ruptura -se sigue alabando obras en la 
que se trata como animal al indio, porque tiene un “estilo impecable”; se sigue haciendo patrañas de snob 
o trabajando con el estómago para que el “Excelentísimo Embajador” compre un cuadro».



«El arte, la poesía es quien descubre lo esencial de cada pueblo. Nuestro arte quiere descubrir de 
este pueblo (que en nada se diferencia de muchos otros de América). Y, saltar en cosa de arte. Saltar por 
encima de los montes con luz autentica, de auténtica revolución: y con una pica sosteniendo muchas ca-
bezas reducidas».

	 Para Tianjero5, los Tzántzicos trasladaron la cultura la estrategia de la guerrilla, renunciaron a la 
investigación y elaboración estética, y adoptaron la oralidad y el montaje casi teatral como vehículos de 
una comunicación directa con un público obrero y estudiantil.

«Estamos buscando saber qué hay dentro de nosotros.

Nosotros, los pueblos colonizados del Tercer Mundo, Asía, África y Latinoamérica convulsiona-
das, una sola llamarada que se lanza. Nos descubrimos mediante la negación radical de lo que han hecho 
con cada una de nuestras vidas, de lo que pretenden que seamos. Abrimos paso. Queremos dejar al din 
nuestra enajenada serenidad de piedras. Soberanía no servidumbre; eso exigimos. Fuimos llagados, va-
mos a llagar porque se acaben las llagas».

Tzántzicos 1962

Manifiesto, Pucuna.

Manifiesto puta6 - Beatriz Espejo (fragmento)

«Todas y todos deberíamos declararnos putos y putas. Porque el Estado reproduce los patronos 
interesados patriarcales y machistas a través del control de la sexualidad y los cuerpos de las personas 
educándonos al monaguismo y a la heterosexualidad, a la represión y a la mentira y por ello a la infelici-
dad. Que las personas deberíamos ser capaces de ser dueñas de nuestros propios cuerpos y de cumplir 
nuestros propios deseos y pasiones sin aceptar esta imposición implícita en todos los mercados mediáti-
cos y educativos de familia tradicional. Los críos no pueden entender otra manera de vivir la vida que no 

5	 	  Tinajero, F.(1963) “Condición del poeta”, en Pucuna No. 3, julio, Quito
6	 	  Espejo, B. (2009). Manifiesto puta. Editorial: BELLATERRA. Lengua: CASTELLANOESPAÑA



sea esperando encontrar una media naranja, una sola persona, a la que poseerán, a la que controlarán, que 
querrán que sea para ella y nada más. A la posesión de almas, como el diablo. Eso es irreal, es imposible. 
Y suele ser fruto o suele provocar una baja autoestima. Porque es más sano cobrar por sexo al patriarcado 
que regalar tu cuerpo y que encima te consideren puta. Nosotras somos putas, nos gusta y nos da la gana 
ser putas, y no aceptamos el estigma ni las persecuciones de género. Las gratuitas tienen un millón de 
problemas, pues les han dicho que puta = mala y se lo han creído como tontas».

Autora de Manifiesto Puta e integrante del movimiento de putastransmaricasbollerasnegras.

Espejo dice que la sociedad considera putas a todas aquellas personas que lejos de encuadrarse en 
los preceptos sexuales estipulados gozan de sí mismas y de su cuerpo como les da la gana. Si quieren cua-
tro, seis, ocho o ninguno. La gente que es señalada, que es criticada o estigmatizada. La gente libre que 
es, en realidad, envidiada. Dice que se nos llama putas despectivamente por ser libres (y es cierto que si yo 
hubiera tenido que nacer en muchas épocas históricas como mujer...vamos, de calle escojo puta) Y dice 
que por ello, y porqué tanto incomoda al mundo machista, falocéntrico, bipolar y esclavizador que es 
nuestra sociedad, aquellas personas que se consideren libres, libres de estigmas y de miedos, libres en sí y 
por si como individuos, deben declararse putas. 

Manifiesto Noista 7

La poesía noista se funda en un sólo principio: el rechazo
El noismo rechaza la poesía, los actos fundacionales y los principios
El noismo no es un movimiento ni es un estilo o escuela lírica, es un virus
El noismo no pretende ejercer una escritura propositiva,
ni pretende ejercer una escritura
ni pretende ejercer,
ni pretende.
No existen poemas noistas.

7	 	  Manifiesto Noista. Disponible en [http://insoportable.maxvillegas.com/2005/01/manifiesto-nois-
ta.html]



No pueden existir siquiera,
pues la existencia es para el noismo una contradicción.
Un poema noista deja de serlo toda vez que alcanza la existencia.
El rechazo se construye de rechazo, en consecuencia, 
el noismo irrenunciablemente niega la existencia que es la base de este absurdo.
El noismo es más bien una actitud de intuición, futuro y vanguardia,
pero el noismo rechaza tajantemente el futuro, la intuición y la vanguardia.
No obstante, el noismo también rechaza el arte añejo.
El noismo define como arte añejo toda forma vacía de arte,
más bien todo estilo que pueda definirse en boom y en market.
El noismo define como arte nuevo todo aquello que muta incansablemente
y, que cuando es, se abandona de sí mismo para no ser nada más que un instinto.
El noismo no existe fuera de ese instinto,
porque fuera de él se rechaza a sí mismo,
por eso se considera, a través de este manifiesto,
un fenómeno singular e irrepetible que cambiará
completamente la poesía del orbe sin cambiar absolutamente nada. 

¿Por qué? Porque todo el arte es un cuerpo inmunizado de sí mismo.

La poesía noista se funda en un sólo principio: el contagio.

Sobre el Noismo! un ismo perdido. A mediados del 1925 surge el noismo o grupo no al que per-
teneció jóvenes escritores de la universidad de Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras. El manifiesto del 
movimiento se publica originalmente en Octubre en el periódico El Imparcial y luego se reproduce en 
el anuario Athenea de la UPR. La base de su filosofía promulga la incredulidad, la duda y la negación. A 
modo de apéndice incluyo un manifiesto Noista encontrado en el internet. En 1926 un año después em-
pezó a debilitase el Noismo cuando varios de sus integrantes ingresaron en la vida profesional una vez 
terminados su estudios. Aunque años subsiguientes sigue apareciendo trabajos noistas hasta aproxima-



damente el 1928 cuando se convoca un certamen literario para celebrar el “Tercer Año de la Era Noísta”, 
pero ya en el 1929 acabo por disolverse el movimiento.

Manifiesto Intravisceralista (Hoja de retaguardia)8

1. No te preocupes si no has leído a Roberto Bolaño; tus amigos tampoco.

2. No escribas si no es para ganar una beca o un concurso.

3. Bebe como Bukowski, coge como Anaïs Nin, púdrete como Baudelaire; pero, por favor, no te 
drogues como Xavier Velasco.

4. Los intravisceralistas repudiamos a los escritores que no tienen nada adentro.

5. La verdadera obra de arte, nace cuando haces “copy-paste”.

6. No juegues con pistolas cargadas, puedes lastimarte tú o a alguien que quieres.

7. La preposición “a” no introduce complemento directo.

8. Si Cervantes (vide infra) pudo con una mano, tú intenta con dos.

9. Miguel de Cervantes - Wikipedia, the free encyclopedia.

10. “...¿¿¿¿¿Qué farémamma?/Mioal-habibeštad yana.!!!!!!!!!”

Manifiesto  Hartista (fragmentos)9

“Contra el anti-arte, el conceptualismo, la impostura y el culto al artista ególatra.

El arte es de todos”

8	 	  Publicado Por El Movimiento Intravisceralista . Bolaño, Detectives Salvajes, Infrarealismo. México. Disponible en [http://intravisceralismo.
blogspot.com/2009/06/manifiesto-intravisceralista-hoja-de.html]  Domingo, 7 De Junio De 2009.

9	 	  Movimiento está afiliado al Movimiento Stuckist (www.stuckism.com), que lleva desde el año 1999 contestando al arte oficial y hoy está presente en 
40 países, con más de 160 sedes repartidas por todo el mundo. El hartismo incluye a todas las artes y a todos los aspectos de la cultura, aunque comience como la revuelta 
de unos pintores.



Estamos HARTOS de elitismo, de que el arte sea sólo para unos pocos privilegiados. Queremos 
que el arte sea devuelto al público, a las calles. Que salga de su encierro e impregne de nuevo la vida coti-
diana, embelleciendo cornisas, farolas, rótulos... Rechazamos las galerías y museos elitistas del arte ofi-
cial, a los que nadie entra; salas vacías e impolutas, como templos de un dios inaccesible. Queremos salas 
acogedoras, con asientos cómodos donde ver los cuadros de cerca, charlando tranquilamente mientras 
se toma un café.

Estamos HARTOS de dejar que sólo opinen gurús y “expertos”. Queremos que el público a que 
opine libre y sinceramente sobre arte, y más sobre el arte actual. Porque el arte es de todos, también de 
quienes lo pagamos estrambóticos montajes que el Poder presenta como arte. ¿Por qué hacerlo sólo en 
privado? Riámonos con nuestros impuestos. La mayor parte de las personas se ríen en confianza de los 
abiertamente del arte oficial, de las cosas pretenciosas, ridículas y huecas que las pretenciosas, ridículas y 
huecas mentes de comisarios, artistillas y políticos nos presentan como Arte con mayúsculas.

Estamos HARTOS del conceptualismo. Todo el mundo tiene miles de ideas cada día, muchas de 
ellas geniales. Nada más corriente que tener ideas. Lo que distingue al artista es la capacidad de sacar par-
tido a las ideas creando obras valiosas de por sí. La idea es un pretexto para llegar a una obra, y no al revés.

Estamos HARTOS de que cualquier cosa se nos pueda presentar como arte. Si algo necesita estar 
expuesto en una galería y necesitamos que además nos expliquen una serie de ingeniosas historias para 
que podamos entenderla y considerarla como obra de arte, es que eso no era arte, sino una refinada toma-
dura de pelo. Una lata llena de caca es tan sólo una lata llena de caca, por más filosofías de andar por casa 
que la adornen.

Estamos HARTOS de la importancia que se le da a los estilos, a los -ismos. Pintar es un acto perso-
nal y cada persona es única. Las etiquetas son sólo una manera de ordenar el conocimiento que la Histo-
ria del Arte construye, y a los artistas deberían importarnos bien poco. Creemos que lo importante no es 
pintar según un estilo u otro, sino hacerlo “con estilo”, es decir, bien.

Estamos HARTOS de que los que no utilizan sus manos se autodenominen artistas. Para ser ar-
tista hay que pintar, esculpir, dibujar... no basta con pensar. Ya nos hemos cansado de los caraduras que 



no dan un palo al agua y se convierten en artistas por la Gracia Divina o por la del gurú de turno ¡El arte 
para quien lo trabaja!

Estamos HARTOS de trascendentalismos. Los hartistas pintamos porque pintar es lo importante. 
Pintar no necesita sesudas justificaciones ni excusas. Es una necesidad y un placer. Sólo dibujar y pintar 
día a día nos hace artistas. A los que tienen dudas sobre este particular los animamos a dedicarse a otra 
profesión, hay gran demanda de charlatanes entre los políticos y los vendedores.

Estamos HARTOS del rol asignado al artista de hoy. La pomposa gloria vana, los premios, las bie-
nales, los catálogos y la adulación, constituyan el objetivo vital del artista oficial. Gente sin vocación, sin 
oficio, con una vida volcada en los actos sociales, lejos del placer de dibujar, del misterio de la pintura, del 
descubrimiento de nuevos mundos en su interior. Lejos, en definitiva, del olor y el tacto de los materiales 
del taller. Por el contrario, el éxito para un hartista es poder levantarse cada mañana y pintar.

Estamos HARTOS del sistema actual de enseñanza en muchas de las escuelas de arte oficiales. 
El aprendiz de artista necesita más la práctica que la teoría, pero a nuestros jóvenes se les llena la cabeza 
de palabrería hueca e inútil, descuidando sin querer -o a propósito- la enseñanza técnica y la práctica 
extensa que permitirían desarrollar sus habilidades. No entendemos que se niegue a los estudiantes ese 
derecho. Reivindicamos el valor del dibujo y específicamente el dibujo del natural como base de todas 
las artes visuales.

El Hartismo es un punto de partida pero también un objetivo. Queremos recuperar la normalidad, 
la sinceridad y la sencillez de nuestra profesión. Que pintar sea sólo pintar, sin extravagantes ropajes que 
disfrazan al arte de lo que no es.

Colo(Fon)

Los manifiestos han establecido su propia retórica, han fragmentado sus universos de sentido, fun-
daron nuevos conceptos o reformularon categorías existentes y se diferenciaron por el temperamento de 
su discurso como una suerte de declaración de principios artísticos, políticos y literarios, poniendo un 
polémico tilde en la divulgación de lo nuevo como homologación de lo propio e identitario, cargando en 



la letra un fuerte componente ideológico y político. Esta fuente nos permite identificar cualquier proceso 
histórico, quiénes son los sujetos que enuncian y hacia qué sujetos están dirigidos, con un análisis de la 
situación histórica (desde la perspectiva del que enuncia) contemporánea al proceso histórico que se está 
estudiando; cuáles son las otras posiciones que hay al respecto que generalmente están vinculadas a otros 
actores sociales que se quiere deslegitimar; como así también las bases ideológicas, políticas, de los dife-
rentes sujetos sociales que intervienen en el proceso histórico estudiado.

Este no es mi discurso son Las Otras Palabras.
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Resumen

Esta ponencia tiene como objetivo debatir acerca de los nuevos retos que se plantean los pueblos 
del sur en resistencia, a partir de la visualización y análisis de todas las obras sobre soporte fotográfico 
presentes en los cuatro ejes temáticos que conforman la Bienal. Proponemos un acercamiento a la foto-
grafía como medio de evolución y acompañamiento social. 

Introducción

Teresa Carreño: Cuando Rodrigo Benavides me planteó interpretar desde la postura de fotógrafo 
las imágenes expuestas en la primera Bienal del Sur, me pareció interesante la iniciativa como experiencia 
social, dado que se trataba de interpretar la voz de otros, desde la mirada del fotógrafo, y no la clásica del 
curador. Dos miradas, dos puntos de vista, dos maneras de sentir la fotografía a partir de la búsqueda 
de sentido y comprensión de los símbolos presentes en dichas imágenes. En esa medida, se consideró 
esencial -antes de analizar las obras- definir el significado que tiene para nosotros la fotografía y el valor 
de su función social. 

Tal iniciativa nace del deseo de proponer un encuentro con el público dedicado a la fotografía, 
para debatir acerca de los nuevos principios que se plantean los pueblos del sur, y desde esta perspectiva 
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ofrecer una lectura de las obras en virtud de las referencias culturales que confluyen en el conjunto de 
las mismas. Fotografía contextualizada y experiencias en la bienal, quiere ser también un compromiso 
con la práctica fotográfica, una ocasión para comprender las nuevas exigencias sociales en una época 
histórica llena de contradicciones y de grandes controversias culturales.

Rodrigo Benavides: La Bienal del Sur 2015 generó nuevas posibilidades a las expectativas e 
inquietudes que habían permanecido latentes por largo tiempo en el escenario de la visualidad latinoa-
mérica, región que en las últimas dos décadas ha cambiado más que ninguna otra en el mundo. Los más 
recientes enfoques expresivos del siglo XXI, antes que en las instituciones culturales públicas, indepen-
dientes y privadas, han surgido a raíz de convicciones asumidas por colectivos e individuos que han 
abordado la expresión -y el sentido que la acompaña- dejando de lado numerosos convencionalismos 
de las artes plásticas. Esto me hizo invitar a la colega Teresa Carreño a ofrecer lecturas compartidas en 
esta ponencia focalizada sobre la obras fotográficas participantes en este importante y oportuno evento 
cultural con nutrida participación internacional en Venezuela.

Desarrollo

¿Qué significado tiene para ti la fotografía?

Teresa Carreño: Desde que inicié a explorar el medio fotográfico, vida y práctica artística han ido 
siempre de la mano, razón por la cual mi experiencia en el campo se fue transformando en un camino 
hacia el conocimiento. La fotografía es para mí  reaccionar ante la realidad, una manera de expresar la 
libertad que ofrece ese valioso instrumento como valor socio cultural; de esta manera, me veo obligada 
a buscar constantemente formas de identificación social en el ámbito de las políticas culturales: como 
actividad dedicada a la convivencia. Algunos de mis trabajos nacen a partir de un estado de ánimo, 
observaciones casuales y análisis de eventos cotidianos. Cuando realizo un reportaje al mismo tiempo re-
flexiono el enigma del comportamiento humano. Elegí la fotografía como profesión porque no acepto la 
realidad aparente del mundo: vivimos en una época donde no se logra distinguir entre ficción y realidad.

Rodrigo Benavides: Intentando simplificar aquello que la fotografía representa para mí, lo pri-
mero que surge es la idea de este medio caracterizado por una potencia similar a la de un tsunami. En 



43

efecto, este recurso formidable se ha ido desbordando progresivamente desde su invención en el primer 
tercio del siglo XIX, y hoy día no somos capaces de ver en su conjunto el verdadero alcance que tiene 
a nivel global en todos los ámbitos de la vida. Sus principios se mantienen, mientras sus encrucijadas 
tecnológicas amplían sus horizontes como si fueran el producto de una carrera armamentista. Comparto 
la apreciación del colega japonés Osamu Kanemura, quien sugiere que “la fotografía es como un paracaí-
das: se sabe donde se inicia el salto pero no se sabe con exactitud dónde se va a aterrizar”. 

Con todo lo anterior en mente, he transitado el entorno rural y urbano de mi país como espacios 
de reflexión permanente, dinámica que me ha permitido estimar que la realidad visible es, tal como se 
presenta a la vista de todos, en toda su dimensión y matices, más interesante y útil que la ficción.

¿Cuál es el valor de la función social de la fotografía? 

Teresa Carreño: En su origen y evolución  todas las formas de arte revelan un proceso idéntico al 
desarrollo de las formas sociales, la fotografía es por definición la memoria visual de los pueblos. A lo largo 
de la historia de las culturas, la misma ha sido considerada como un instrumento de evolución social y bá-
sicamente reflejo del orden social. El momento social determina en parte las fuentes discursivas del hecho 
fotografiado. Toda fotografía comunica, he ahí su fuerza, y posee una importancia histórica documentalista 
en cuanto a testimonio de la realidad. Sin embargo, ha ido perdiendo el valor ético que la caracteriza.

Existen fotografías que han marcado una época y en algunos casos modificado la opinión pública. 
En la primera edición de la célebre revista Life —reconocida mundialmente por sus amplios reportajes 
fotográficos de denuncia social— la revista lanzó un eslogan con impactantes fotografías que conmovie-
ron a la opinión pública ´́ mientras hay vida hay esperanzá .́  En los procesos históricos la fotografía ha 
jugado un papel importante: la lucha de los derechos civiles en Estados Unidos, la guerra civil española, 
la invasión de los tanques rusos en Checoslovaquia, Camboya de Pol Pot, el levantamiento zapatista en 
México, la dictadura de Pérez Jiménez, la lucha armada de los años 60, 70, 80. Cabe destacar el desem-
barco en Normandía documentado por el fotógrafo norteamericano Robert Capa, operación militar 
durante la segunda guerra mundial que culminó con la liberación de los territorios de Europa occidental 
ocupados por la Alemania Nazi. 
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Recordamos la célebre  fotografía de  Nick Ut,  de la niña Vietnamita de apenas nueve años, que 
corre desesperada tratando de liberarse de los restos de su ropa en llama. Tal fotografía contribuyó a sen-
sibilizar la opinión pública y de alguna manera a frenar  el  horror de la guerra en Vietnam. El fotógrafo 
no se limitó a documentar los hechos, pues llevó a la niña a un hospital antes de enviar la película con las 
fotos. En fin, las imágenes de Lewis Hine, Walker Evans, Peter Magubane, fotógrafos que lucharon por 
mejorar las condiciones de vida de las capas más necesitadas, utilizando la fotografía como instrumento 
de crítica social. 

Rodrigo Benavides: La función social del medio fotográfico se ha manifestado en numerosas 
vertientes a lo largo de su historia particular, y su valor es intrínseco a aquello que muestra, como parte 
de un todo. La ciencia, la educación y la sociología son apenas tres ejemplos básicos, entre otros, de un 
universo amplísimo en aplicaciones y posibilidades que fotógrafas y fotógrafos de todo tenor han acom-
pañado durante el desarrollo y evolución de la vida en el planeta. Como sabemos, existen fotografías que 
se han convertido en verdaderos emblemas de épocas específicas, y en algunos casos llegado inclusive 
a modificar, en un sentido u otro, la opinión pública local, regional, nacional y mundial. Los trabajos de 
Claudia Andújar y Bárbara Brändli, fotógrafas de Brasil y Venezuela respectivamente, emprendidos a 
partir del tercer tercio del siglo XX, nos han puesto en contacto directo y elevado, humanamente poé-
tico, con el hermano pueblo Yanomami que habita en ambos países. Por su parte, el mexicano Manuel 
Álvarez Bravo edificó entre 1920 y los años 90 un vasto cuerpo de imágenes que son hoy día indisocia-
bles de la historia de su país. Entre otros ejemplos dignos de mención, sobresale el ensayo fotográfico 
en blanco y negro realizado a principios de los años setenta del siglo pasado por W. Eugene Smith en la 
localidad japonesa de Minamata, asiento de una comunidad de familias de pescadores que padecieron 
envenenamiento por mercurio generado en derrames de un complejo industrial privado. Este ensayo, 
ampliamente difundido, contribuyó de manera decisiva a defender la causa de esa población y a obtener 
el fallo definitivo a su favor en el juicio correspondiente. La fotografía de guerra y de conflictos sociales 
es un tópico que amerita un gran sentido crítico y compromiso personal, como también ha sido aborda-
do, entre otros autores, por los venezolanos Carlos Rivodó y Federico Fernández durante sus respectivos 
acercamientos a la guerra en Nicaragua y otros países, así como Tom Grillo y Francisco Solórzano por su 
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cobertura de los sucesos de “El Caracazo” en 1989. El valor referencial de estos breves ejemplos citados 
pareciera incrementarse al paso de los años, tal vez por contraste con la facilidad que hoy día cualquier 
escena captada con una cámara puede ser llevada al campo de la ficción.

Análisis de las obras fotográficas presentes en la Bienal

Teresa Carreño: La fotografía es uno de los medios más eficaces de moldear nuestras ideas y de 
influir en nuestro comportamiento. El reportaje fotográfico blanco y negro ̈ una protesta en la casä  del 
venezolano Ernesto León, documenta una manifestación de protesta a favor del pueblo palestino, en el 
registro compuesto de nueve imágenes, destaca el compromiso social que ejerce el fotógrafo: él mismo 
de manera espontánea decide documentar un acontecimiento cerca de su casa, motivado tal vez por la 
responsabilidad del deber social y no por un encargo de trabajo. Motivado por la causa palestina que 
representa la causa humana, la causa de todos los pueblos en resistencia.

Hoy la fotografía parece trazar un nuevo escenario en lo que respecta a las nuevas exigencias ex-
presivas, y vuelve a poner en tela de juicio  el rol de su función social en estos tiempos. La fachada de la 
Escuela de Mecánica de la Armada es la propuesta que nos presenta el argentino Lujan Funes, se trata 
del antiguo centro clandestino de detención, tortura y exterminio. El fotógrafo interviene técnicamente 
la imagen sobrescribiendo en la misma el nombre de la conocida aldea mexicana ´́ Ayotzinapä , donde 
ocurrió la masacre de los jóvenes normalistas. La connotación simbólica de su propuesta -capaz de ge-
nerar indignación- precisa la exigencia del autor de rescatar la memoria histórica de los 43 normalistas 
desaparecidos. 

Cuando interpretamos una fotografía intentamos dilucidar la historia de la sociedad contemporá-
nea, el carro imponente creado por la salvadoreña Patricia Villalobos nos muestra dos volantes: uno a la 
izquierda y otro a la derecha, un vehículo que inmediatamente asociamos a un bien material que facilita 
el trabajo, símbolo de confort y de estatus. El detalle de los dos volantes podría ser interpretado como 
una metáfora del libre albedrío; dos vías, dos posibilidades: una conduce al individualismo, velar por los 
propios intereses, la otra, hacia la vía de la solidaridad y de los intereses colectivos.
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Se hacen fotos como exteriorización de los sentimientos, la poesía de la resistencia que nos confiere 
el palestino Majdal Nijim, con sus doce imágenes a color, muestran el espíritu constructivo con el cual los 
palestinos se reinventan la vida cotidiana, en un contexto de auto gestión en la ¨prisión a cielo abierto .̈ 
El conflicto palestino-israelí se remonta a principios del siglo XX, un conflicto antiguo y complejo que 
para entenderlo habría que ir más allá de los números. No obstante la dramática situación que viven los 
palestinos, Nijim nos muestra un pueblo que preserva su identidad cultural. El valor de la dignidad y la 
voluntad del pueblo palestino se imponen por encima de la tragedia.

La secuencia de retratos del activista puertorriqueño Elizam Escobar revelan el crecimiento de 
su hijo durante las visitas en el penitenciario donde Escobar permaneció por veinte años: por haber 
protestado a favor de la independencia de su pueblo. Dichos retratos no narran solamente instantes del 
crecimiento de su hijo si no también su creciente voluntad e interés por la vida. 

La aptitud creadora de Elizam de una u otra forma lo redime, lo salva; como si él mismo se hiciera 
justicia, en virtud de la idea que concibe al hombre como un ser capaz de albergar en sí mismo la fuerza 
de la creación, dada su inquietud y necesidad de sentido. La expresión de su rostro parece serena, como si 
el lugar de la libertad y de la justicia radicase en la imaginación.

Cuando Rodrigo me mostró las fotos del haitiano Maksaens Denis, relativas al  pos-terremoto de 
Puerto Príncipe, pasaron por mi mente imágenes y reflexiones de la visión de Werner Herzog sobre la 
impotencia humana, delante la violencia de una naturaleza inclemente con especies como la nuestra. 
Si bien no tuve la oportunidad de ver la proyección de las imágenes en disolvencias de Maksaens, pude 
apreciar desde la fotografía, la sugestión que suscitan esos museos de ruina y de nostalgia por un pedazo 
de historia sepultada en el tiempo. La búsqueda constante de Maksaens de perfección y belleza en las 
ruinas de Puerto Príncipe, nos anima a contemplar desde adentro su majestuosa obra de arte. Desde 
que el hombre tiene razón de ser vive retando a la naturaleza. El devastador terremoto del 2010 dejó un 
saldo de 200.000 muertos. La interrogante que emerge es: ¿cuál es el rol del ser humano delante de estas 
catástrofes naturales?
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Por otra parte, tenemos la imponente instalación fotográfica del venezolano Rodrigo Benavides 
conformada por tres imágenes asociadas, cuyo nombre es ¨Crónicas del Bitumen .̈ Su propuesta nos 
convoca a analizar las consecuencias que genera la dependencia infuncional del rentismo petrolero que 
devasta nuestra economía. Realidad que revela las contradicciones de la modernidad venezolana.

En el libro ̈ Esculpir en el tiempo¨ el cineasta Tarkovski comenta que la evolución del ser humano 
se centra en un proceso de auto-conocimiento como ser individual. No obstante, el individuo se reco-
noce a su vez como parte de algo más grande que lo ata a la sociedad, sin perder de vista dos enfoques: el 
personal y el colectivo. El aporte de mi propuesta fotográfica se asienta en esta impresión de Tarkovski. 
Tres imágenes representando la voz de los pueblos en resistencia, un modo de sentir las luchas sociales de 
esta última década: elogio al potencial de lo colectivo, esa visión de la vida que ha sido siempre aspiración 
de las fuerzas humanas.

Rodrigo Benavides: El venezolano Ernesto León proviene originalmente de las artes visuales, 
y  recientemente ha transitado el activismo político en sus diversas formas. Entre ellas, la práctica foto-
gráfica asociada a su campo de acción lo ha conducido hacia los senderos concretos de la comunicación. 
Tal es el caso del conjunto de nueve fotografías blanco y negro en gran formato que, a modo de afiches 
callejeros que abordó de manera directa, no dejan espacio a la duda sobre el carácter de protesta a la que él 
mismo se suma en favor de la causa palestina desde Houston, Estados Unidos.

La fachada de la Escuela de Mecánica de la Armada, captada desde una frontalidad ligeramente 
desplazada hacia la derecha en una imagen poseedora de una iluminación natural apacible, que se cuela 
tal vez a través de una delgada capa de nubes, ha sido el objeto de interés del argentino Luján Funes. 
La escena lleva antepuesta la palabra “Ayotzinapa”, con lo cual establece una clara relación entre las 
injusticias cometidas detrás de esa fachada durante la Dictadura en su país, la desaparición forzada desde 
allí promovida y su correlato reciente ocurrido en México. Reverbera así una metáfora incesante que nos 
convoca contra la desmemoria, un llamado colectivo que cruza el continente.

El vehículo amarillo, simétrico, de cuatro ruedas y dos trompas, construido digitalmente por Patri-
cia Villalobos, de raíces salvadoreñas y paisajes nicaragüenses, genera un desconcierto hábilmente pon-
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derado en esta pieza cuyo discurso se inscribe en la crítica sin rodeos al mundo del consumo globalizado, 
representado en este símbolo automotriz tan publicitado históricamente como garante de estatus social. 
El extravío que resulta de este vehículo se corresponde con las contradicciones propias de las sociedades 
dispendiosas, con futuro incierto.

Una edición de doce fotografías horizontales a color de mediano formato dispuestas en tres filas 
dan soporte al acercamiento que Majdal Nijim presenta en un reportaje sobre su tierra palestina y cos-
tumbres de larga data, donde florece la relación con los frutos de la tierra y del ingenio colectivo desple-
gados en la simplicidad de la vida en comunión con su historia, ajena a las complejidades del consumo 
despersonalizado que ha caracterizado, sobre todo, a la cultura occidental moderna y contemporánea. 

Entre las más inmerecidas incoherencias sociales y políticas impuestas a la vida de los pueblos en la 
Cuenca del Mar Caribe, la historia que perfila los últimos quinientos veintitrés años de la isla de Puerto 
Rico ocupa capítulo aparte. 

Pasar de los caprichos de un imperio a otro imperio igualmente caprichoso no ha impedido ni im-
pedirá que alguien como Elizam Escobar asuma sin fracturas que el destino de sí mismo, el de su familia 
y el de sus coterráneos radica en la fortaleza de su conciencia, como lo recoge la secuencia de veintiún 
fotografías de las visitas que sus hijos le hicieron durante su dilatado presidio norteamericano.

Maksaens Denis registró el impacto del terremoto del año 2010 en su nativa Haití, que presenta 
como un viaje fragmentado en tres proyecciones simultáneas que se suceden y complementan lentamen-
te en disolvencia. Las fotografías a color aparecen y desaparecen como si entre el amanecer y el ocaso de 
un día cualquiera transcurriesen solo veinte segundos, tiempo suficiente para conocer la fuerza incon-
tenible de la naturaleza focalizada en la arquitectura y la cotidianidad en la ciudad de Puerto Príncipe y 
alrededores en esta obra elocuente, de gran factura discursiva y sentido basados en la presencia, el vacío, 
el paisaje, el dolor, el detalle y la exteriorización de la Primera República Negra libre de América.

La propuesta de mi autoría aborda aspectos relacionados a la modernidad en Venezuela desde la 
aparición y explotación del petróleo a principios del siglo XX. Tres fotografías alineadas constituyen 
la base de un amplio espectro de asociaciones, dando pie a nuevas lecturas. El tema principal de estas 
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pesquisas se centra en las formas resultantes del impacto cultural, económico y social generado por la 
afluencia de personas que se desplazan incesantemente de los campos, costas, montañas y selvas hacia 
los pueblos, ciudades y capitales de estados. De manera particular la dinámica extractora del oro negro 
ha condicionado y a su vez potenciado, de manera generalizada, la fantasía del consumo y la posesión de 
bienes como un fin supremo. 

De las profundidades del Mar Caribe, Andrea Chung, de Trinidad y Tobago, extrae el dilema bioló-
gico generado por la introducción del pez león, especie intrusa proveniente del océano Atlántico que está 
produciendo estragos en el equilibrio natural del ecosistema caribeño, el cual se ha visto particularmente 
afectado desde su llegada y propagación quizás accidental durante la primera década del siglo XXI. 

Este pez no tiene depredadores en nuestro mar interior, y ahora deambula como un símbolo más del 
trastrocamiento progresivo que el hombre ha promovido en su afán por distanciarse del orden natural.

La serie de dieciocho retratos formales en blanco y negro tomados por René Tavares, de San Tomé 
y Puerto Príncipe, ratifica el carácter de resistencia cultural que persiste del legado africano en las Antillas 
Menores. La conexión de los personajes con el público a través de la mirada directa hacia la cámara, que 
en definitiva suele ser una decisión del autor al tomar cada fotografía de manera independiente, circuns-
cribe la determinación de mostrarse a sí mismos como un colectivo cultural plenamente orgulloso de su 
historia, de sus festividades y su cotidianidad.

La fotógrafa venezolana Teresa Carreño acude a su conocimiento profundo de la pintura clásica 
europea y dominio técnico de la fotografía, para establecer un contrapunto temporal propiciatorio de un 
diálogo social necesario y en plena vigencia, desplegado sobre el cuerpo femenino. A modo de metáfora 
del sentido colectivo, este conjunto de tres obras a gran formato, cuidadosamente posadas en estudio e 
intervenidas, fija una línea entre el propósito prefigurado por la autora y el resultado final, que pone a su 
vez en altorelieve la utilidad del recurso de la “previsualización fotográfica” para alcanzar con claridad 
un mensaje determinado.
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6. Consideraciones del conjunto de las obras

Teresa Carreño: Observando detalladamente las obras fotográficas en su totalidad, podemos 
apreciar la constante búsqueda de nuevas formas simbólicas, nuevos principios y cuestionamientos so-
ciales desde un terreno común, más allá de la documentación o de un experimento de estilo. Se excluye a 
priori cualquier concepción individualista, se evidencia una visión humanista que deriva probablemente 
de la razón que ilumina. El tema de la diversidad, de la igualdad, de la justicia, y si se quiere de la concien-
cia, están bien presentes.

El contenido socio- político de las ideas expuestas nace de la necesidad expresiva che surge tal vez 
del derecho natural de los hombres de apelar a la justicia, a leyes válidas para toda la sociedad humana. 
Los griegos decían que el arte, en particular el teatro era la verdadera institución de la justicia, yo creo que 
la fotografía de una u otra forma también lo haya sido en algún momento. Estas imágenes no solo son ex-
presión de la identidad cultural de los pueblos del sur, ponen también en práctica el valor fundamental de 
la fotografía: que indaga el mundo y su relación con la realidad. Sin duda alguna la propuesta expositiva 
es una alternativa a la imagen de consumo. Hoy día la mayor parte de las imágenes son concebidas para 
invitar a la gente al consumo y no a la reflexión.

Rodrigo Benavides: Así como en épocas pretéritas los primeros humanos representaron su 
mundo haciendo reservas con pigmentos de color a partir de los contornos de sus manos y plasmando 
cuadrúpedos en cavernas y galerías, así como en el África que hoy ocupa Nigeria tuvo lugar un desarrollo 
inédito hasta el presente en las técnicas de fundición del bronce para sus representaciones corpóreas del 
siglo IX de nuestra era, así como nuestros hermanos indígenas han tallado durante milenios las formas 
del cosmos y sus pensamientos en piedras y en sus propios cuerpos, y otros pueblos han encontrado en la 
poesía o la escritura la máxima dimensión de su expresión, el recurso fotográfico extiende en esta prime-
ra edición de la Bienal del Sur los vasos comunicantes entre estas diez alegorías que han coincidido en la 
reflexión y el análisis desde lo simbólico para representar, juntos, otros espacios y aspiraciones comunes.



El mago de la luz 
en la poesía de Eleazar León

Gloria Estrella Caballero Golding 
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Resumen

El escritor venezolano Eleazar León (1946-2009), cuyo trabajo ha sido vinculado al Romanticis-
mo por la presencia de tópicos como sueño, noche, muerte, viaje y retorno a la Edad de Oro, también 
se ha asociado a los rasgos de la tradición moderna: irracionalidad, oscuridad, hermetismo y abstrac-
ción. Su poesía emerge, en medio de tales atributos, con un énfasis en la imagen sobre el concepto y 
privilegia la negación en tanto postura filosófica. En ese sentido, León afirma: “(…) si toda la moder-
nidad estética tiene algún sentido partirá necesariamente de la ambigüedad, de la incoherencia y de 
la contradicción” (Caricias, ángeles y demonios, 2001:85). Justamente este compromiso es el que lo lleva a 
rendir tributo a Armando Reverón, a Vincent van Gogh y a Bárbaro Rivas en “Tríptico de los magos”, 
perteneciente a Palabras del actor en el café de noche. Puede afirmarse que la escogencia de dichos creadores 
obedece a signos comunes apreciados por Eleazar León: desarraigo, humildad, actitud ensimismada y 
desinterés por el lucro derivado de la obra. En la presente ponencia se abordará una lectura crítica del 
texto “Reverón”, suerte de ejercicio hermenéutico que persigue rastrear el diálogo literatura-plástica, 
de cara a la necesidad expresiva y el compromiso del artista con la realidad, con el objeto de reconocer 
cómo se le revela el pintor al poeta, a través de la oscilación entre la luz y el vacío, entre la impersona-
lidad y la comunión con la naturaleza.
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Reverón en Bellas Artes, en El Castillete, en el Museo de Arte Moderno, en El Metro; Reverón 
académico, popular, omnipresente… “El mago de la luz” ha sido uno de los pintores de mayor presen-
cia en la historia de la plástica venezolana por los diversos registros implícitos en su obra, pues capturó 
la dinámica de la luz en  complejas representaciones.

Eleazar León (1946-2009) es uno de lo más fecundos poetas venezolanos; su quehacer, pleno de 
intertextualidad lo coloca en diálogo con el lenguaje, la literatura y la plástica; esta última ha cobrado 
cuerpo en “Tríptico de los magos”, allí se anidará Reverón, a través de la lírica, en otro modo de exis-
tencia, más allá del lienzo. Antes de relacionar a ambos artistas, conviene examinar aspectos de la obra 
de León, con el fin de explorar sus fuentes, los atributos de su poesía e identificar desde cuál mirada 
ha leído a Armando Reverón.  León egresó de la Escuela de Letras de la Universidad Central de Vene-
zuela, fue docente de carrera, se encargó del Taller Literario de esa casa de estudios y formó parte del 
taller Calicanto, fundado por Antonia Palacios. 

Su trabajo abarcó un extenso catálogo: Precipicio de pájaros (1971), De mis manos el agua (1973), Por lo 
que tienes de ceniza (1974), Estación durable (1976), Cruce de caminos (1977), Palabras del actor en el café de noche 
(1982), Reverencial (1991), Cuartetas (1993), El ángel otra vez malo (1997), Descampado (1999), Papeles para 
un adiós (2004), Sonetos peregrinos (2005), Hombre de Nazareth (2008),  El nudo corredizo (2008) y Rubayyats 
(2009), en 2010, por este texto recibió el Premio Municipal de Literatura de Caracas de manera pós-
tuma, en la mención Poesía, según decisión unánime de un jurado integrado por María del Rosario 
Jiménez, Roberto Martínez Bandrich y Jesús Salazar.

Fue un incansable lector y crítico de diversos autores nacionales y extranjeros: Vicente Gerbasi, 
César Vallejo, Edgar Allan Poe, Friedrich Hölderlin, Dylan Thomas, Francisco de Quevedo, Jorge Luis 
Borges, Rafael Cadenas, David Herbert Lawrence, Pablo Neruda, Guillermo Sucre, San Juan de la Cruz, 
Rubén Darío, Rafael Cadenas, César Vallejo, Antonia Palacios, Arthur Rimbaud, Omar Khayyam, por 
mencionar algunos. Reflexionó sobre el lenguaje y materias propias de la lírica con tratamiento prosísti-
co, mas nunca desde una dimensión erudita y especuló sobre la cultura oriental y la occidental.



59

Su poesía es fundamentalmente imagen, es decir, “una actualización interna de la percepción, 
cadena de signos” que traza “la virtualidad infinita de lo posible” y permite realizar el trayecto en todo 
tiempo y espacio, llevándose al que viaja (1992:102). 

León delinea al artista como un solitario “que busca redimirse por la invención de imágenes 
esenciales, como también, a su manera, lo hace el filósofo: tiende puentes   meditativos para encontrar 
el otro lado de la vida y el mundo” (2001:30). A su vez,  adhiere al árbol, la tierra, el cosmos, la sed, el 
agua, en medio del fatalismo, la nada, el amor, el vacío y la desposesión. Penetra en los elementos fun-
dadores, con énfasis en el fuego,  aborda lo desconocido, la otredad, y la dialéctica existencial (Véase 
Caballero, 2012).

  Entabla nexos con la tradición moderna: irracionalidad, oscuridad, ruptura, ambigüedad, quie-
bre del orden y la lógica, incoherencia, hermetismo, contradicción y abstracción. Deriva de raíces ro-
mánticas por el empleo de tópicos como el sueño, la noche, el mal, la muerte, nostalgia, viaje y retorno 
a la Edad de Oro. En cuanto a aspectos más peculiares, hallamos un intenso acento metafísico, el 
manejo recurrente de la segunda persona y preferencia por la negación (Op cit, 2012).

 Cuando nos aproximamos al Ars poética categorizamos tópicos recurrentes, a partir de la lectura 
general del corpus, entre ellos: naturaleza, tiempo, memoria, viaje, el mal, muerte y trascendencia. La 
naturaleza, por ejemplo, es el tema que más se relaciona con las indagaciones estéticas del autor, incluso 
se le ha colocado una etiqueta: “poeta de la naturaleza”, pero esta clasificación trasciende el carácter 
aparentemente denotativo de las imágenes, ya que se trata, en todo caso, de una “naturaleza interiori-
zada” que redimensionada hallará territorio en la psique (Véase Caballero, 2012).

 León ha referido un pasaje de su infancia para explicar esta actitud ante el poema. Confesó que 
lo llevaban muy temprano a la playa, a Macuto, a los dos o tres años abrió los ojos frente el mar y com-
prendió que  “El  mar es otro mar, la playa es otra playa, la montaña es otra montaña, la ciudad es otra 
ciudad, el ser humano es otro ser humano; (...) siempre que entra, la palabra se modifica, se altera, se 
corre, se fluye, se contamina, se contagia de la de al lado, se hermana, se deshermana, se pelea, dialoga 
(...)” (2008).
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Asimismo, hemos observado la omnipresencia de los elementos: agua, aire, tierra, fuego. Cuando 
ahondamos en este punto, es evidente que la naturaleza, según la mirada de León, deja de ser ella mis-
ma y se convierte en “objeto de celebración”, con la finalidad de constituir “mediación metafórica de 
estados subjetivos, a través de analogías adquiridas e intuidas” (1992:103). 

Camino, mudanza, nomadismo y migraciones superan el desplazamiento físico, son expresiones 
del viaje y culminan en cambio anímico para provocar la iluminación  (Véase Caballero, 2012) y el 
retorno a la edad de Oro, como característica de la poesía, será otro de los núcleos que participa de la 
concepción de “Reverón”.

Armando Reverón En Tres Tiempos

	 Solo mencionar a Armando Reverón (1889-1954) implica advertir una biografía sin paralelo en la 
historia de la plástica venezolana.  Podemos enumerar entre sus cuadros más relevantes: La cueva (1920), 
Mujer del Río (1939), Paisaje del Calvario (1915), Uveros (1919), Procesión de la Virgen del Valle (1920), Mujer des-
nuda leyendo (1932), Ranchos (1932), Desnudo en el paisaje (1933), Juanita en traje de baño rojo (1934), Juanita y el 
arriero (1934),  Maja criolla (1939), Desnudo (1939), Cinco figuras (1939), Juanita en rosa (1940), El puerto de La 
Guaira (1940), El playón (1942), Paisaje con uveros (1942), Paisaje de Macuto (1943), Marina (1944), Desnudo acos-
tado (1947), Cruz de mayo (1948), Navidad de muñecas (1949), Niza (1952) y Patio del sanatorio (1954). 

Claro está, nos interesa revelar cifras emblemáticas filtradas en la visión del poeta Eleazar León 
y, por ello nos remitimos al crítico de arte Alfredo Boulton, quien sistematizó la obra del pintor en 
tres etapas: Azul, Sepia y Blanco, en ese sentido apunta: A todo lo largo de las tres etapas de la obra 
de Reverón se descubre una intensa y constante fuerza de atracción visual que impide que la mirada se 
desprenda del imán que son aquellos lienzos. Reverón fue por encima de todo un conjurador de situa-
ciones de lata emotividad pictórica (…) (S/f: 100). 

Igualmente halló en el período Azul un “misterioso magnetismo que emana de aquellas som-
bras” (Op cit). Sin embargo, en la etapa que corresponde al Blanco, el estudioso sitúa los aspectos típicos 
de la propuesta estética:
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Esa misma sensación se obtiene en los luminosos lienzos  de su Período Blanco en los que la mi-
rada queda atada a aquel incomprensible cuerpo lumínico, encandilante y encantado, donde la mirada 
descubre, después del resplandor del día, cómo iban formándose las estructuras de las piedras, de las 
palmeras y de las olas. Un lento descubrimiento de amaneceres en emociones monócromas, hasta que 
la imagen quedaba fijada en el lienzo y la luz estallaba y se liberaba (S/f: 100 y 109).

La luz es justamente el soporte de la obra y ésta se explica a partir de ella. Estamos ante la idea 
dominante que se ancla en el espectador. Ahora bien, en el período Sepia, Boulton detecta la aparición 
de un “mecanismo emocional de otro orden de introversión anímica”. El artista mora en un estado de 
soledad que esconderá por medio de

disfraces grotescos de muñecas, de payasadas, de pumpá y de trapos sobre la cabeza, para negar la 
propia enfermedad del hombre, y cuando así lo hacía alcanzaba una extraordinaria lucidez plástica para 
transmitir esa inversión de conflictos emocionales” (S/f.:109).

Esta interpretación brinda sostén a la percepción de Eleazar León, quien ha definido constantes 
en el alma y el quehacer estético de Reverón: luz y aislamiento. El estilo de vida adoptado por el pintor 
procuró condiciones para el ascetismo y desvinculación de la realidad ordinaria, de hecho, diseñó un 
entorno, el llamado Castillete: vivienda y taller, donde se manifestaron las proyecciones materiales de la 
conciencia. Muñecas de trapo, pajareras, teléfonos, floreros y numerosos objetos confeccionados por el 
propio artista, dispuestos en un escenario ficcional, participan de ese universo, el performance alrededor 
del lienzo; proceso, experiencia, más que oficio.

El poema retrata esos dos polos, por una parte, la búsqueda de la luz y en otro plano, el deseo de 
la liberación, por medio del ritual, de la práctica religiosa. Sonia Quintero sostiene:

Acercarse a un cuadro de Reverón entraña penetrar, escuchar y ver una advocación mágica en la 
cual están presentes, frente a nosotros, los sentidos y los sentimientos más íntimos y callados (…). Es 
acercarse al misterio de una revelación (2011: 42). 
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 	Descorrer el velo, entender lo que el iniciado ha visto gracias a una ordalía: eso es  lo que el es-
pectador experimenta ante el cuadro.  No obstante, ¿cómo se genera el diálogo entre literatura-plástica, 
conjunción entre la pulsión del artista y su relación con el entorno, su tiempo, la realidad? y ¿de qué  
manera están presentes luz y vacío,  impersonalidad y comunión con la naturaleza?

Reverón: El Poema

Tríptico de los magos

“Reverón”

Ya solo hablo con la luz

Ya no tengo más casa que su blancura

Me reclino y converso en un silbido de hojas

cuando el sombrío de lo lejos penetra los arbustos

y hace de lunas los helechos, y me dispersa

que yo también tengo raíz

Con el barro y mis manos he nacido mi cuerpo

como soplándome de lluvia, como borrándome

y el viento no distingue si soy hierba o resina 

o rama rota desde la muerte

Bebo desnudo el mediodía

y me brillo en las algas por las arenas

Si me oculto por tierra no vayan a recobrarme

(miraré por los ojos de culebras sin noche

rondando la candela)

Déjemne un rato en el olor

de las uvas de playa llamando el aguacero

Me esconderé sin ruido en la quietud de las trinitarias

Me podré como hormiga entre las flores de berbería

Ya no quiero más nada, ya no me siga

la soledad de nadie a darme vueltas

Me despido hasta el aire, hasta los truenos,

hasta el amanecer

Me llevo un resplandor y viene la marea

a conversar conmigo

Ya no tengo pisadas, tengo destellos

Ando por ahí cerca, en la distancias de las piedras
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Debe puntualizarse, pues, que “Tríptico de los magos” es un poema constituido por “Reverón”, 
“Van Gogh en Auvers” y “Bárbaro Rivas”, perteneciente a Palabras del actor en el café de noche (1982). Léon 
reflexionó acerca del libro; la noche y el mito, según el escritor, aparecen en este texto y la corriente ro-
mántica se dejar ver por la referencia al pasado remoto y la noche primordial (Caballero, 2012:104). Vale 
aclarar que despunta un conjunto de características comunes en cada uno de los pintores seleccionados: 
desarraigo, humildad, actitud ensimismada y desinterés por el lucro derivado de la obra. 

La titulación del poema reúne las acepciones de un vocablo, tríptico es una “tabla para escribir 
dividida en tres hojas, de las cuales las laterales se doblan sobre la del centro (…) libro o tratado que 
consta de tres partes (…) pintura, grabado o relieve distribuido en tres hojas, unidas de modo que 
puedan doblarse las de los lados sobre la del centro (Diccionario de la Lengua Española, 2001: 1515).

Dos de las definiciones antes citadas sugieren un centro y dos alas, como si hubiese una depen-
dencia por complementariedad de las partes en el todo. La imagen está anclada en la religiosidad, en el 
arte pictórico; describe antigüedad, un templo donde se articulan las puertas en torno a un foco. Surge, 
por asociación natural otro término: el retablo, una estructura arquitectónica que se abre o cierra, si-
tuada detrás del altar para la exhibición de motivos pictóricos o escultóricos. 

Es este simbolismo el que subyace en la elección de León, tanto en el título como en los pinto-
res. “Reverón” funciona como uno de los cuerpos del retablo que apenas abre espacio a una explo-
ración más profunda en posteriores abordajes. Apenas, hemos descifrado un modesta parte del valor 
total hermenéutico. 

El poema se inicia con el viaje del poeta hacia la luz, a la identificación plena con el ámbito donde 
se ha establecido el hogar de manera definitiva y desde allí “conversa” y sustenta un perpetuo lazo con 
la naturaleza. A pesar de la etérea condición del pintor, todavía existe el arraigo, “la raíz”. 

Nacido de él mismo, forjado de arcilla, ha logrado moldear su cuerpo y hasta para el viento ya 
es irreconocible por la integración “desde la muerte” hacia un espacio mayor en el que gobiernan los 
elementos, y el artista, libre, sin reglas, sin tiempo, se encuentra unido a la tierra.



La imagen esquiva de Reverón puede ubicarse en una dimensión panteísta, quien reclama que lo 
dejen perderse “si me oculto por tierra no vayan a recobrarme”, prefiere que lo dejen estar entre “el olor 
de las uvas de la playa” y asumirá diferentes máscaras, se ocultará entre múltiples identidades porque 
ha escogido retirarse y, a lo sumo, portará “un resplandor”. Ha perdido la figura humana, puesto que 
carece de pisadas, su figura es luminiscencia y es la única manera como vivirá en las piedras.

	 Finalmente, ¿cómo concibe el poeta al pintor?, ¿a cuál biografía responde su mirada?, ¿cómo 
se expresa el lienzo en el ejercicio escritural? Para León, Reverón siempre ha pertenecido al Todo, ha 
permanecido en la Edad de Oro, inocente, desprendido, con el único compromiso de servir a la luz. 
Como ya se ha estudiado, esa condición atrae particularmente al poeta porque dicha época corres-
ponde a un tiempo mítico de la humanidad; en el poema corresponde a la actualización de un mito. 
El escritor declara:

 un espíritu errabundo imaginó una edad en donde la naturaleza se ofrecía en sus dones y la armo-
nía modulaba los ciclos del cielo y de la tierra. En esa edad había concierto entre la muchedumbre de 
lo viviente. Los actos eran arena para las pisadas sin huella del deseo. Todo se podía ver directamente. 
Una gota de agua no difería, en sus destellos, de una estrella. 

El universo respiraba como los latidos, como las constelaciones, como los océanos. La sombra era 
la pausa que la música de la luz concedía a las cosas. Tiempo solar, no se dormía sino en la vigilia de los 
ojos abiertos. A esa quimera se la llamó edad áurea o dorada y fluía en el desamparo de la intemperie 
con su fuente de aguas secretas (1996:50).

Cuando León recrea a Reverón como un ser que ya se ha desprendido de las ataduras por reinte-
gración a la naturaleza y cada verso registra una necesidad de liberación, de trascendencia, transfiere el 
tiempo sagrado a la palabra. También las piedras, otra imagen empleada en el poema, simbolizan las 
“fuerzas superiores” y establecen “un vínculo con lo divino”, (Caballero, 2012: 31). 

En este sentido, “Rodríguez Ortiz las ha definido “como dureza y permanencia, como constancia 
mineral de lo que queda apegado (…)” (1979:51). (Op cit, 34).  “Reverón” culmina con la mención de 
las piedras, ya que todo en ellas supera la condición humana al connotar una analogía con la eternidad.
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Eleazar León sitúa al artista en un espacio, cuya arquitectura es la luz misma y lo incorpora a los 
elementos como materia esencial. Reverón se expresa desde la primera persona, pero despojado del 
cuerpo humano porque su voz se ha fundido en la unidad… nunca en el destierro, dado que la raíz 
lo sujeta a la tierra, al barro primordial. Así es como un Reverón indiferenciado, confundido entre los 
elementos merodea y prevalece sobre la  muerte sin más preocupación que pertenecer a la marea, a la 
lluvia, a la vegetación, al sol. Ya no hay azul, blanco ni sepia y “el poeta de la naturaleza” es el único que 
reconoce a “el mago de la luz”.
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Introducción

En nuestros tiempos estamos viviendo una época marcada por el ascenso de las potencias del Sur 
Global, tanto en la pantalla mundial de la cultura como en el campo del arte. Los cambios radicales de 
contenido en las viejas instituciones canónicos como las reconocidas bienales de Europa o las casas de 
subastas, antes enfocadas en los grandes artistas plásticos y las viejas cunas del arte como Roma y Paris; 
ahora dedicadas a vender el nuevo canon, conformado por artistas Latinoamericanos, y artistas del mun-
do Árabe. Estas dos regiones del mundo sobresalen como protagonistas dentro de este fenómeno. 

La edición número 56 de la Bienal de Venecia, actualmente en plena muestra, pone en evidencia 
esta nueva perspectiva. Encabezada por Okwui Enwezor, reconocido como el curador ‘poscolonial’, 
quien se autonombra como curador de ‘elsewheres’ (es decir un vocero de la multiplicidad de zonas mun-
diales fuera del centro de Europa y Norte América). Enwezor, como primer curador Africano y repre-
sentante del Sur Global, llamo esta edición de la bienal Todos los Futuros del Mundo, señalando así la multi-
plicidad del futuro del capital global, principalmente conformado de obras de contenido social y político. 
Su estrategia curatorial de carácter poscolonial se reconoce como parte de un giro paradigmático donde 
los cambios históricos y transformaciones transnacionales dominan la escena.
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Dentro del llamado giro geográfico que estamos viviendo actualmente, los lazos históricos entre 
Sur-Sur, como el Medio Oriente y América Latina apenas están capturando la atención de productores 
culturales. Dos exposiciones de arte organizadas recientemente en América Latina y el Levantino brin-
dan una dimensión visual de este campo transnacional, que apenas se encuentra en estado de desarrollo. 
En el 2005, el Ministerio de relaciones exteriores de Brasil patrocinó la exposición fotográfica Amrik - La 
presencia árabe en América Latina. Esta exposición toma su nombre de la pronunciación árabe de Améri-
ca Amrik. Ilustra una historia de integración árabe en los ámbitos artísticos, políticos, e industriales de 
Latinoamérica, resultado de varias olas migratorias durante los últimos 500 años. En el 2008 la muestra 
De Rasgos Árabes puso en evidencia un elemento presente en el arte de América Latina hasta el momento 
invisible: elementos árabes presentes en la arquitectura, el diseño y las artes plásticas, que llegaron a las 
Américas a través de la Inquisición española, y más tarde a través de las comunidades migrantes. Néstor 
García Canclini y Bernabé López García han analizado los contextos paralelos entre la frontera México 
/ EE.UU. y Marruecos / España, tema que ha sido abordados por el artista Español Antoni Muntadas, 
en sus dos vídeos Fear / Miedo (2005) y Miedo / Jauf (2007). En la historia cultural y económica de cada 
frontera, Muntadas ha encontrado paralelismos entre el papel del dólar y el euro, la obsesión por el pe-
tróleo y el gas, la mano de obra de inmigrantes árabes y de inmigrantes latinoamericanos, explotada a 
gran escala y de manera desechable por las super-industrias internacionales. El artista señala un punto 
clave acerca de la posibilidad de un diálogo nacido de contextos paralelos y no solo basado en historias 
coloniales, argumento que podría extenderse a otros ámbitos de cada región. La escena del arte contem-
poráneo podría llegar a ser un espacio posible de diálogo transnacional, por ejemplo, al abordar el tema 
de resistencias artísticas ante un sistema global de opresión Eurocéntrico, como propone Edward Said 
en su obra fundamental de los estudios poscoloniales, Orientalismo (1978), o bien el arte puede revelar 
al sistema entendido como la colonialidad del poder como propone Aníbal Quijano (2000), en su obra 
fundamental del pensamiento decolonial.

La intensión de este ensayo es abrir un dialogo sobre prácticas artísticas y estrategias de resistencia 
empleadas actualmente por el arte en estos contextos. Desviándose de los tropos habituales, precisos 
de los estudios culturales y los contenidos incluidos en catálogos de arte actualmente, esta presentación 
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Regina José Galindo 
Medellín, Colombia. Performance

Negociación en Turno, 2013 
Courtesy the artist and prometeogallery di Ida Pisani, Milan/Lucca
Fotografía: Víctor Robledo 
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Regina José Galindo 
Medellín, Colombia. Performance

Negociación en Turno, 2013 
Courtesy the artist and prometeogallery di Ida Pisani, Milan/Lucca

Fotografía: Víctor Robledo 
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contempla la obra de algunos artistas como ejemplos de resistencia de estas dos regiones durante el pe-
riodo contemporáneo. Este estudio presenta un dialogo alterno sobre la expresión de protesta y la pro-
ducción artística que tiene como fondo la megalópolis del sur, donde lo antiguo y moderno se entretejen.

El Cuerpo cómo sitio de protesta

‘Negociación en turno’ (Fotos 1 y 2) es un performance realizada por la artista guatemalteca Regina 
José Galindo, en una plaza de Medellín, registrada para el Salón (Inter) Nacional de Artistas de Colom-
bia n.43. Una cierta mañana en el centro de la ciudad, un grupo de voluntarios se ordenaron en fila para 
transportar un ataúd conteniendo a la artista, a la espera de su turno para trasladarlo y luego entregárselo 
al siguiente participante. A partir del ataúd la artista simboliza el pesar de la muerte y el peso de la paz. 
La muerte pesa. La paz también; principalmente en un país como Colombia, aunque su peso sea siempre 
mayor para algunos que para otros. 

“Mediante dicha acción, y en silencio, los voluntarios transmiten la idea de la muerte entre aquellos 
que se hacen responsables estoicamente; en la certeza de que si doblan las rodillas, el peso se hará más 
fuerte para los demás” dice Regina.1 Por detrás de ese acto existe una reflexión política relativa al proceso 
de paz en Colombia, así como una comparación con la negociación que hizo Guatemala en 1996. 

“El performance refiere a dos países que han sufrido significativos conflictos sociales a causa de la 
guerra civil y que abrieron el debate por la negociación. Negociaciones de paz donde los ciudadanos de-
berían participar activamente para arribar a acuerdos fundamentales que no terminen en letra muerta”. 2 

Para Galindo, la idea de la muerte es mucho más intensa en países como el suyo, que han experi-
mentado conflictos muy agudos y van desmenuzando gradualmente la coherencia del tejido social. Es 
por ello que su obra focaliza la atención sobre el compartir la carga, sobre el concepto de una responsabi-
lidad equitativa. Desde dentro del ataúd, Galindo contaba y emitía sonidos indicativos como la señal de 
cuándo pasar el ataúd de mano en mano, para entregarle el peso al grupo siguiente de voluntarios. 

1	 	  http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-13125410

2	 	  Ibid.
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Ella nos dice:  “Todo ciudadano debería ser consciente de los procesos políticos y económicos que 
tienen lugar en su país. Se trata de una responsabilidad que debe ser soportada e igualitariamente acepta-
da por todos”. 3

Galindo supo notar que el proceso de paz en Guatemala se aceleró y condujo a partir del interés 
de los poderes económicos,  los cuales se vieron urgidos a firmar acuerdos con los Estados Unidos. Nos 
cuenta: “El proceso de negociaciones en Colombia tiene lugar en forma análoga, en cuanto a las con-
versaciones sobre negociaciones económicas; esto debería generar preguntas y darse a conocer para ser 
comprendido y debatido por la sociedad.” 4

Aunque el acto de transportar un ataúd conteniendo una persona viva podría ser entendido como 
una expresión macabra, para la artista es un acto de vida y no de muerte. La vida y la muerte son las cosas 
más importantes en su trabajo; son las dos caras de una misma moneda. Las representaciones de Galindo 
son mundialmente consideradas tanto impactantes como violentas, pero no son el resultado de una pro-
vocación vacua; en todas ellas se lee un manifiesto de crítica social. 

Regina emplea el cuerpo como un área en la que tal intercambio genera sentido, que es el carácter 
poético de todas sus obras, a las cuales ella denomina “actos psico-mágicos” (un término que toma pres-
tado de Alejandro Jodorowsky).

Ese mismo cuerpo como área otorga énfasis al elemento trágico; por ende, es depositario de una 
fuerte carga emocional. Según Levi-Strauss5, la sesión chamánica – que opera en el cuerpo a través del 
lenguaje, cambiando su estatus al seguir métodos que serían incomprensibles si el cuerpo no fuese en sí 
mismo un lenguaje – requiere la presencia del chamán, del paciente y del público. Cada uno de los partici-
pantes colabora en la sanación, implicándoles participación en el dolor, al cual, como a todas las cosas, se 
lo entiende como “vínculo social” en contraste con nuestra creencia de que el dolor constituye un “vín-
culo orgánico” con su causalidad objetiva. 

3	 	  Ibid

4	 	  Ibid

5	 	 C.Levi-Strauss, Antropologiastrutturale, cit., pp. 189-209.
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Su trabajo explora las implicaciones éticas universales de la injusticia social; aquéllas relacionadas al 
maltrato racial, de género y otras arbitrariedades emergentes de la desigualdad en las  relaciones de poder 
que operan en nuestra sociedad actual.   

Aunque su trabajo siempre rescata referencias de los estratos más bajos de la sociedad, y de las mu-
jeres en particular, también refiere a tópicos globales, tales como la violencia masculina impenitente, la 
marginalización, la subordinación, y la tortura. En definitiva, concierne a todos aquellos ‘otros’ sujetos 
de la violencia.

Galindo posee la capacidad de transformar a la audiencia en estrategias estéticas diseñadas para 
acentuar la fragilidad, el sufrimiento y la potencia de su impacto sensible sobre la sociedad humana. 

En su obra, el cuerpo deviene el objeto/sujeto de la representación, adquiriendo entonces una signi-
ficación comunitaria. El cuerpo Comunidad deja de ser el “medio” por el cual se comunican los cuerpos 
individuales para convertirse en el “área” en el cual se expresa su sentido, y en el cual los individuos partici-
pan como fragmentos o círculos del cuerpo Comunidad. Donde circula el orden simbólico que compone 
las energías de cada cuerpo humano con aquellas de otras personas, animales, la tierra y el cielo. 6

Este intercambio ininterrumpido de vínculos e influencias impide que el cuerpo sea visto como 
una realidad natural; padece en cambio como una filiación social.  

Como Galindo se inició como artista en el mundo de la poesía, sus acciones permanecen permea-
das por el discurso poético. No concibe al cuerpo como un mecanismo aislado, como tampoco le adju-
dica a la concientización una autonomía tal como para hacer del cuerpo un objeto entre otros. Concibe 
al cuerpo como un punto de partido desde el cual conocer al mundo, porque para el mundo ya ha sido 
originalmente revelado. 

En El ser y la nada, Sartre sostiene que el cuerpo es el centro de sus percepciones y actividades, y es 
gracias a ese cuerpo que puede aprehender el mundo desde una cierta perspectiva:

6	 	 Galimberti  U, I l  Cor po ,  GiangiacomoFeltrinel l iEditore, Milano, 2014, p.33
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Mohamed Allam 
YRAKSA Project de Mohamed Allam, 2005 - 2012

Fotografía: Mohamed Allam
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Mohamed Allam 
YRAKSA Project de Mohamed Allam, obra del artista Ahmed Sabry

Fotografía: Ahmed Sabry, YRAKSA Project por Mohamed Allam (2012)
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En tal sentido mi cuerpo está en todas partes en el mundo....Mi cuerpo está coextendido con el mundo, expandido sobre todas 
las cosas, y al mismo tiempo, está condensado en un punto único que las cosas indican y las cuales soy yo, sin ser capaz de saberlo. 7

Esa idea existencialista se anuncia en la obra de Galindo. Al usar la esfera pública como lugar apro-
piado para el debate de cuestiones de interés colectivo, Galindo reclama el concepto de “el espacio público 
ideal es aquel del conflicto permanente”8. El espacio público no es entonces simplemente el espacio público, 
sino, si tomamos la aserción de Sartre literalmente, un cuerpo socio-político en el cual todos estamos li-
gados. El cuerpo individual existe coextendido con el mundo y el mundo está coextendido con el cuerpo 
del individuo. Se trata de una relación porosa.

Es en esta medida donde las obras de Galindo adquieren su carácter político. El discurso crítico de 
sus actuaciones se articula a veces en las calles, en contacto directo con los problemas que afectan a los ciu-
dadanos comunes. Su obra procura redescubrir el proyecto utópico de debatir a la sociedad en la esfera pú-
blica, estimulando la participación de los espectadores como parte del arte. Sus intervenciones son cerca-
nas al activismo político, o, como dice Jacques Rancière “una perturbación del orden visible de la estructura social” 9

El arte de Galindo cuestiona al status quo con preguntas incómodas – intenta comprender la reali-
dad como histórica y conflictiva antes que natural y armoniosa, alentando el testimonio de aquellas vo-
ces excluidas de la saga nacional de Guatemala.  

El Cuerpo como sitio de protesta en prácticas colectivas

La estrategia de Galindo de sacar el cuerpo del marco de lo natural presenta un contraste entre la ar-
monía hallada en el mundo biológico, mostrando de esta manera el conflicto creado en las historia nacio-
nales del estado que convierten lo natural en un acto siniestro, alejado del reino animal, la flora y fauna. 
Esta estrategia funciona al confrontar a el observador con la función social del cuerpo y los particulares 
rituales humanos de procreación, vida y muerte, entre otros tantos. Al cambiar los códigos aceptados de 
la vida posmoderna en esta obra, la artista protesta la normalización de violencia tanto a causa de el cuer-

7	 	  J. P. Sartre, Being and Nothingness, pp.395-396

8	 	 I .Candela, Una conversación con David Harvey, El Pais, 8 September 2007, p.II.

9	 	  I. Candela, Art in Latin America, in J. Rancière, The Politics of  Aesthetics, op. cit., p.70.
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po del estado como por la sociedad misma. Es interesante señalar su forma de participación en estos ritos 
de sacrificio y abyección del cuerpo como herramienta de protesta. Una participación irónica tal vez, 
puesto que no se crea con el fin de aceptar las normas violentas sino de visibilizarlas y para enfatizar una 
imagen invertida de esta realidad. A tráves de un propuesta compuesta de una amalgama de vida y arte, 
Galindo revela la realidad de lo grotesco-social, que permea los ángulos de lo real-vivido. Así la artista 
pone esta experiencia de vida en consideración como un sistema anti-natural real, en el cual cada uno de 
nosotros participamos. Galindo convierte su cuerpo en lenguaje artístico para protestar a el Estado y su 
historia de conflicto (lo inverso de la armonía del mundo natural) como su herramienta de resistencia a 
un sistema tan amplio e invisible, que invade y destroza cada rincón de el territorio del cuerpo. El uso del 
cuerpo como estrategia de protesta, el cuerpo como lenguaje, se encuentra también en la obra performa-
tica del artista Egipcio Mohamed Allam.  

En Yraksa, (Fotos 3 y 4) Allam nos presenta la imagen de su cuerpo iluminado por la luz de un sol 
desértico, un cuerpo presente en un lugar público de el Cairo. Semi-cubierto por un corriente fonda roja, 
de esos fácilmente encontrada en las tiendas de lencería popular del centro de esta ciudad; el artista carga 
un equipo militar antimotines; además de llevar casco, botas y bolillo militar. Así haciendo referencia a 
las imágenes de la revolución Egipcia del 2011 que le dieron la vuelta al mundo, su exceso y exploración 
mediática,  enfatizando los instrumentos militares y su capacidad destructora.

El artista hace uso de su cuerpo para meditar sobre lo privado y lo público, lo femenino y lo mascu-
lino. Así generando una imagen dual que habla del acto de matar como acto público y violento del estado 
mientras simultáneamente enfatiza el espacio privado y la acción de procrear. Por medio de este lenguaje, 
crea un espacio donde es posible visualizar el cuerpo queer, contrastándolo con las imágenes nacionales 
publicadas en periódicos locales e internacionales. Cuando Allam propone exponer esta imagen en un 
espacio expositivo del Cairo, bajo el título de Askary, soldado en Árabe, se le pide que cambie el nombre 
debido a que este podría representar un problema de seguridad. Al verse obligado a cambiar el titulo de 
la obra, el artista convierte la palabra en una especie de anagrama, escrito en inglés e invirtiendo el orden 
de las letras como estrategia para llegar a la palabra Yraksa. La imagen del soldado en la obra de Allam 
representa un personaje que problematiza el soldado nacional Egipcio tan reconocido por un público 
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A la izquierda
Larissa Sansour
Land Confiscation Order 06/24/T, 2007
Video, 10’ 45’’

Fotografía: Larissa Sansour

A la derecha
Larissa Sansour
Land Confiscation Order 06/24/T, 2007
Video, 10’ 45’’

Fotografía: Larissa Sansour
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acostumbrado a la imagen de el soldado ultra-masculino, representante del estado, que sale a maltratar en 
plena luz del día.

De esta imagen Allam crea una serie variación de esta obra, el artista le pide a algunos amigos que 
intervengan y participen en la imagen. Ahmed Sabry por ejemplo lo hace intercambiando las piernas de 
Allam por parte del cuerpo del famoso ratón Mickey, símbolo del imperio neoliberal. De esta forma Sa-
bry utiliza un lenguaje estilo pop, característico de su obra personal, donde el cuerpo de Mickey aparece 
dislocado, mostrando la caricatura como un símbolo tanto odiado como idolatrado. 

La intervención de Sabry introduce la posibilidad de una critica al estado: se hace visible el rol de po-
der que jugó y que juega el estado Norte Americano en los sucesos gubernamentales antes y después de la 
revolución en el Cairo. Después de las elecciones democráticas se empieza a destapar el crucial papel de el 
estado Norte Americano en esta revolución además de su marcada influencia en los eventos posteriores. 
En medio de esta realidad, esta obra representa un espejo de el momento en el cual el público empieza 
a comprender el poder apremiante que posen los Estados Unidos aun durante el periodo de revolución 
y reconstrucción de gobierno. Este momento heterotópico se ve capturado en pequeños detalles como 
los zapatos de Mickey Mouse o como un breve mensaje de texto, por ejemplo cuando poco después de la 
primera elección que siguió los sucesos de Tahrir, se publicó un texto de un asesor político del gobierno 
egipcio a un colega, anunciándole el final de la presidencia de Morsi, candidato de la Hermandad Musul-
mana que entro al poder después de las manifestaciones por procesos democráticos y quien fue despe-
dido tácticamente por ser visto como una amenaza para el estado Norte Americano. El texto advierte: 
“Madre nos acaba de avisar que dentro de una hora tenemos que dejar de jugar,”[1] En Egipto se hace 
uso de un apodo sarcástico para referirse a los Estados Unidos ‘Madre America’. Así, la imagen del solda-
do egipcio con la piernas de Mickey Mouse hace énfasis a el momento público en que la prensa pone en 
circulación este mensaje de texto, revelando un sentir general de ser títeres de dicho imperio.

También bajo la mirada de Sabry el bolillo militar de guerra se convierte en la barita mágica que 
usa Mickey Mouse en la mítica y mágico obra Fantasia, caricatura icónica de Disney creada en Norte 
América (1940), como adaptación del poema de el Aprendiz del Brujo, escrita por Goethe en 1797. 
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A la vez  su comentario le apunta a el poder dictatorío imperialista y señala la alquimia ritual que 
abarca Allam, como cháman posmoderno; o quizás como un chaman-nahual y guerrero como aquel 
que describe Carlos Castañeda en su perfil del brujo Juan Matus, quien se convierte en un cuervo para 
percibir el mundo en negativo.

Yraksa refleja una red de amigos artistas que han creado sus propios espacios artísticos indepen-
dientes dentro de la escena local, espacios que representan una infraestructura alterna y paralelas a otros 
centros culturales y espacios de arte en el Cairo, que están divididos por una ideología nacionalista, ya 
que son representantes culturales del estado Egipcio además de otros espacios como es el Instituto Goe-
the de Alemania, la Galería Townhouse (propiedad de un galerista Canadiense y patrocinado por una 
beca de Ford). Con sus prácticas colectivas y por otros ejes que abarcan el papel social del arte, estos artis-
tas representan una propuesta alternativa, y alterna al panorama cultural artístico territorializado.

Si bien los artistas modernos del pasado utilizaban referencias históricas locales para intervenir en 
el espacio de lo político, como por ejemplo lo hiso en su momento el surrealismo internacional, al crear 
un idioma propio que se resistía a el concepto eurocéntrico de la universalidad. Así Galindo y Allam 
crean hoy otro tipo de universalidad, basada en los sucesos del sur global. 

Estos dos artistas pertenecen a una generación contemporánea que usa el cuerpo para intervenir 
en el imaginario social, para transformarlo en un idioma capaz de cuestionar a el estado y sus normas 
sociales, a través de intervenciones y/o imágenes que funciona como reflejo (un espejo donde el público 
percibe a un cuerpo que actúa de manera invisible en el lenguaje visual de lo cotidiano).

Territorios y estrategias de resistencia

En la concepción del mundo árabe, el lenguaje oral ha sido históricamente el máximo reservorio de 
cultura, identidad y orgullo. A partir del siglo séptimo, ha sido el Corán el que ejerce la mayor influencia 
en la cultura y la literatura árabe. Se le otorga entonces mayor importancia a la palabra empeñada que a 
cualquier promesa puesta por escrito. La famosa expresión KalimaSharaf – ‘palabra de honor’ en árabe – 
conlleva la idea de que una promesa traicionada trae como consecuencia el reproche inmediato. Bajo tal 
perspectiva, el video de Larissa Sansour, Land Confiscation Order 06/24/T (2008) (en español podría 
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ser traducido como Orden de confiscación de tierra 06/24/T) (Fotos 5 y 6), apunta a explorar la necesi-
dad de restaurar en la imagen (concibiéndola como palabra), la sustancia y el peso que alguna vez encarnó 
– tanto física como metafóricamente. 

El video explora las promesas asumidas en el marco de la globalización y la perspectiva subyacente 
de un futuro libre de fronteras geográficas y nacionales. Lo hace investigando el valioso espacio individual 
y privado – un espacio que irónicamente sólo se obtiene a partir de la negociación pública y colectiva. La 
obra es un corto muy autobiográfico que Sansour realizó en 2008. El gobierno Israelí oportunamente 
le envió una carta a su familia anunciando que la tierra y la casa que habitaban serían confiscadas por el 
estado Israelí para construir un camino exclusivo  para  colonos, para lo cual se debía atravesar el predio 
habitado por ellos y por lo tanto expropiar las zonas aledañas. No fue tanto el tono del documento lo que 
impactó a Larissa negativamente, sino el modo en que fue expedido. En lugar de enviárselas por correo, 
se les dejó la carta bajo una piedra en el terreno de propiedad de la familia. Se trata de una táctica habitual 
que el estado de Israel practica sistemáticamente para comunicarse con los palestinos. 

En el video, la artista explora la territorialidad como constitutiva no sólo de la identidad nacional 
sino también de la personal. La obra se compone entonces como un réquiem a una pequeña parcela de 
tierra y a una casa de piedra. Y se transforma en un tributo al sueño de la viabilidad de un estado nacional, 
revelando la identidad palestina como a una entidad erosionada día a día no sólo por causas políticas y 
culturales, sino también geográficas. En tal carácter, el video indaga la idea de la percepción del yo pre-
figurado por restricciones impuestas por el otro. Aunque es su hábito aparecer en cámara, para esta obra 
Sansour escogió hacerse a un lado y contar la historia de desposesión de la propiedad familiar a través 
de su hermana y de su hermano. Mediante el recurso de embozar la vivienda por completo con un paño 
negro, logra que tanto la casa como la tela cumplan la función ritual del reconocimiento de la pérdida 
material y geográfica, simbolizando además el gesto evocativo de la identidad nacional desmantelada por 
la ocupación militar y la política internacional. La imagen fantasmagórica por un lado, sumada al género 
documental del material de archivo mostrando soldados israelíes en la entrega del edicto de confiscación, 
ubica a la obra en un territorio desleído que oscila entre la nostalgia introspectiva y la más cruda realidad. 
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Lorena Méndez Barrios y La Lleca
Performance La Novia en el Reclusorio Norte de hombres 
Ciudad de México 2009 
Foto documental de performance

Fotografía: Archivo La Lleca



86

Larissa Sansour nació en Jerusalén y se crió en Belén. Como otros artistas palestinos nacidos en 
Cisjordania en los años 70, su experiencia de vida transcurrió bajo la ocupación militar de Israel. Y fue 
forzada a dejar Palestina después del primer levantamiento (Intifada) de 1988.

Así Larissa Sansour describe el concepto y la aplicación de su practica artística:

	 “Resulta difícil el separar al arte de su directo contexto político y social. El arte jamás opera en 
el vacío. A mí me resulta difícil hablar de mi experiencia personal sin referirme a la realidad política del 
ámbito en el que estoy inserta. De algún modo, mi interés por Palestina se genera en gran medida por ser 
originaria de allí, y por haber experimentado de primera mano una de las mayores injusticias del mundo. 
Como creo firmemente que la cuestión palestina está en el centro de una 	 serie de problemas mun-
diales, no se la puede aislar como a una mera aflicción local”. 10 

Gran parte de los elementos de esta pieza logran transmitir una impresión a la vez sutil y vigorosa 
de la identidad palestina, con rasgos a menudo desconocidos. Con recurrente frecuencia, los palestinos 
son objeto de interés de documentales, pero el hecho de introducirlos en el video, convierte a la obra en 
un comentario sobre la lucha de poder que los involucra. Por cierto, la obra refleja el hecho de que al no 
tener estado, los palestinos viven en un limbo, en tanto su patria se va minimizando como un punto de 
fuga en el horizonte. 

Palestina. El sólo pensar en Palestina resulta en reminiscencia. Desde la exuberancia de los naranja-
les hasta la copiosidad de los olivares, se podrían dar incontables ejemplos de que antes de la creación de 
Israel, la sociedad Palestina prosperaba en todos los aspectos del emprendimiento humano. El imagina-
rio ético asociado hoy con Palestina es el de la violencia que decima al pueblo y a la tierra a manos de un 
Israel sionista y beligerante.   

La situación actual del pueblo palestino es crucial y gravemente anómala. Los palestinos poseen todos 
los atributos de un estado nacional – una historia común, una lengua, un conjunto de tradiciones, una cul-
tura nacional, instituciones nacionales, un representante oficial – pero los israelíes se niegan a reconocerlo.  
En un mundo en que el estado de excepción se ha hecho regla, Palestina se convirtió en el no-estado 
10	 	 Interview conducted by KhelilBouarrouj. Edited by Maia Tabet and KhelilBouarrouj.
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excepcional sine qua non. Privados de los derechos políticos y civiles que solían regir sus vidas, desde que 
se transformaron en refugiados, los palestinos vienen siendo gobernados por convenciones de las Nacio-
nes Unidas y alguna aplicación ocasional y arbitraria del derecho internacional.

Palestina fue históricamente construida con piedra porosa y monocromática; muchos podrían per-
cibirla como singularmente degradada.  No obstante, se transluce la aspiración de la artista  por darle 
dignidad con un sentido que otros no podrían apreciar. Muchas culturas de la antigüedad recurrieron 
al monumentalismo arquitectónico para representar simbólicamente el poder político del gobernante, y 
aún más, del estado mismo. Tales estructuras arquitectónicas cumplían la función de reflejar el ejercicio 
de poder por parte del estado y de la represión de que ese estado era capaz.   

La obra habla del concepto de “Una tierra sin gente para gente sin tierra”. En su mirada al pueblo Pa-
lestino, se ve reflejado el concepto de cuerpo-territorio tal como lo describe Sartre: Mi cuerpo está en todas par-
tes: la bomba que destruye mi casa también daña mi cuerpo en tanto que mi casa era ya un signo de mi cuerpo. (Sartre 1984:325)

El teórico Rashid Khalidi rechaza toda noción de una identidad palestina fija e inmutable. Plantea 
en cambio que toda identidad se “construye”, se entreteje con múltiples “narrativas”. 11

A fines del siglo diecinueve, la mayoría de los habitantes de Palestina se consideraban a ellos mismos 
otomanos, árabes, musulmanes o cristianos, miembros todos de familias diversas y extendidas, y así en 
más. Pero ya entonces se podía detectar un sentimiento de “palestinidad”, y no sólo a nivel de la élite. De he-
cho, Khalidi sostiene que la élite a veces caía en cuenta de la especificidad de la identidad palestina cuando 
los campesinos pobres expulsados de sus tierras se radicalizaban para enfrentar a la colonización sionista. 

Un país privado de su cultura existe sólo en una vacuidad a-histórica. Sin el sentido de una antolo-
gía, un grado de introspección sobre nuestra procedencia y la naturaleza de nuestro ser en consecuencia, 
no puede haber una teleología; ni existir un desarrollo proyectado hacia un fin. Sin cultura, en el mejor de 
los casos los pueblos se encuentran a la deriva de las propias coordenadas de la historia, necesarias para 

11	 	 Khalidi R., Palestinian Identity, Columbia University Press, New York, 1997.
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producir un argumento coherente, tanto social como político, en el presente y más aún en forma decisiva 
hacia el futuro. 

Tanto la cultura como las instituciones presuponen formas de participación social. Es en tales momentos 
de participación que la estética es capaz de abrir un espacio donde dejar surgir a la pluralidad y a la diferencia. 

Decolonialidad y practicas colectivas 

¿Como resistir la territorialidad impuesta por el estado sobre el paisaje natural como acto vio-
lento? El reconocido autor de la teoría de la colonialidad del poder Aníbal Quijano narra como el 
modelo de centro-periféria fue concebido para encarnar el capitalismo global como un paradigma de 
poder después de la segunda guerra mundial.12  Mostrando como en consecuencia se crearon centros y 
margines, invasiones y despojamientos, así repitiendo los roles coloniales en una infinidad de espejismos 
contemporáneos. Sansour  por ejemplo, en su obra habla de los contratos de palabra rotos entre vecinos 
y el juego de poder detrás de estas transacciones de dominación, describiéndolas como “una tierra sin 
gente para gente sin tierra.” En su performance ella viste los tres protagonistas de negro (la hermana, el 
hermano, y la casa tomada por el estado), para significar la perdida del territorio y el rito de luto. 

La Novia, (Fotos 7) obra de la artista Mexicana Lorena Méndez-Barrios, brinda otra mirada a la 
idea de familia, los roles de genero masculino y femenino y la violencia del territorio del estado. El per-
formance de la Novia consiste en entrarse al mundo de la cárcel. Ella se viste de novia y se presenta ante 
un grupo de hombres recluidos en el lugar. Una ves en la cárcel la artista le cuenta a los presos de lo que 
se trata el arte de performance y como este puede ser usado para crear un espacio de afecto y de dialogo 
mutuo. Mientras el performance esta en plena acción, y mientras habla con ellos les unta un poquito de 
crema en la cara y los manos. 

Al final invita a los encarcelados a participar en talleres y obras de performance como parte de su 
grupo de artistas-activistas llamado La Lleca, un grupo ya reconocido en el mundo de arte y beneficiarios 
de una beca de la Fundación Jumex. Ella es fundadora de este grupo el cual toma su nombre del modismo 
usado dentro de la cárcel para referirse a la calle. La Lleca se dedica a hacer performance dentro de las cárce-
12	 	 Quijano, Aníbal. “Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina.” (2000).
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les públicas de la Ciudad de México, con el motivo de cambiar la criminalización de la pobreza y el sistema 
patriarcal. Esta obra es parte de una práctica colectiva a largo plazo, es el inicio de una relación que critica la 
institución del matrimonio y lo saca de su marco normalizado para examinarlo como rito social y ceremo-
nia de el estado.  Méndez-Barrios se viste de novia para hablar de la territorialización del estado y como este 
divide el territorio de la ciudad por ejes de clase social; ejes que traen castigos a aquellos que intentan cruzar 
estas líneas invisibles pero divisorias. La artista se viste de blanco para hablar de la violencia patriarcal del 
proceso de criminalización ciudadana, y de la experiencia de pobreza extrema como resultado de una legis-
lación transnacional (como realidad explotativa máxima de los recursos humanos y los recursos de la tierra).

Aunque ambas artistas tratan temáticas diferentes en sus prácticas, Sansour y Mendez-Barrios se acer-
can en su manera de resistir las normas del territorio del estado. Ellas intervienen en los ejes formados por 
el estado, y trabajan en territorios contestados por este mismo, por ejemplo trabajando en zonas de crisis 
donde ponen a prueba la manipulación nacional, como en las cárceles o el territorio robado por el estado. 
Sansour medita sobre el contrato roto entre el estado Israelí y el pueblo Palestino; mientas que Méndez-Ba-
rrios lo hace sobre los contratos de compromiso social que se rompe dentro de las cárceles, como territorio 
de el estado donde las personas recluidas se ven forzadas a encarnar un rol de hiper-masculinidad como los 
sujetos endriagos de los que habla Sayak Valencia en su concepto de Capitalismo Gore. 

En La Novia, Méndez-Barrios saca a el personaje central de la novia, esta quien lleva un velo blanco, 
fuera del marco hetero-normalizado de la institución matrimonial. Lo hace como una insurrección, en 
contra de las normas sociales y las normas existentes en las cárceles.  Así Méndez-Barrios describe el con-
cepto y la aplicación real de la obra:

Yo hago una autorización de la seducción para pasar a la reflexión… la gente esta acostumbrada a 
que solamente hay una manera... en la que se ha visto el cuerpo [de la mujer]. Es una cuestión muy fuerte 
que allí del patriarcado. … hago como un giro a la manera de mostrarte frente al otro. Y es solo para en-
trar al trabajo afectivo. Porque efectivamente, los chicos en las entrevistas que tenemos dicen claro, en un 
principio había un cierto morbo, o un cierto deseo y dice después, la quieres porque con ella hablas, con ella 
piensas, con ella sueñas.13

13	 	  Méndez Barrios, Lorena. “Apuntes de una performancera en acción.” (2011).
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Por medio de este performance, Méndez-Barrios propone y establece un compromiso con los en-
carcelados: su propósito es invitarles a trabajar con el lenguaje del cuerpo y por medio del performance 
encontrarse con el otro, ese otro también encerrado, cambiando aunque sea por pequeños instantes las 
jerarquías de la cárcel atreves de el encuentro entre encerrados, artistas, voluntarios y activistas. Juntos 
abarcaran temas como el espacio de la clase social como hegemonía del estado y el territorio patriarcal 
tanto público como privado. Su único público son los mismos participantes y creadores de la obra. Los 
demás percibimos la obra por medio de la documentación presentada por el grupo, como un vistazo a 
estos momentos en el que solo observamos desde lejos.

Cuauhtémoc Medina describe una tendencia que encuentra en las prácticas artísticas contempo-
ráneas Mexicanas, donde el artista visual deja de ser aquel que presenta una síntesis cultural y en cam-
bio toma el rol de alguien que demuestra su perplejidad bajo la circulación de  estas problemáticas y su 
significación.  Pero Méndez-Barrios no conforme y más allá de mostrarse perpleja por los símbolos de 
dominación y sometimiento impuestos por el estado y el mundo social, intenta generar un espacio de 
cambio por medio del dialogo y atreves del arte. La historiadora Mónica Mayer considera este como un 
dialogo entre artista-feminista y el Otro, el opresor, representado por el hombre encarcelado, o también 
el otro representado por el estado castigador. Tal como lo hace Allam y Galindo, también Méndez-Ba-
rrios señala una nueva lectura querer sobre el cuerpo humano y de un sistema no-visible de dominación 
nacional y opresión social. Además de presentar también un giro al significado del acto social-tradicio-
nal de el matrimonio. 

Conclusión 

En los presentados casos de estudio, los artistas globales del sur y sus prácticas artísticas siguen 
siendo de alguna manera clasificados como representaciones nacionales al ser mostrados en la pantalla 
global. Es decir, donde sus obras llegan a ser vistas y explicadas solo desde la mirada cerrada y lejana de 
la historia o interpretados por los detalles biográficos de estos artistas. Sin embargo, Sansour argumenta 
que aunque sus obras sean inspiradas por asuntos locales, también tienen la profundidad de referirse a 
algo más allá de lo local, desde su carácter de catalizador que revela ejes transnacionales y puntos de con-
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tacto entre otros ejes. Se podrían entender como tácticas de resistencia que buscan primero visibilizar lo 
que el estado quiere mantener escondido, para luego intervenir y presentar al público una nueva manera 
de pensar y actuar. 

El teórico poscolonial Ngugi wa Thiong’o entiende este punto de contacto como una noción de un 
cierto humanismo construido de la inconmensurabilidad de miles de idiomas cargados de experiencias. 
Que también relaciona con lo que genera o crea su opuesto: la posibilidad radical de una comunicación 
facilitada por estas diferencias. Como lo dice Walter Benjamín en sus meditaciones sobre la traducción, 
esta no es vista como perdida de entendimiento sino como un elemento enriquecedor que apoya a la 
creación y expresión de un lenguaje hecho por múltiples entradas. En todas estas practicas artísticas es el 
cuerpo que se convierte en el medio de dialogo, proyectándolo de la esfera privada a la esfera publica. En 
lugar de verlo como una vulnerabilidad, el cuerpo lo retoman como sitio de fuerza y base para resistir a 
las normas del sistema.
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Otras maneras de vivir
La práctica artística como estrategia para construir nuevos mundos desde el sur

Ana Paula Camargo
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Resumen

Otras maneras de vivir es una reflexión que gira entorno a la vida, el trabajo, los otros, el tiem-
po, el mundo (como construcción social), las relaciones, y cómo estamos vinculando todo esto en el 
contexto contemporáneo. Se cuestiona cuál es el lugar de la práctica artística y de los que la ejercen en 
el contexto actual, donde el capitalismo ha captado todas las energías creativas y vitales de los seres 
humanos. Algunos conceptos presentes en mí mientras escribía este texto son los siguientes: Econo-
mía afectiva, Filosofía de la Liberación, Zonas temporalmente autónomas, Intercambios anti-produc-
tivos, Singularidad y comunidad.

Es un texto que surge de mi experiencia personal, pero que está atravesado por la influencia y el 
contacto que he tenido con muchos compañeros de viaje. Muchos de estos encuentros han sido cara a 
cara (entre pares), pero también a través de textos que llegaron a mí oportunamente, entrevistas escu-
chadas, clases atendidas. Mi reflexión está pues, llena de referencias venidas de todas partes. Escribir 
este texto consistió en hacer el ejercicio de digerir todas estas vivencias.
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Fotografía: Lala Nómada
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Introducción

La presente disertación surge de experiencias y reflexiones tenidas a lo largo de los últimos 
años, en diferentes espacios y proyectos, en compañía de diferentes comunidades. Así que es impor-
tante aclarar que este texto se conforma a partir del trabajo de muchas personas y contiene los sentires 
e ideas de gente diversa, de diferentes partes del mundo y contextos, que de alguna manera he proce-
sado dentro de mi práctica artística para convertirlo en una experiencia personal.

He sido también influenciada por el pensamiento de la Filosofía de la Liberación y otros movi-
mientos sociales que desde finales del S.XX e inicios del XXI se han planteado otra forma de vivir y 
de convivir. 

Todos estos movimientos, que en algún momento llegan incluso a ser insurreccionales, tienen 
algo en común: la pregunta sobre cuál es la vida que queremos vivir. Por supuesto que para llegar a 
esta pregunta existe antes el reconocimiento de que la vida que se nos obliga a vivir no la aceptamos 
y mucho menos la queremos. De que el plan maestro que tenemos que seguir para sostener este orden 
del mundo nos parece inhumano o subhumano. Y cuando pienso en esto, y para conectarlo con uno 
de los pocos momentos donde aparentemente nuestra opinión cuenta (y estoy hablando aquí de los 
procesos electorales, que fungen como nuestra oportunidad de elección entre ‘diversos’ órdenes polí-
ticos) me viene inmediatamente a la cabeza esta frase que ya se ha vuelto algo conocida cada vez que 
nos llaman a legitimar su sistema: Nuestros sueños no caben en sus urnas.

Así que ante el actual estado de las cosas, cada uno de nosotros ha decidido si quiere luchar, si 
quiere resistir, si quiere cambiar o desertar y desde donde. Los que hemos decidido devenir sujetos de 
acción hemos ido construyendo o sumándonos a diversas trincheras.

Como muchos antes que yo, he llegado a concebir el terreno de la práctica artística y cultural 
una de las trincheras idóneas para ensayar (en el sentido de probar) nuevas configuraciones de la rea-
lidad, si pensamos la realidad como una construcción colectiva que nos contiene pero que al mismo 
tiempo tiene plasticidad y se va transformando.
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En su versión anticapitalista, el arte sería una trinchera más, una entre muchas otras, ya no es 
pues un territorio de élite o el lugar de los ‘elegidos’… Desde los años 60s se ha convertido en otro lu-
gar desde el cual cuestionarse y cuestionar el mundo. 

Se trata cada vez menos de la expresión individual y cada vez más de la manifestación y confor-
mación de una comunidad que se plantea su propia práctica como una investigación que genera cono-
cimiento dentro de un determinado marco estético (conocimiento que se materializa a través de una 
multitud de medios y formatos, que generan a su vez vínculos, experiencias y objetos); y que busca 
configuraciones alternas donde quepa lo que no cabe en este mundo. 

Es así que desde hace algunos años venimos ensayando la generación de zonas temporalmente 
autónomas a través de la práctica artística. Estos espacios nos han servido para experimentar y cues-
tionar varias cosas. 

Una de ellas es la creación de comunidades donde los intercambios estén regulados por otras 
lógicas distintas a las impuestas en nuestro actual estado existencial. Se ensaya entonces la construc-
ción de comunidades basadas en lo afectivo, de donde deviene una economía, oponiendo esta idea a 
la de comunidades construidas a partir de lo monetario, donde todas las relaciones se ejercen bajo esa 
lógica. Hemos rechazado esa configuración social porque en ese tipo de sociedades los únicos roles 
que se nos asignan son los de productores o consumidores. Buscamos entonces la creación de una 
economía de los afectos, porque no queremos ser ni productores ni consumidores en el sentido en que 
se entiende dentro de la ideología capitalista.

Las zonas temporalmente autónomas también nos sirven para plantearnos preguntas que en 
otro contexto no tendríamos la posibilidad de plantear. Y aquí hay algo muy importante que tenemos 
que dejar claro: la intención de cuestionarse no tiene como objetivo inmediato encontrar un respues-
ta única y definitiva, absoluta. Por lo tanto tenemos muchas preguntas y pocas respuestas. Nuestra 
forma de respondernos es sólo temporal: se trata de probar, en la práctica y el encuentro con los otros, 
diferentes constelaciones, sintiendo el flujo de las mismas. 
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Más que establecer un nuevo estado de las cosas, en estas comunidades la forma específica de 
operar consiste en ensayar y cuestionar, e intentar responder en la misma práctica.

Nos damos cuenta de que hemos perdido nuestras conexiones con el mundo, con nosotros mis-
mos y con los otros. Ésta es la razón por la cual hemos llegado a concebir la práctica artística como 
el lugar donde podemos volver a encontrarnos, para estar presentes, y poder re-conocernos en otro 
tipo de convivencialidad. Un espacio para cuestionar nuestras relaciones con nosotros mismos, con 
los otros, con el mundo, con el trabajo, con la vida. 

Algunas preguntas que nos planteamos entonces son las siguientes: ¿En qué consiste nuestro 
Fotografía: Archivo La Mecedora
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trabajo? ¿En generar objetos? ¿En producir por producir, por una exigencia del mercado? Si lo que 
generamos principalmente son experiencias, (que devienen en conocimiento comunal) ¿cómo entran 
esas experiencias al tablero de poder que es actualmente a nivel geopolítico el mundo? ¿Tenemos que 
convertir nuestras experiencias en productos para poder sobrevivir y figurar en dicho tablero? En un 
mundo infoxicado, esto es, un mundo intoxicado por un exceso de información, que se presenta ante 
nosotros sin ninguna jerarquía, sin elementos que nos permitan generar criterios de valor, donde todo 
es relativo (en el mal sentido), ¿consideramos que debemos seguir produciendo información? ¿No 
nos tocaría quizá, o más bien, ayudar a vaciar este mundo, o a digerir la información que ya existe? 
Quiero decir, ¿para qué seguir generando signos y lanzándolos al espacio, si no hay nadie capaz de 
digerirlos?

En relación a cómo nos vinculamos con los otros y la manera en la cual asumimos el mundo 
como construcción social, habría que cuestionarnos: ¿Qué controlamos y qué liberamos? ¿Nos so-
metemos a nosotros mismos y entre nosotros? ¿Reproducimos el control al que estamos sometidos 
a nivel macropolítico en un nivel micropolLorma de vivir, y de convivir. Sdesde finales del s.XX e 
inicios del XXIIo hacer para los dos, y muy nuevo tambiítico? 

O en cambio en nuestras comunidades ensayamos nuevas formas de relacionarnos, generando 
una diferencia al cuestionar las llamadas ‘políticas de subjetivación’ que nos han sido impuestas.

En estas políticas de subjetivación se nos impone una lectura del mundo, y más allá, se nos im-
pone un modo de vivir, se controlan los flujos vitales y las conexiones que generamos, pero lo más 
grave de todo es que se controla nuestra forma de desear y lo que deseamos.

Nuestra tarea sería entonces detenernos: dejar de ser ‘productores’ para convertirnos en ‘deto-
nadores’. Es decir: pensar más en términos de generación de experiencias y de conocimiento que en 
producción de objetos. 

Así que nuestro trabajo consistirá entonces, en ir antes que nada, al encuentro con los otros. En 
estar-ahí, plenamente. En detener el automatismo de la producción. Producir por producir ha dejado 
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de tener sentido, lo que queremos es no-hacer para posibilitar el descubrimiento de un nuevo orden. 
Pero para eso es necesario perdernos juntos y saber perderse no es trivial, no es simplemente ha-
cer-nada, tenemos que aprender a perdernos, a navegar en una dinámica de no-producción lo cual no 
significa estar en el sinsentido, en la trivialidad y frivolidad, en el cinismo posmoderno…

Lo que queremos es desertar de este capitalismo cognitivo que capta nuestras fuerzas creado-
ras y de esta globalización que desea homogeneizar todo lo que encuentra a su paso. Pero para poder 
hacer todo esto es necesario hackear al sistema. Utilizar las herramientas del sistema pero en sentido 
inverso, para revertir los efectos que el sistema tiene en nosotros. Inevitablemente estamos en el play-
ground y tenemos que aprender a jugar. Por lo tanto, si lo que queremos es que dejen de organizarnos 
la vida para poder nosotros mismos organizarnos, habría que repensar nuestras condiciones de exis-
tencia y ver si son las más adecuadas. 

Y desde nuestra territorio de acción preguntarnos:

¿Qué están generando nuestros encuentros?  

¿Qué es lo que estamos intercambiando?

¿Desde dónde ejercemos nuestra labor como investigadores-artistas? 

¿Qué estamos generando, para qué y para quién?

Es decir: ¿Cómo nos encaramos frente a nuestra práctica artística?  

Desde el sur, estamos en una situación privilegiada para plantearnos otras maneras de vivir. 
Porque nuestro mundo, nuestras sociedades, nuestro pasado nos posibilitan otro presente. Porque es-
tamos en la tierra de lo inacabado, de lo indefinido, de lo que puede transformarse aún y por todo esto, 
tenemos todavía la posibilidad de experimentar el misterio que somos.

México D.F., 2016.
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No soy un artista, 
soy un ciudadano que crea.

Franco Camargo Marquez
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No soy un artista, soy un ciudadano que crea.

“El arte depende hoy del dinero; pero ayer dependió de la casta, el artista de hoy es un cortesano de la burguesía; 
pero el de ayer fue un cortesano de la aristocracia. Y, en todo caso, una servidumbre vale lo que la otra.”

 José Carlos Mariátegui.

Según Gracia Canclini, “La palabra artista se utiliza por primera vez en el siglo XV en Florencia” 
desde entonces comenzaron los artistas a cobrar ego, desde su nacimiento durante las monarquías que 
gobernaban Europa, se dedicaron a estar pobremente al servicio de la religión católica, el mecenazgo 
papal durante el llamado Renacimiento ejerció poder sobre los recién nacidos artistas para destinarlos 
a darle rostro a los santos, vírgenes, los cristos de las recién construidos templos  así como la figura de 
Dios; es durante el renacimiento donde los artistas comienzan a creerse personas sobrenaturales, cre-
yendo poseer dones dados del mismo dios.

La idea de “artista” cobrará el sentido que hoy conocemos durante los siglos XV, XVI y XVII 
luego de diferentes cambios sociales, económicos, y culturales llevados a cabo por las clases que ma-
nejaban el poder; Ya establecida la figura de “artista”  en la sociedad aparece el mercado cultural, el 
mercado del arte, la libertad o independencia de los artistas queda bajo el abrigo de la religión. Se 
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crearon los museos y las galerías, los espacios cerrados para el teatro, las salas de concierto y se centró 
en las principales metrópolis de Europa el acontecer artístico para el disfrute exclusivo de las clases 
más privilegiadas.

Desde el siglo XV al XVII se crea la economía manufacturera en Europa y con ella el acenso y 
la consolidación de la burguesía como clase. Durante este proceso la aristocracia se mezcla con los in-
telectuales laicos y de esta manera nace un público para la creación artística: la burguesía pasa a ser  el 
destinatario en el  mercado para los objetos culturales u obras de arte. Ante el deslinde del “artista” del 
poder eclesiástico surge la figura de El Marchands, quien se encargara de dar contratos de por vida a los 
“artistas” a cambio de que estos le entregasen su producción artística, obras que tendrían que cumplir 
parámetros en los temas y cánones estéticos. De esta manera se asume el mecenazgo en la principales 
ciudades de Europa y al crecer el mercado del arte se acentúa la figura individual del “artista” alejándolo 
de la figura del artesano y elevándolo al estatus de un “Dios”, “genio”,   asociado generalmente a un ser 
incomprendido. Hay que destacar que esa configuración del “artista”, del mercado del arte, de la bur-
guesía, de las nuevas clases pudientes fue patrocinada por una economía que se impulsó y se  sustentó  
con las riquezas saqueadas durante la masacre llamada “Descubrimiento de América”

Durante los siglos XVII y XVIII se perfeccionaron los modos de producir las obras de artes, en 
cuanto a desarrollo individual dejando de lado la antigua forma de pintar en grupos, y se fue conso-
lidando la actividad artística como actividad autónoma al imponerse un mercado entre la producción 
de obras y el consumo de las mismas. Durante la Edad Media los escultores, pintores y arquitectos 
concebían sus obras como inseparables, pero al enaltecer el individualismo de cada uno por separado e 
impulsar la división del trabajo dentro de la sociedad, el pintor terminó produciendo obras en un taller 
al igual que el escultor, cuya obra de arte iba cobrando una nueva característica: se volvió transportable 
y esto ampliaría las expectativas para el comercio de las obras; en el caso de la arquitectura, ésta pierde 
lo valores que le aportaba la pintura y la escultura, las edificaciones arquitectónicas se vuelven grandes 
bloques con ventanas y puertas, la autonomía de cada expresión artística se fue adaptando al modelo 
de propiedad privada y aislado de los espacios públicos para entrar a los grandes museos ubicados en 
las metrópolis. A estos  entraron como “Piezas de arte”  los objetos utilitarios, religiosos o decorativos 
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de las culturas que fueron saqueadas y masacradas durante las invasiones de Europa sobre otros terri-
torios como África, América y parte de Asia y Oceanía, acabando de manera trágica con los procesos 
culturales de los pueblos originarios de esos territorios.

Así transcurren los años y se va perfeccionando el mercado; el “artista” se va aislando cada vez 
más del pueblo, se vuelve un ser fuera de lo cotidiano. Entre los siglos XVII y XIX surgen las criticas 
especializadas y teorías filosóficas destinadas a argumentar la figura idealizada del artista genio, entre 
ellos algunos filósofos como: Kant, Hegel, Fichte, Lessing se encargaron de mantener el estatus de élite 
del arte cuyo artista pasa a ser funcionario del estado existente, garantizándole prestigio y seguridad 
económica. A finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX, la autonomía extrema del campo artísti-
co da auge a las vanguardias, producto también de las convulsiones sociales y los avances tecnológicos 
y llevan la producción artística a abarcar nuevas formas estéticas que se vuelven incluso incompresibles 
para las clases más “ilustradas” y pudientes, en una búsqueda de emancipación del arte y los artistas, el 
arte se vuelve “arte por arte para los artistas”

En América, como parte del dominio cultural para someter a los pueblos se impusieron las mis-
mas formas de creación artística que en Europa, el arte se utilizó para borrar la identidad cultural de 
este continente, se construyen las catedrales imponentes en las principales ciudades establecidas, las 
imágenes religiosas eran la orden del día, se utiliza la creación artística para crear un imaginario colec-
tivo que tribute a la dominación Europea. La gran influencia del liberalismo años más tarde, reforzó el 
individualismo propio del ser humano para garantizar un modelo de mercado del arte impuesto desde 
los imperios dominantes. Los Grandes artistas americanos se dedicaron a copiar el patrón estético pro-
ducido en los países como Francia, Holanda, Alemania, entre otros, modelos que no correspondían y 
aun no corresponden a la realidad de América, a la diversidad cultural propia de nuestros pueblos y a 
las diferentes características políticas; se generó en los artistas latinoamericanos una vergüenza por lo 
nacional convertidos en un apéndice de las estéticas surgidas en Europa, se hizo necesario el aval de 
Europa para que una obra artística fuese o no aprobada, situación que aún  ocurre. En palabras de Ri-
cardo Carpani “es un contra sentido que un continente como el nuestro al cual llamaron nuevo, diera 
como resultado un arte viejo, repetido y desgastado”, los artistas americanos en su mayoría corrieron 
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hacia los movimientos artísticos que están fuera de nuestra realidad para gestar una originalidad que 
corresponde a culturas diferentes a la realidad social donde se concibe la obra, resaltando también que 
estos artistas muy influidos por la filosofía idealista se alejan del contexto social, o creen alejarse del 
contexto social para crear desde su personalidad interior y con esto aísla al pueblo del disfrute de la 
creación artística, ]“ los intelectuales desprendiéndose de la sociedad y abandonándola no van hacia el 
pueblo, sino a cualquier otra parte, al extranjero, al europeísmo, al reino absoluto que no ha existido 
jamás y de esta manera rompe con el pueblo que lo desprecia” enfatizaría Dostoievski.

 Ahora bien, “En el discurso de nuestra educación artística se hace hincapié en la idea de que el  
artista ha de crear en la intimidad de su personalidad, que su íntimo ser creador tiene que romper con 
sus ligaduras con el mundo”, esto ha sido la justificación para mantener la creación artística -que es 
conocimiento y posibilidad de sensibilización- aislado de la clase más desposeída y evitar que éste sea 
usado como vehículo potenciador  de las transformaciones sociales. Siendo el arte expresión del pensa-
miento y tomando en consideración que el pensamiento humano se erige como un sistema inteligente, 
éste va transformándose y transformando a su vez la realidad y viceversa, transformando las sociedades 
de las que sus integrantes son componentes; Según Cesar Rengifo “el arte expresa y refleja siempre la 
existencia, los pensamientos, las ideas, los sentimientos, los ideales y luchas internas de la sociedad que 
los produce” así que los artistas tienen la enorme responsabilidad de convertirse en engranajes necesa-
rios para trascender hacia una nueva estructura social, en función de la transformación y adecuados al 
espacio y tiempo histórico en el que les corresponde.

Durante el siglo XX, paralelo con los artistas que se desvivían por el eurocentrismo, existieron 
artistas que dieron luces a la concepción de un arte nacional desde nuestras propias raíces o procesos 
sociales, paradójicamente algunos de estos artistas han derivado en una nueva élite que se alejan de la 
praxis social propia de todo revolucionario, pues, la filosofía, la producción del pensamiento debe ir 
acompañada inexorablemente del ejemplo, de la práctica para ser considerada revolucionaria, tal como 
lo plantea y como innumerablemente lo expresó en sus planteamientos éticos Ernesto “Che” Guevara, 
lamentablemente existe una cantidad de artistas dedicados a reproducir la realidad social, a interpretar-
la, sin involucrarse en ella en busca de un verdadero cambio, sin el ejemplo necesario, creando obras 
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muchas veces desde la comodidad de un estudio sin verdadera intervención social y dedicadas a la 
burguesía revolucionaria

Desde la necesidad de construir un arte nacional, nace a principios del siglo XX el llamado  Movi-
miento Mexicano de Muralismo, también llamado como Realismo Social que viene a ser fuerza motora 
para una generación de artistas americanos que dieron forma a la primera experiencia plástica Ameri-
cana con rasgos propios de nuestro continente, “El muralismo mexicano es un hijo del arte indígena 
y del arte colonial hispánico; es decir, toda la tradición ornamental y romántica del arte prehispánico 
junto a la academia europea”. La producción plástica latinoamericana se volcó hacia un reencuentro 
con nuestra identidad y realidades, abriendo un nuevo horizonte estético y filosófico, haciendo posible 
divisar la idea de un arte que corresponda a nuestros procesos históricos, de igual valoración plástica 
que el arte producido en las metrópolis Europeas, con la gran diferencia que este arte americano de-
bería tener profunda relación con las clases humildes y trabajadoras. Uno de los pioneros en la idea de 
una plástica pública con sentido político, fue David Alfaros Siqueiros quien ya desde antes de nacer el 
Movimientos Muralista Mexicano, lanza en España “los tres llamamientos de orientación actual a los 
pintores y escultores de la nueva generación Americana”  donde hace fuertes críticas e incita a los artis-
tas Americanos a volver la mirada al continente y trabajar por la construcción de una estética propia e 
identitaria, plantea más tarde al “artista ciudadano” una nueva concepción de la figura del artista, quien 
no solo es creador de obras plásticas, sino que es parte de una sociedad a la que tiene que contribuir 
como ciudadano, en ese sentido se plantea el  arte como una herramienta de lucha social y política para 
la revolución, una herramienta de agitación, convirtiéndose en eje fundamental de las organizaciones 
sociales, obreras, estudiantiles, comunitarias en función de participar activamente no solo en el hecho 
artístico en sí, sino también en el quehacer que conlleva a la verdadera transformación social. Miguel 
Ángel Esquivel, analizando el pensamiento de Siqueiros, enfatiza; 

 “El Artista Ciudadano es un constructor estético-político. Su manufactura implica una dimensión 
humanista, derivada de la crítica y de una necesidad social e histórica (…) opuesto al artista trasnochado 
y romántico, el artista ciudadano es la contraparte de la ideología burguesa del arte y del humanismo 
que se desprende de él” Siqueiros formuló una concepción del quehacer plástico social, teorizó sobre el 
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papel del artista en la sociedad americana, da empuje  y oxigenación  creando y sembrando la idea de 
una  “plástica monumental descubierta  y multiejemplar”

En 1933 publica en argentina: Un llamamiento a los plásticos argentinos, donde proclama:

“vamos a sacar la escultura del absurdo taller para restituirla policromada de la arquitectura y la 
calle” “vamos a sacar la plástica del miserable intento individual”, para retornarla al procedimiento 
colectivo racional y democrática” “trabajaremos en temas o en equipos perfeccionando cada día más la 
coordinación de nuestras individualidades, en relación directa con la  capacidad de cada  uno.

Estas palabras de Siqueiros escritas en el diario “Crítica” conmocionan a los grupos artísticos 
argentinos y las élites nacionales que controlan el mercado del arte, conmovidos por el pensamiento de 
Siqueiros surge en Argentina artistas como Antonio Berni que formula respuestas estéticas y políticas 
a los problemas sociales en la Argentina convulsionada. 

En 1961 aparece en la palestra pública el Grupo Espartaco con un manifiesto que deja claro en 
pensamiento de un grupo de artistas con un pensamiento político que se oponen la producción de un 
arte meramente individual y a la figura del artista bohemio, el manifiesto comienza diciendo,

 “Es evidente que en nuestro país, a exacción  (diferencia)  de algunos valores, no ha surgido hasta 
el momento una expresión plástica trascendente, definitoria de nuestra personalidad vida económica de 
nuestra vía, de cual la cultura es resultado y complemento.  

Una economía como pueblo”  “ las causas determinadas de esta  situación están en la base misma 
de  nuestra enajenada al capitalismo imperial no puede sino originar el coloniaje cultural y artístico 
que padecemos”

Vemos pues, como se ha gestado en América  propuestas plásticas que van al mismo hori-
zonte colectivo, comprendiendo la necesidad de forjar una identidad nuestra americana, como 
diría Martí, desde el arte. Experiencias como estas se vienen a dar también en estados unidos con 
el movimiento muralista de la calle, en chicago en 1967 con figuras líderes del movimiento como 
el afro-americano  William Walker influido por el Movimiento Muralista Mexicano y figura como 
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charles whitd y su compañera  catdett quienes en 1943 pintaron el mural “contribución de los negros 
a la democracia norteamericana.

En Venezuela se funda el grupo paracortos en 1952 iniciativa del muralista Gabriel Bracho en 
contra de las corrientes abstractas que se venían gestando en el país, más tarde esta idea se transforma 
en el TAR, taller de arte realista, junto a Jorge Arteaga, Sócrates Escalona, Liver Friedman y Claudio 
Cedeño y con quienes elaboro de manera colectiva el mural “José Antonio Páez” en el club Páez del 
Estado Portuguesa.  También fue muy importante el aporte teórico, del dramaturgo y también muralista  
Cesar Rengifo.

En Chile después de la presencia de Siqueiros en Chillan, surgen un importarte  movimiento 
muralista donde resaltan figuras como Gregorio de la Fuente y Laureano Guevara quienes también 
abogaban  por una plástica de carácter público. Gregoria de la fuente señala que “es innegable que un 
mural por su ubicación, es una cosa pública, que está en directa relación con la gente. En este sentido 
puede servir para instruir o inspirar intereses sociales en las personas.

En Ecuador la figura de Oswaldo Guayasamín viene a dar auge a una plástica que se une al gran 
movimiento Latinoamérica y revolucionario del momento, su obra es una de las muestras más impor-
tante de que una plástica América es posible.

Así vamos a encontrar en toda América rasgos de una necesidad de buscar en nosotros el rostro 
del arte con sentido social y colectivo para devolver su carácter público y político.

todos estos artistas lograron conformar en América un movimiento con la convicción de que “ 
el pueblo debe ser destinatario de todo arte” dieron luces para divisar y pensar en la búsqueda de una 
expresión que corresponda al hecho social, político y cultural de nuestro continente se busca devolver 
las expresiones artísticas al espacio público  garantizar que todas y todos tengan derecho a una obra ar-
tística, golpear al mercado capitalista del arte pero hasta hoy no se logra destruir la figura aburguesada 
del artista, del creador idealizado  que a pesar de los cambios sociales y políticos que desde la década 
del  cuarenta se han generado en América, produce “arte para las masas”, se mantiene la idea de que el 
artista lleva a las masas el arte, las masa solo lo consume, no lo producen;  en atención  entonces a esta 
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nueva realidad americana se precisa la necesidad  de  convertir al espectador en creador, en participe 
de sus propios procesos, en generador de sus propias formas visuales, destruyendo así la concepción 
de que el arte es solo cuestión de estudiosos en la materia, derrumbando la imagen  hiperbolizada del 
artista para dar paso al ciudadano común que también posee capacidades creadoras y que parte de 
su entorno para la creación. Entraríamos que desplazar  el ego del artista como algo principal, del “ 
yo”,” del “maestro” de la estructura formal del pensamiento creador individual para continuar con la 
emancipación del arte, fuera de las vitrinas, de los espacios convencionales, de la creación a partir de 
la reproducción de los cánones y patrones impuestos, para erigir una nueva concepción que pasa del 
“artista ciudadano” propuesto por Siqueiros, al ciudadano creador, gestado para reforzar los niveles de 
conciencia y avance de la revolución.

En esta concepción filosófica, en lo que al planteamiento del socialismo venezolano se refiere, se 
establece la destrucción del estado burgués y la transferencia del poder al pueblo en todas las esferas del 
quehacer social. Esa figura del artista forma parte de aquello que debemos destruir  entendiendo el arte 
como otra forma de poder que debe ser transferido.

Los artistas deben deslastrarse de esa superioridad que nos otorga  el  sistema capitalista al llamar-
los artistas, hay que asumir que destruir el sistema capitalista, mercantilista, involucra encontrar otros 
modos de producir el arte, debemos asumir la creación como una capacidad humana, producto del pen-
samiento, del sentimiento y de nuestra capacidad de raciocinio, debemos garantizar que el pueblo al cual 
pertenecemos asuma sus capacidades creativas, para una mayor sensibilidad, humanismo y conciencia.

Nuestras figura de artista y la forma individual de producir arte “contribuye a reforzar doblemente 
la estructura opresiva de la sociedad capitalista; además de comunicar representaciones ideológicas que 
legitiman la división de la sociedad en clase, Metacomunica, atreves de la forma del mensaje, el modo 
en que deben relacionarse las clases, quienes hacen y quienes padecen la historia” dice Gracia Canclini.

Asumir la revolución y asumirse revolucionario  desde el arte, debe ser asumir que debemos re-
nunciar a los títulos que el sistema creó para distanciar las diversas ramas del arte y los artistas de la 
realidad social.



115

Fiesta, Herencia y Negritud 
Un acercamiento al festival de músicas del pacífico Petronio Alvares

Diana Paola Castro Roa
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Resumen

Este trabajo aborda las dinámicas culturales producidas en el festival musical Petronio Álva-
rez, siendo uno de los pocos escenarios de muestra y difusión a gran escala de la tradición del pacífico 
colombiano. Creado por la ciudadanía y adaptado por la institucionalidad de la secretaría de cultura de 
Cali, este festival se caracteriza en la exaltación de la afrocolombianidad albergada en esta región del 
país, poblada en su mayoría de negritudes. La selección de grupos y composiciones musicales , pro-
puestas de emprendimiento y gastronomía dentro de los marcos del festival implican proyectar como 
se piensa la población negra desde adentro, seleccionando elementos representativos, propios, autóc-
tonos; procesos que en cada versión del festival moldean un discurso en la interacción de creadores y 
participantes de Petronio, pues la construcción de sentido en torno a los iconos y símbolos usados en 
el festival se completa con la participación e incorporación de sus participantes, la subjetividad y co-
lectividad que estos aportan.

La geografía del pacífico sumado a herencias del racismo han generado violencias fácticas, es-
tructurales y simbólicas por parte de la ciudadanía, órganos gubernamentales y grupos al margen de la 
ley (desde quema de instrumentos nativos hasta desplazamientos forzados); por tal motivo son requeri-



118

dos espacios que cuestionen orígenes y proyecciones de quienes habitan estos territorios desde ámbitos 
simbólicos como las expresiones artísticas autóctonas.

Diecinueve versiones desde el año 1997 hasta hoy, el festival de músicas tradicionales del Pacífico 
nace como iniciativa de germán patiño y en honor al cantautor Petronio Álvarez1; menos de 15 agrupa-
ciones de todo el pacífico vieron en un encuentro de músicas una alternativa para difundir sus expre-
siones tradicionales, así pues el festival nace bajo formas de organización ciudadana, los aprendizajes 
a ensayo y error a medida crecía el evento marcaron el modus operandi bajo el cual el petronio año a 
año toma fuerza. Las características bajo las cuales bace el petronio son propicias para que hasta hoy 
pueda verse un relevo generacional en personal logístico, compuesto en parte por los hijos de quienes 
fundaron el festival en 1997 junto con profesionales que han venido sumándose en la medida que el 
evento tomaba nuevos alcances.

“Yo llevo 19 años, empecé como cantaora de folclor pero iba llevando mis platos, la dueña de 
la cevichera guapi y yo fuimos las primeras que empezamos a llevar comida, y la sostuvimos en los 
cristales, la plaza, el estadio (diferentes espacios del festival) ya ahora se fue creciendo. A través de los 
años nos dimos cuenta de que era bueno que el público probará los platos del pacífico pero era mucho 
mejor que los supiera hacer (...) Aquí únicamente pueden cocinar las señoras que saben la comida tra-
dicional, aquí no se puede vender empanadas de carne o papa rellena si no son rellenas de pescado o 
de camarón, toda la comida que se vende aquí tiene que tener tradición pacífica y la marca que vale es 
de la señora que lo prepara.”

Maura Herminia Orejuela de Caldas, encargada de la propuesta gastronómica del festival. En sus 
inicios todos los participantes de distintos géneros e instrumentos participaban por igual, Actualmente 
se trabaja una muestra musical bajo algunas categorías que recogen tradición musical de los departa-
mentos del Pacífico colombiano, del centro del país y de la región Pacífica de la República del Ecuador, 
según la página de la biblioteca virtual de arte colombiano, las modalidades y algunas características 
de ellas son:

1	 	  Petronio Álvarez fue el poeta del pacífico colombiano que compuso Mi Buenaventura, himno del puerto y de la gente que lo 
habita. El negro robusto y de mirada perdida era talentoso por naturaleza, nunca estudió en un conservatorio y ni tampoco grabó un disco.
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• Marimba, los conjuntos deben estar conformados por los siguientes instrumentos: dos cununos 
(apagador y repicador), dos bombos (arrullador y golpeador), una marimba de chonta tradicional y tres 
cantadoras y/o cantadores que tocan los guasa (una especie de sonajeros elaborados en guadua). Entre 
los variados géneros musicales que se interpretan se destacan el currulao caramba, el currulao corona 
y el pasillo.

•Chirimía, el conjunto debe estar conformado por un grupo de flautas y percusión o por uno o 
dos clarinetes, un bombardino o un fiscorno (los dos instrumentos de viento elaborados en metal), 
un redoblante (tambor elaborado a partir de una serie de hilos metálicos), un par de platillos de latón, 
una tambora (hecha con el tronco de un árbol llamado banco y con piel de venado, oveja o chivo) y 
máximo tres voces. Los géneros musicales que se escuchan aquí son: el bambuco (bambuco viejo), el 
bunde, la rumba y el pasillo.

•Violín Caucano, las agrupaciones las integran dos violines, tiple, requinto, tambora, maracas y de 
una a tres voces. El ritmo más destacado en esta competencia es el bambuco patiano. Finalmente, en 
la categoría Agrupación Libre los competidores no están sujetos a formatos vocales o instrumentales 
tradicionales, ya que sólo se es exige interpretar repertorios basados en las músicas tradicionales del 
Pacífico colombiano2.

•Versión libre, fusiones y apuestas musicales en géneros contemporáneos con raíces en mú-
sica tradicional

Estas categorías recogen en parte la tradición musical del pacífico colombiano, territorio con 
diversidad de géneros musicales con instrumentalización propia, es decir, que se caracterizan por el 
uso de uno o varios instrumentos oriundos de la región; tal situación reúne creación de instrumentos y 
composición en un mismo territorio, -de igual forma se relacionan con las dinámicas que este posee.- 
Se prevé la importancia de futuras investigaciones en los formatos de gestión musical presentes en la 
pacífico colombiano viendo en ellos un sector importante para analizar el panorama presente y futuro 
para la música del pacífico.

2	 	  Tomado de http://www.colarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=20190
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El festival Petronio Álvarez celebra la cultura pacífica , así pues junto con los grupos musicales se 
han reunido más expresiones que buscan proyectar hacia los públicos locales y foráneos un conjunto 
de significaciones acerca de la construcción colectiva de lo afrocolombiano, por ello los cinco días del 
encuentro que se dan en la capital del valle del Cauca, Santiago de Cali, han pasado de una muestra de 
música, ahora compuesta por espacios académicos, gastronómicos, familiares, y conciertos que han 
aumentado su asistencia a colombianos no necesariamente del litoral Pacífico. 

Dentro de los beneficios que acoge aumentar en la cantidad de personas que deciden asistir a 
un encuentro de músicas pacíficas, están las posibilidades de generar lazos de cercanía entre actores 
sociales que no han tenido puntos de referencia para reconocer la diversidad de culturas dentro del 
territorio colombiano.

“Este es un festival que reúne a lo largo de cinco días alrededor de setecientas mil personas en 
torno a las culturas tradicionales, pensar que esto no tiene un impacto en cómo el país se piensa su 
componente afro sería ingenuo. lo que hacemos es tratar de mantener un balance en recomendaciones 
para políticas públicas y abrir el espacio para que las comunidades puedan formular propuestas para 
que puedan abrirse a otras esferas”. Manuel Sevilla, director humanidades javeriana cali, encargado eje 
académico de la versión XIX del festival.

De igual manera, es una plataforma para que las organizaciones o comunidades afro del país 
puedan acordar puntos en común y diferencias con la propuesta de “la afrocolombianidad” dada por 
el festival, dichos acuerdos se dan en la medida que cada asistente que se reconozca como afro, cargue 
de sentido las expresiones allí ocurridas.

Sin embargo, el aumento de población interesada en el Petronio también puede, generar brechas 
con el público objetivo inicial; dado que el evento mute hacía una muestra estereotipo en lugar de 
referentes, y en ese caso no represente a una comunidad en sus múltiples acepciones , y se centre en 
características superficiales o exotizantes.
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Como veremos a continuación el festival y el contexto social al cual acude han mutado sobre la 
temporalidad, generando así narrativas entrecruzadas (entre que y que), donde la connotación de per-
tenencia afrocolombiana, se debate entre: las posibilidades de ejercer maneras de vivir y factores que 
obligan a replantear cómo vivir, donde vivir, que hacer, que sentir. A continuación abordaremos tres 
momentos de la negritud colombiana:

• Siglo XVII hasta la declaración de libertad de esclavos en 1851

Se mira hacia áfrica como fuente de aprovisionamiento de fuerza de trabajo para minas, parcelas, 
construcción y comercio. Extendiendo conjuntos de esclavos en las regiones caribe, pacífica y valle. 
Bajo relaciones de amo-esclavo e intentos a la fuerza de evangelizar y educar a través de flagelos en 
cuanto a integridad física, psicológica y cultural: como la renuncia a lenguas fuera del español, escar-
mientos y torturas públicas, o quema de deidades materiales o instrumentos musicales en plazas prin-
cipales de las colonias españolas.

• 1850 a 1950

Caracterizado por la Formación del campesinado libre a través de la obtención de tierras disper-
sas en asentamientos trabajados bajo la producción agrícola familiar, consolidando costumbres, mani-
festaciones expresivas y rituales propios; empero el campesinado colombiano ha vivido diversas formas 
de exclusión, y de manera sistemática la sociedad a ignorado o menospreciado su aporte a la cultura, 
economía y la construcción de nación.

• Década de los sesenta hasta hoy

El proceso de fragmentación del campesinado gracias a las urbanizaciones de territorios antes 
agrícolas, llega a la transformación de producciones rurales hacia empleos asalariados; en las que 
sus condiciones de vida mutan a lógicas urbanas carentes de instituciones educativas, de salud o for-
mas dignas de trabajo suficientes para la población trabajadora, este tipo de desajustes estructurales 
desembocaron en creación de grupos armados dentro de la parapolítica, tráficos de droga, limpieza 
social y desplazamiento. 
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Por otro lado, este lapsus de tiempo cuenta con implantación de megaproyectos de infraestructu-
ra y de extracción de recursos naturales por parte de actores privados con aval estatal. 

Tales condiciones dificultan la comunicación y la buena vida de las poblaciones en su mayoría, 
aun sabiendo que esta situaciones de violencia pueden rastrearse alrededor del país la población afro 
no fue reconocida hasta la constitución de 1991, y por cargas históricas las violencias e enmarcan en 
estereotipos o segregaciones conjuntas (raciales, de género, económica, laboral) ocasionando intersec-
cionalidad de la discriminación.

El festival nace inmerso en un entorno donde las violencias fácticas y simbólicas tomaban catego-
rías nunca antes vistas en el amplio listado histórico de afectaciones a las comunidades afro. Algunas 
poblaciones que han asistido al petronio álvarez se ubican en contextos donde la calidad de vida prima 
por debajo de intereses enmarcados en conflictos bélicos, tráficos ilegales y megaproyectos ligados al 
“desarrollo Nacional”.

El silencio, el miedo, el bajo perfil además de las situaciones depresivas por las cuales cercanos a 
la guerra han de incorporar en sus vidas, no permiten al individuo fomentar su capacidades expresivas 
o reafirmar sus identidades (individuales y colectivas) bajo la pertenencia a lo afro colombiano, de lo 
contrario fragmentan el tejido social y construcciones identitarias. 

“La música es “preformativa” como la muestra la fiesta musical en la ciudad, simulacro que gana 
poco a pocouna autonomía construyendo una realidad más satisfactoria que la cotidiana, o en decir de 
Catherine Dutheil-Pessin un espacio utópico” (Dutheil-Pessin, 2004).

Preguntarse: qué se es afro, en que se identifica, tener referentes históricos o simplemente vol-
ver a reír parece una victoria ante métodos silenciadores; preparaciones previas, ensayos y jornadas 
enteras han de conformar una puesta en escena narrando situaciones que pueden abarcar interro-
gantes ya mencionados.

La relación festiva dada en el Petronio contiene puntos de fuga donde los juegos de poder entre 
participantes tienden a mediarse por situaciones de asocio, en encuentros inter generacionales. 
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Intercambio de experiencias entre músicos, escuchas, pequeños emprendedores y turistas, acor-
tando así barreras que la distancia y los prejuicios acuñan.

Desligar fenómenos migratorios a sus respectivas prácticas culturales vaciaría de sentido a miles 
de expresiones albergadas en la región pacífica colombiana, los fenómenos sociales allí dados también 
afectan la circulación cultural en modos de vida. En este sentido, plataformas generadoras de espacios 
dados a la tradición, posibilitan la proximidad de actores sociales en torno a una práctica que liga di-
rectamente imaginarios colectivos hacia un punto común en su cultura; a través de métodos aprehen-
sivos que pasan por la experiencia y el sentir tales como la corporalidad, la fiesta y la música dentro 
del montaje a propuestas artísticas y la inmediatez de quienes acuden en el encuentro de su piel con 
musicalidades no cotidianas.

Tomando puntos comunes con algunas disciplinas artísticas encontramos el teatro del oprimido, 
un Ejercicio Político desde el Arte del Teatro sistematizada por el dramaturgo Augusto Boal, que pretende 
una acción de transformación al interior de la sociedad en el que se entregan modos de producción 
artística para que se reapropien de un lenguaje propio de todo ser humano y no restrictivo de ciertas 
clases o ciertos profesionales (Grupo de Teatro del Oprimido Rosario, 2008).

Este método persigue la desmecanización física e intelectual de los y las participantes, el 
conocimiento del cuerpo propio así como sus capacidades expresivas, la democratización del 
teatro con metodologías para facilitar la identificación de las situaciones de opresión que las 
personas viven cotidianamente. (Boal, 1974; 1980, 1982, 1998).

Memorias colectivas ancladas a memorias corporales atienden a un replanteamiento de músicas 
folclóricas a través de nuevos usos que estas adquieren: interpretación musical, producción del festival 
o la asistencia al mismo adaptan una práctica cultural ancestral a exigencias actuales, y así mismo a 
quienes participan de ella.

Apartando musicalidades de sus lugares y espacios de ejecución, pasando a formatos de pre-
sentación similares a conciertos de tinte citadino, con adecuaciones tecnológicas más rigurosas, de-
mandas técnicas a la hora de ejecutar los instrumentos y dirigido a un público masivo; por otro lado, 
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las actividades ligadas al uso de un ritmo (como la pesca o rituales fúnebres) ahora se adaptan a una 
puesta en escena, en ocasiones dando cuenta de los cantos aún vivos en las comunidades rurales del 
litoral y en otros casos mostrando una creación viva de un ritual ya perdido. Finalmente sus escuchas, 
un espectro generacional amplio quien otorga significación y relevancia social a los textos de un con-
texto determinado, quien vive el festival a su manera traslapando la musicalidad hacia las formas de 
vida que cursan actualmente. 

La percepción de tradición revive nuevamente moderando lo perdido y lo celebrado, pasado y 
reinventado, entre la escasez y la abundancia.

A través de los años el Petronio ha configurado estéticas propias, que dan cuenta de los sincretis-
mos visuales, sensoriales e identitarios que configuran el abanico afrocolombiano.

En el escenario se valora el trabajo de las faldas, sombreros e indumentarias rituales del campesi-
nado afro de 1850;en los estantes comerciales predominan estampados con amplio espectro de colores, 
mezclados con tendencias afro del norte, semejantes a las del ghetto de décadas de los 70 u 80. por 
otro lado. las reivindicaciones a lo bello en el trenzado (tradicional en comunidades palenqueras) o el 
cabello erizado a manera de afro proponen belleza en el cabello natural, aspectos como la piel y rasgos 
predominantes en las negritudes como labios prominentes y curvaturas faciales, transversaliza todas 
las propuestas.

El discurso de tales propuestas se basa en la carencia de espacios donde estás estéticas son pen-
sadas como parte de las estéticas colombianas. Productores del evento apuestan estas que iniciativas 
puedan ofrecer a la comunidad una selección de indumentarias que no necesariamente encasille una 
población pero si pueda tener opción de selección y valoración.

Los espacios del Petronio se acompañan por una mixtura de imágenes y sonidos, uno de los más 
recurrentes y apreciados es de quienes optan por participar en el evento ofreciendo licores artesanales 
de la región pacífica sur, como arrechon viche o toma seca; optar por anclar economías informales al 
festival aleja la incursión a licores comerciales como patrocinadores a estos encuentros, así mismo la 



125

distribución del pañuelo usado inicialmente como herramienta en el cultivo y en las danzas de curru-
laos, bundes, y abosaos ahora se comercializa como accesorio para presentaciones musicales; este tipo 
de productos provienen de manos trabajadoras quienes ven el Petronio una oportunidad financiera 
para sacar provecho, el realismo mágico de Colombia refleja una y otra vez esfuerzos, rebusques y 
micro negocios de carácter informal, esas jugadas criollas para ganar unos pesos de más en un limbo 
de desempleo.

La creación sonora, por el simple hecho de ser una forma de expresión humana va más allá de 
recopilaciones teóricas y similitudes dentro de ritmos musicales:

Sig “Aquí la arrechera y la sabrosura está en el pelao que le gusta la salsa y la abuela que canta 
alabaos.” Asistente de guapi Cauca a la versión 2015 del festival 

Sin embargo existen puntos en común que ligan a estas expresiones con el territorio en donde 
se conciben, son tan variados que pueden ir desde la necesidad de árboles específicos del litoral para 
realizar instrumentos, los referentes geográficos o sencillamente narrativas allí ocurridas; no obstante 
el proceso creativo desborda estas características y tamiza estímulos externos, razones por las cuales las 
mutaciones artísticas están fuertemente ligadas a cambios contextuales de sus creadores, 

En este orden de ideas  deberíamos pensarnos en el relevo generacional de prácticas artísticas 
tradicionales más allá de un festival y comenzar a ver que otras instituciones (escuelas, medios comu-
nicativos, la familia) aportan a tal fin.

Para algunos la música es considerada como hilo conductor de un territorio. Para otros, un te-
rritorio es analizado a través de su producción musical En todos los casos, la música aparece como 
una realidad cognitiva posible para aprehender el espacio de las sociedades, pudiendo incluso ser vista 
como un principio de organización territorial. (facuse, nentwig). 

Preservar una costumbre de manera invariable es ilusorio, no obstante existen algunas actividades 
que han conformado con el tiempo conocimientos ancestrales, pasando por momentos de profundo 
arraigo pero también de dejación, estos saberes-otros han pasado por cuestionamientos y en ocasiones 
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desapruebo por parte de disciplinas occidentales, que tienen otra manera de ver el mundo, difundida 
por sus instituciones de poder; creando escenarios cotidianos en los que tales saberes al parecer no 
tienen mucha cabida.

El quilombo es un complejo familiar que precisamente establece estanterías para la muestra de 
asociaciones de partería, tejido, creación de instrumentos, gastronomía y medicinas naturales, los asis-
tentes del Petronio recorren el espacio y reciben información acerca de cada iniciativa; exotizar estos 
colectivos es un problema latente puesto que la gama amplia de público que recibe el complejo del fes-
tival puede tomar estos espacios como un simple aparador, restando posibles significaciones políticas 
que puede tener la misma presencia de tales agrupaciones en el festival, socializar experiencias más 
allá de la fascinación por formas de vida ajenas implica pensar que tipos de mensaje se quieren tener 
alrededor de los intercambios de sentidos, pensando el encuentro más allá de una inyección de turismo, 
exponer experiencias que se vuelquen hacia un diálogo bidireccional a cerca de un saber hacer. esto 
ubica una corresponsabilidad en el actuar de los participantes y los ponentes, para dejar de lado diná-
micas de vitrina de un espectador que tan solo recorre el festival.

Los seminarios académicos que se realizan dentro del Petronio fomentan encuentros teóricos al 
considerarlos necesarios en la medida que se relacionan procesos musicales en un ámbito investigativo; 
universidades y centros de pensamiento se anclan en re-capitular, indagar , apoyar y de alguna forma 
legitimar estos procesos en campos no muy incursionados por carencia o exotismos propiciados en la 
construcción de conocimiento; así pues el tipo de acercamiento que prefieren los músicos y teóricos es 
de socialización en vez de comparación, utilizando en su mayoría metodologías de-colonizadoras aún 
en construcción.
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Conclusiones

Como hemos visto, en este espacio cultural confluyen diferentes corrientes de individuos en tor-
no a una temática común, aunque abordada desde un espectro amplio de posibilidades, la mediación 
estética atraviesa cada una de estas intersubjetividades al generar juicios estéticos en la valoración de 
propuestas semióticas por su agrado en el sentir, lo cotidiano ,lo emocional;todavía más interesante 
trayendo a colación las características históricas que serpentean en torno a el apoyo o relego de expre-
siones afrocolombianas.

Por tal motivo eventos de este tipo acogen transformaciones significativas que afectan la cons-
trucción de sentido y la circulación de proyecciones icónicas en el espacio social; el Petronio Álvarez es 
el único festival de músicas del litoral pacífico con tales alcances poblacionales, territoriales, logísticos, 
institucionales y económicos. De aquí en más cuestionar cuáles son los verdaderos objetivos y linea-
mientos que manejan, se verá reflejado en la puesta en escena y producción cultural generada. 

Propiciar una ventana estética hacia el cuestionamiento no necesariamente teórico de un yo en 
una comunidad emerge en dos de sus acepciones lingüísticas; emerge en lo ya consolidado, pero en 
emergencia en cuanto a sus alcances, procesos similares o articulación con otros sistemas de empode-
ramiento (desde las artes o desde sistemas de participación y construcción de ciudadanía).

Si bien este festival es un avance y un pilar importante en el recomiendo a la diversidad cul-
tural colombiana, se queda corto ante la cantidad de géneros autóctonos y procesos sociales del 
Pacífico existentes.

Este festival en particular recoge experiencias empíricas y profesionales con buenos modelos en 
la producción , rescate, conservación y dinamización de música autóctona. Además de referir símbolos 
culturales dentro de nuestros territorios y sus dinámicas sociales .Incluir dentro de estos espacios mi-
radas interdisciplinarias con el objetivo de triangular aspectos culturales de la población afro Permiti-
ría Diagnosticar y proyectar procesos de construcción política a través del cuerpo y el arte tradicional 
previos y posteriores al evento.
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Resumen

     El Salón Arturo Michelena es una colección artística de la ciudad de Valencia, Venezuela, la 
cual se completó durante las confrontaciones plásticas Premios “Arturo Michelena” que comprende el 
período que va de 1943 hasta 2008. El Salón Arturo Michelena, territorio en disputa que involucra a los 
más diversos sectores políticos y culturales de la región y el país. La contingencia de su corpus plástico 
es muy sugestiva y, por ende, significativa: Esta colección va a la par, no sólo del accidentado devenir 
artístico de la nación con sus esplendores y fracasos, sino también de su inserción en la construcción 
del discurso político e ideológico de Venezuela y América Latina. 

Palabras clave: Salón Arturo Michelena, Premios “Arturo Michelena”, valor de uso, valor de cam-
bio, mercado capitalista del arte, artes plásticas de Venezuela.

La diferencia entre un bebé que mama y un primer premio de horticultura, es que el primero es un soplador de carne 
caliente y el segundo un coliflor de estufa. Marcel Duchamp.

No recicles, inventa. // Haz arte con basura. Y mejor aún: haz del arte basura. Juan Calzadilla.
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Introducción

En la ciudad de Valencia, la de Venezuela, la coyuntura que hoy la empalaga de un hedor fune-
rario, está circunscrita a las peripecias que trae consigo el despropósito político, social y estético de la 
godarria y la burguesía (ambas de medio pelo) que aún nos gobiernan. La urbe que desampara, no es 
más que una hórrida Instalación sobrecargada y kitsch que erige a la Torre Da Vinci y los Centros Co-
merciales Sambil y Metrópolis como las Catedrales globalizadas del siglo XXI. La antipoética urbanís-
tica valenciana apuesta por el apetito político y económico de la Cámara de Comercio, Fedecámaras y 
demás aparatos ideológicos del Estado (Iglesia, Ateneo, Universidad y Medios de comunicación social): 
la larga amnesia histórica impregna esa zona devastada que es el Centro de la ciudad. Ni siquiera los 
cementerios se salvan de la estandarización compulsiva, pues la vil jardinería y la distribución simétrica 
de aburridas lápidas sumen al paisaje en una puesta en escena de la desesperanza. Las plazas públicas 
se convierten en espacios claustrofóbicos, acorralados por rejas nefastas y, peor aún, por una herme-
néutica que aterroriza a la ciudadanía.  Los delincuentes de oficio y los automovilistas ebrios no son los 
peores enemigos de la ciudad museable, de la que habla Farly Uzcátegui, esa pinacoteca dispersa con 
sus Oswaldo Vigas, Carlos Cruz Diez, Eulalio Toledo Tovar, Braulio Salazar, Cornelius Zitman; es 
una viciosa iniciativa municipal de Naguanagua denominada Ciudad Museo, la cual consiste en esper-
pentos que penden de los semáforos y muñecas de lata que encandilan a los conductores en la Redoma 
de Guaparo, muy del gusto de la burguesía local venida a menos. En resumidas cuentas, este proyecto 
burocrático constituye una pobrísima variante regional de la comercialización del arte. El ruido va a 
contracorriente de los imprescindibles silencios que sensibilizan el espíritu, pervirtiendo así toda pro-
puesta artística que se precie de ser válida.

Paradójicamente, nuestra Valencia de San Simeón el estilita –sí, la del Simón Bolívar encaramado 
en el monolito que reconviene desde la plaza mayor la indolencia de politicastros, mercaderes y urba-
nistas- ha albergado desde 1943 una importante y por demás contingente confrontación artística de 
Venezuela: El Salón Arturo Michelena, territorio en disputa que involucra a los más diversos sectores 
políticos y culturales de la región y el país. La contingencia de su corpus plástico es muy sugestiva y, 
por ende, significativa: Esta colección va a la par, no sólo del accidentado devenir artístico de la nación 
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con sus esplendores y fracasos, sino también de su inserción en la construcción del discurso político e 
ideológico de Venezuela y América Latina. Respecto a una alternativa estética y social que se oponga a 
la cultura burguesa, León Trotsky advierte a la comunidad acerca de la peligrosidad de términos tales 
como “cultura proletaria” y “arte proletario”, los cuales tienen los endebles cimientos de la demagogia 
estalinista y la más terrible ignorancia: El arte para el proletariado, no puede ser de segunda categoría. Implica 
preparación intelectual de alto vuelo, cosmovisión histórica e imaginación creadora enclavadas en el 
Amor Loco por la humanidad. Los slogans, dictados por el afán glotón y superficial de los diarios y 
las hablillas en los corredores, son fuegos fatuos distractores y envilecedores de una ciudadanía plena 
y libertaria.

Insistiendo en pasear con Trotsky, es menester agudizar la mirada en la prevención de los deva-
neos propagandísticos de las derechas y las izquierdas. En primer lugar, la cultura y el arte de la clase 
burguesa suponen un largo proceso de gestación, cuyos frutos más perfectos no son muy anteriores al punto de 
arranque de la decadencia económica y política. Por supuesto, no es procedente blandir el resentido menospre-
cio en contra de “La Comedia Humana” de Balzac, el canibalismo carnal de Sade o “El Juicio Final” 
de Miguel Ángel. Tampoco ha de pasar agazapada la integración de las artes, insoslayable afluente del 
fenómeno político-estético: en lo que toca al Salón Michelena, acreedor por igual de iracundas invec-
tivas, sosas apologías y aportes críticos de trascendencia, no se nos antoja irreconciliable la estupenda 
propuesta paisajística de Carlos Hernández Guerra con la interiorización del paisaje en la poesía de 
Enriqueta Arvelo Larriva, Reynaldo Pérez Só o Teófilo Tortolero. ¿Acaso la instalación “Los Trabajos 
del Duelo” (1997) de Javier Téllez, más allá de su referente fílmico El Perro Andaluz de Luis Buñuel, no 
constituye una inclemente crítica en clave paródica de la violencia y la impunidad generadas por el Es-
tado venezolano? Si bien “Espejismo” (1992) de Ana María Mazzei fusiona los géneros de la pintura, la 
serigrafía y el diseño gráfico, su lectura del Encuentro de Europa y América, quinientos años después, 
peca de funcionalista y superficial; no escuchamos la legión de múltiples y contradictorias voces que 
se extravían en el laberinto de los tres minotauros descrito maravillosamente por José Manuel Briceño 
Guerrero, ni por su Némesis respetuosa encarnada en el verbo punzante de Ludovico Silva. No se trata 
de un problema técnico o meramente estético: Detrás del discurso artístico hay una lectura política del 
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momento histórico, sea contundente o balbuceante, lúdica o dramática, revolucionaria o reaccionaria. 
Luis Di Filippo dibuja el caos en una revisita a la Torre de Babel, esa metáfora primigenia que todavía 
nos angustia: No es fácil descubrir a simple vista cuándo la ficción revolucionaria encubre fines reaccionarios; pero en 
último análisis, en llegando a la conquista del Poder e instalados en él, lo más frecuente es que Revolución y Reacción se 
confundan como hermanos siameses. El Salón Arturo Michelena no escapa, entonces, a tan curiosa paradoja: 
ambos extremos dicen cosas en el compromiso solidario con el Otro e, incluso, en el egotismo distan-
te del más abstruso de los experimentalismos. No podemos obviar que el desarrollo de esta muestra 
plástica confirma, incluso, la infiltración de sectores progresistas en un inicio, que luego sufrirían una 
reconversión conservadora –en lo estético y lo político- cónsona con el discurso de poder propio de las 
alcabalas burocráticas y partidistas. Por ejemplo, este es el caso de ciertos militantes de centro izquier-
da, quienes ejercerían el Comisariato político y cultural del estado Carabobo entre los 80’s y 90’s a tra-
vés de dos instancias: El Ateneo de Valencia y la Universidad de Carabobo (específicamente el Consejo 
Superior de la Cultura). Por supuesto, no hemos de excluir los aportes de su gestión en lo que toca a la 
sobrevivencia y proyección de esta emblemática confrontación artística.

Desarrollo

Este ensayo tan sólo pretende un panorama crítico del Salón Arturo Michelena, por supuesto, en 
una consideración lo más atenta y plural posible. Ello en el marco de su realización histórica que impli-
ca sesenta y cuatro ediciones –las dos últimas bienales y el resto anuales-, amén de un futuro inmediato 
marcado por la polarización política que afecta la materia cultural. Recordemos uno de su más recientes 
y decisivos puntos de inflexión histórica: En el año 2007, los trabajadores del Ateneo de Valencia toma-
ron su sede, pues la Directiva de aquel entonces –encabezada por el escritor José Napoleón Oropeza- 
no había honrado los pasivos laborales que a la fecha incluían quincenas retrasadas equivalentes a un 
año. Sin embargo, pese a esta crisis laboral y financiera, este grupo de trabajadores siguió organizando 
exposiciones y eventos culturales diversos, además de custodiar con tesón el patrimonio artístico de la 
institución. Ello en desigualdad de condiciones y a contracorriente de una campaña mediática menti-
rosa y reaccionaria que atiborró las páginas de los diarios y los espacios radiales y televisivos. 
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César Rengifo
Cena en el éxodo, 1954
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Valga este intermedio que transita entre la justificación y la anécdota, el Salón Arturo Michelena 
constituye un inventario necesario y neurálgico a la hora de considerar una historia crítica de las Ar-
tes Plásticas en Venezuela. Nuestra aproximación tentativa implicaría una trama reticular que cruce 
dialécticamente la obra de los artistas capitales y los protagonistas de las más recientes promociones, 
las tendencias o escuelas más resaltantes de nuestro espectro plástico, su integración en un discurso 
estético transgenérico e interdisciplinario y, por supuesto, su cosmovisión poética colindante con una 
propuesta político-social. 

     En un primer intervalo (1943-1959), tengan paciencia con nuestro caprichoso arbitrio, obser-
vamos el imperio de lo figurativo aparejado a los géneros plásticos del retrato, el paisaje y las composi-
ciones que vinculan la figura humana con la Naturaleza (estas últimas sazonadas de nostalgia arcádica 
o confrontación político-social). “Manantial” (1948) y “Constructor de Sueños” (1956) de Braulio Sa-
lazar, si bien óleos sobre tela tocados por la simbología del Muralismo mexicano, procuran una apro-
ximación lírica y expresionista del hombre en un primer plano (la campesina desnuda y el muchacho 
forjador de barcos de papel) que se apoya en el paisaje de fondo, intuido por vía de la ensoñación. Se 
nos antoja su estética  más cercana al realismo melodramático de las películas del Indio Fernández, por 
supuesto, fotografiadas impecablemente por Gabriel Figueroa. En cambio, “Cena en el éxodo” (1954) 
de César Rengifo, implica una apreciación crítica y pesimista de la explotación petrolera en sus inicios, 
por obra y gracia del Benemérito aliado con el puritanismo moral, el aire militarista teutón y el expan-
sionismo norteamericano: La desolación de la familia es descarnada, sin las concesiones románticas 
típicas de la estampa de costumbres; la cerviz inclinada en el oprobioso exilio hacia lo desconocido, sin 
embargo, nos retrotrae al terruño ocre y el conuco comunitario que se contraponen a un mal augurante 
cielo grisáceo. En este caso, afín a la atmósfera rulfiana y a la contundente denuncia implícita en “Los 
Olvidados” de Buñuel, se sueña con las matas de naranja desde la amarga cáscara enceguecedora e in-
tragable que es el campo petrolero o la barriada roedora del antiguo verdor de los cerros caraqueños. A 
tal respecto, Rengifo ha persistido en tal línea de indagación no sólo en lo pictórico sino también en su 
producción de dramas teatrales: Las mariposas de la oscuridad (1951-56), El vendaval amarillo (1952), El raudal 
de los muertos cansados (1969) y Las torres y el viento (1969), tetralogía del tema petrolero publicada en 2011 
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por Monte Ávila Editores Latinoamericana en la colección Biblioteca Básica de Autores Venezolanos. 
El tratamiento de la problemática petrolera en Venezuela padece aún contados abordajes artísticos de 
excepción: además de Rengifo, tenemos por ejemplo a Ramón Díaz Sánchez en la literatura, Jesús En-
rique Guédez en la cinematografía o Rolando Peña en las artes plásticas. 

     En 1955, el Ateneo de Valencia fue locación de una Exposición Internacional, con motivo del 
Cuatricentenario de la ciudad, evento artístico trascendental no en balde la fluencia de efecto retardado 
que ejercería en posteriores ediciones del Salón Michelena. Entre los artistas que integraron esta sor-
prendente muestra, resaltan los nombres de Leger, Magritte, Rivera, Siqueiros, Manessier –aún nos deja 
atónitos L’éveil du printemps (1955), ese bestiario primitivo encendido en verde y naranja- y Vasarely. Willy 
Aranguren destaca su impacto en el público de la época: ello implicó el reconocimiento, tarde o temprano, del arte 
abstracto, la conciencia de otro tipo de arte diferente a la imagen común, la relación con corrientes de arte abstractas, líricas, 
informalistas, de los nuevos momentos. En ediciones cercanas del Salón Michelena al evento, es poca la influencia observada 
en cuanto al envío de los artistas, mas no sucede así con otras distantes en el tiempo (Crónicas y Hechos de Cróni-
cas en el Salón Michelena, ¿1995?, Secretaría de Cultura, Gobierno de Carabobo, p.15). Por supuesto, 
hay excepciones notables a la captación tardía y la consecuente lectura precaria del arte vanguardista 
en nuestro medio: “Iglesia de San Agustín” (1951) y “Composición” (1955) de Régulo Pérez, “Mujer 
Maternal” (1952) de Oswaldo Vigas, “Vendedoras” (1957) de Luis Guevara Moreno, “Suburbio Italia-
no” (1958) de Iván Petrovszky y “Puerto” (1959) de Hugo Baptista. Ello estimuló una discusión que 
confrontó a Miguel Otero Silva y a Alejandro Otero, en un primer momento, e involucró a posteriori 
al polígrafo terrible que era Luis Augusto Núñez. Refiere la oposición habida (o su ilusión discursiva) 
entre la figuración y la abstracción: Otero Silva abogaba por un arte militante tanto en lo político-social 
como en la consideración humanista del objeto de arte, trascendiendo la mera función estética y técnica 
que se integra a la arquitectura moderna; en tanto que Alejandro Otero defendió el discurso esteticista 
y vanguardista inmanente en el arte abstracto, el cual poseía una aplicación vital en la configuración de 
la paisajística urbana, esto en la posible integración interdisciplinaria del arte, la arquitectura funcional 
y la urbanística. Si revisamos la obra de Régulo Pérez y Oswaldo Vigas, no es necesario rastrear durante 
extenuantes jornadas de aproximación hermenéutica, la relación entre el arte contemporáneo, la mili-
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Filiberto Cuevas
Reposo II,1971
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Manuel Quintana Castillo
El caballo y la puerta,1978
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tancia subversiva del primero (política y estéticamente hablando) como modo de vida y la indagación 
en el Discurso mestizo y salvaje del segundo, para contravenir cualquier manifestación académica o de 
hecho que bordee con el maniqueísmo. No basta con asociar de guisa simplista el abstraccionismo con 
el desarrollismo pérezjimenista, pues la riqueza petrolera dio lo suficiente para erigir el Proyecto de la 
Ciudad Universitaria, la obra arquitectónica de Carlos Raúl Villanueva que dignifica aún a Caracas, e 
incluso la inversión en el aparato represivo materializada en la Seguridad Nacional del refinado y sádico 
de Pedro Estrada. Se trata del verbo artístico activado en contra de la tiranía de entonces, vociferando 
su revolucionaria compulsión por la vida: Por esta razón guardo un césped donde saltan los conejos. /  Es cierto, la 
vida del hombre pasa como un día, / pero tu muerte es una noche de aguas estancadas / donde flotan los decapitados. La 
voz airada de Vicente Gerbasi le asestó un premonitorio porrazo al tirano, muy a pesar del conservador 
miedo inveterado al gendarme de turno: su hermano Juan, salvaguarda del Nuevo Ideal Nacional en 
Valencia de San Desiderio.

     Ludovico Silva, nuestro más notable pensador marxista, planteaba la confrontación de dos 
enfoques culturales: el capitalista, mediatizado por la ideología en tanto soporte del status quo que es “el 
imperio universal de los valores de cambio”, léase la falsa conciencia que también ha intoxicado a tra-
tadistas marxistas; y el humanista o contracultural, pues supone la lucha insomne contra todo aparataje 
ideológico, y por ende, la explosión del modo de producción capitalista con su superestructura repleta 
de gendarmería variopinta. Por lo tanto, nuestro segundo intervalo arbitrario (1960-1979) estaría con-
vulsivamente tatuado por las tensiones y contradicciones propias de tan despiadado y trascendental 
debate, no exento –por supuesto- de los desvaríos de la propaganda que justifican la fragilidad de los 
discursos políticos y estéticos del momento. A tal respecto, es menester destacar por una parte el traba-
jo figurativo de Jacobo Borges que, además de las propuestas de Régulo Pérez y Luis Guevara Moreno, 
oscila con dinamismo de fondo y forma entre la poesía del color y la expresión plástica y la transfigu-
ración realista y crítica, por supuesto, más allá de la mera anécdota tradicional. Nos dice Juan Calza-
dilla: De este modo podría obtenerse de la pintura una dualidad expresiva: ser ella misma forma y mensaje, contenido y 
continente. Choroní (1960) es un magnífico ejemplo: no obstante la mixtura de lo abstracto, lo lírico y lo 
figurativo, constituye una de las mejores muestras del género paisajístico en el Salón Michelena junto al 
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Indio Guerra, Ramón Vásquez Brito (¿De dónde surge?, 1968) y ese curiosísimo óleo sobre cartón de 
Virgilio Trompiz  titulado Paisaje de 1954 que supera con creces sus dulces muñecas en serie. Alirio Ro-
dríguez con España (1962), pone en escena a una muchedumbre desdibujada y fantasmagórica, esta vez 
en la colmena escindida que es la esquizoide megalópolis arrogante. Otro punto alto de este intervalo, 
lo representa Francisco Hung con Materias Flotantes (1965) y Sin título (1970): Se consolida la proposición 
informalista en la libertad del trazo que trae consigo una lírica no sólo de la línea desbocada en la mara-
villa de mestizos ideogramas, sino también del color vivaz que destila un cariz expresionista y barroco. 
Extramuros del Tiempo (1967) de Alirio Oramas es producto también de la consideración inquisitiva que 
involucra el abstraccionismo geométrico y la Nueva Figuración; en este especialísimo caso, una extra-
ña luna se superpone al follaje interior, de colores fríos, que sugiere un silencioso éxtasis nocturno del 
alma (¿anticiparía o acompañaría la desilusión estética e ideológica que se desarrollaba bajo las olas sal-
vajes de la subversión integral del orden?). A este concierto complejo y ambiguo, se suma Negro-Visión 
(1969) de Luis Chacón, ejercicio de revisión crítica y formal del Pop-Art y el Cinetismo que  nos sugiere 
el desarrollismo de la República Petrolera. A nuestro modesto y contingente parecer, esta década es 
una de las más brillantes del Salón Michelena, pues entraña una encrucijada del cambio plástico local.

     Los años setenta significarían el fracaso de la guerrilla y, en consecuencia, el afianzamiento 
de la democracia representativa y clientelar en Venezuela: Persistiría, asumiendo otra metamorfosis, la 
sensación o metáfora de la Isla que aún nos estigmatiza entre la ilusión de armonía y la más amarga de-
cepción. Si revisamos la poesía de Rafael Cadenas de aquel falaz intermedio, el tránsito va de la derrota 
al desamparo existencial. La mitad final del segundo intervalo, más que rescatable, ratifica la coheren-
cia, la pluralidad temática y la calidad discursiva expuestas en la década anterior. Reposo II (1971) del 
zuliano Filiberto Cuevas, no obstante su filiación con Hung y Bacon, nos parece un óleo fundamental 
de esta muestra segmentada: No sólo establece un hito que prefigura a la interesantísima generación 
marabina de los ochenta encabezada por Ender Cepeda, sino también la sintomatología que aqueja el 
espíritu de su tiempo, esto es la tosca y violenta disección del cuerpo desollado por su propia mano. La 
dolorosa figura -¿argonauta o astronauta anónimos?- se recuesta inútilmente en una áspera superficie 
geométrica de colorido mustio, en una desesperanzada atmósfera que la vincula a estos versos autofla-
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gelantes de Teófilo Tortolero: Su sangre está tan viva que cruza mis patios / Sangrando ella misma escarbando su 
caída / Todas sus gotas lascivas hambrientas / Humedecen el pensamiento de mi lecho. En cambio, sin ser un artista 
de nuestra devoción, José Campos Biscardi en El día que inauguraron el campeonato mundial de fútbol amateur 
(1974), apela a un discurso plástico figurativo que funde la imaginería surrealista digna de Magritte y 
Chagall, el cómic y el espíritu naif  propio del bufón de la corte, para recrear la carnavalización de la 
Venezuela Saudita, manirrota y ridícula. 

Esta estupenda pieza se equipara a la espontánea y descocada prosa narrativa de Francisco Mas-
siani. Manuel Quintana Castillo no pasa desapercibido con El Caballo y la Puerta (1978), se trata entonces 
del bestiario negro presidido por la nobleza mágica de la línea y el color, que a su vez complementa el 
fondo geométrico que discierne y ata la luz y la oscuridad preñadas de soledad y fragilidad existencial. 
Quintana nos pinta en la mirada asombrada el relincho que aún nos aturde. Julio Pacheco Rivas nos 
extravía en la perspectiva lúdica y laberíntica plasmada en El regreso triunfal de la infanta (1976); mientras 
que Margot Römer (1977) se canta a sí misma en la voluptuosa cópula del ready made y el autorretrato 
sanguíneos, que por supuesto excede la referencia plástica culterana y el panfleto feminista. Sensuali-
dad objetual  que  seduce  la  mirada caníbal y excita el tacto que repta las apetitosas curvaturas. 

     Mención aparte nos merece Cuento Infantil de Humberto Jaimes Sánchez y El lagarto de Sarisa-
riñama de Régulo Pérez, ambos lienzos de 1979: en el primero, Jaimes Sánchez empotra en la muestra, 
como bien lo dice Juan Calzadilla, “un vitral subterráneo” que trasluce trazos y texturas primigenias, 
amén de la combinación de colores que da relieve a impresiones de conmovedor lirismo provenientes 
de nuestras ensoñaciones; en tanto que Pérez contribuye decisivamente al género artístico del bestia-
rio, la verde simbiosis umbría del lagarto y  los matorrales posee una calidad expresiva y formal que 
reivindica la búsqueda figurativa, ello en virtud de la multiplicidad lúdica de las lecturas que va de lo 
caricaturesco a lo ecológico. En lo que respecta a las propuestas que colindan con el cinetismo,  el 
constructivismo y el arte óptico, se destacan Transformable I (1973) de Omar Carreño, Cuatro dobles cubos 
virtuales sobre cuadros negros (1971) de Rafael Martínez y Esquema Perforado II (1972) de Víctor Valera que 
simula un inventario seriado de barriles metálicos. 
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     El tercer intervalo compulsivo (1980-2008) será afectado por la prolongada crisis estructural 
del sistema democrático representativo que comprende el Viernes Negro de febrero de 1983, el Cara-
cazo que perturbó los carnavales de 1989, las intentonas golpistas de febrero y noviembre de 1992, la 
defenestración por vía judicial de Carlos Andrés Pérez en 1993 y la escandalosa quiebra fraudulenta del 
sistema financiero nacional en 1994. El desmadre de la república se materializó en la imprevisión inte-
rior: en 1982, ¿acaso signo premonitorio?, un copioso aguacero azotó cual diluvio bíblico las precarias 
instalaciones del Ateneo de Valencia, afectando seriamente su patrimonio artístico. Por lo que, gracias a 
la diligente labor de Manuel Espinoza, se logró la restauración de obras tales como las de César Rengi-
fo, Alejandro Otero y Héctor Poleo en la sede de la Galería de Arte Nacional. El hacinamiento, la falta 
de espacio (sobre todo de salas expositivas permanentes) y la indolencia tanto de las “fuerzas vivas” 
como del colectivo regional y nacional fueron factores incidentales en esta tragedia. El arte no puede 
seguir siendo víctima del despropósito político y propagandístico, además de la superficialidad de los 
medios en la ausencia de un estamento crítico responsable. Es harto destacable la insurgencia de géne-
ros plásticos como la fotografía, la instalación, el performance y el discurso transgenérico, en especial 
el relativo al video y, posteriormente, a las aplicaciones informáticas y multimedia. 

La fotografía cuenta con un lenguaje estético y plural manifiesto en las obras de Rodrigo Benavi-
des, Antolín Sánchez, Alexis Pérez Luna, Vasco Szinetar y Edgar Moreno: comprende la fotografía 
intervenida, el paisaje urbano y rural como exploración lúdica y espacial, y el retrato. En lo tocante a la 
instalación, topamos con propuestas audaces en lo conceptual y riquísimas en la variedad de su reali-
zación formal: Javier Téllez –no obstante merecido ganador de la Bolsa de Trabajo Braulio Salazar en 
el género pictórico-, Domenica Aglialoro, Conny Viera, Nayarí Castillo Méndez, José Luis Chacón o 
Muu Blanco. Por supuesto, no podemos omitir el magnífico piano de José Vivenes, alusión cómplice a 
los poemas objeto de Joan Brossa. Notamos también la persistencia juvenil en lo figurativo, ello en pro-
cura de la necesidad imperiosa de darle una vuelta de tuerca a las posibilidades discursivas y expresivas: 
Carlos Zerpa, Francisco Bugallo, Adonay Duque, Blanca Haddad o Néstor Alí Quiñonez –autoestig-
matizado este último en la parodia a Gustave Klimt-. El género escultórico cobra un pujante ascenso 
en lo que aportan Pedro Barreto, Alexis Mujica, Gaudí Esté, Fabiola Sequera, Boris Ramírez Dalla, Sy-
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dia Reyes y J.J. Moros: no hay reparo y sí osadía inquisitiva en la experimentación de materiales diversos 
que los conducen a desafiar, en la mayoría de los casos, el tan mentado y endeble discurso postmoder-
no. Como paréntesis, nos complace también el trabajo bidimensional de Miguel Von Dangel, Onofre 
Frías, Emilia Azcárate y en especial la irreverencia en la miseria de Claudio Perna. El saldo muestra 
sus aristas positivas, muy a pesar de los diques patentes en las alcabalas político-culturales, los jurados 
sesgados, el discurso crítico por encargo, las hablillas y la frivolidad de los medios de comunicación.

Conclusiones

Después de este balance arbitrario, anarquista y compulsivo, nos resta declarar que el futuro del 
Salón Michelena no sólo compete a los artistas plásticos, los curadores –estafadores o no-, los deno-
dados trabajadores del Museo de Arte Valencia, la crítica especializada o al funcionariato cultural; ha 
de involucrar necesaria y responsablemente a la ciudadanía en un espíritu comunitario, solidario y, eso 
sí, díscolo respecto a las manifestaciones perniciosas del Poder. Parafraseando a Kropotkin, el com-
promiso consiste no en obtener el poder, sino birlárselo al Estado vertical e hipertrofiado en su pre-
potencia e impiedad. En otras palabras, construir la Colmena erótica implica que la comunidad com-
plete el zurcido difícil y complejo de una red que nos abrigue a todos en la polifonía de los corazones. 

En Valencia de San Simeón el estilita, lunes 20 de agosto de 2012.
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Los artistas ejecutados y detenidos desaparecidos en la dictadura militar chilena
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Resumen:

A partir de la historia de dos de los artistas ejecutados en Chile durante la dictadura cívico-militar, 
es que hacemos un panorama general del acontecer artístico que acompañó el proceso de la Unidad Po-
pular y el posterior silencio dictatorial. El compromiso, la militancia y las reflexiones en torno  al rol del 
arte y el artista en un proceso dinámico de cambio social, motivó a la treintena de artistas asesinados y 
desaparecidos en el país a involucrarse de lleno con el momento político que vivió Chile entre finales 
de la década de los ’60 y finales de los ’80. 

Abordamos el cambio de prisma respecto a la forma y sustancia de un arte político militante que 
muta a un arte político sin militancia orgánica, que corresponde al arte producido durante la Unidad 
Popular, que iba de la mano a un proyecto político, y que contrasta con un arte que buscaba  remecer 
el oscurantismo cultural dictatorial sin los discursos partidistas que otorgaban sentido a sus prácticas. 
Esto nos permite visualizar las distintas maneras que tiene el arte para hacerse político de acuerdo a 
cada situación política y social.

Finalmente, motiva de manera transversal esta ponencia el concepto de memoria, pensado desde 
una perspectiva política.  Esto es, la necesidad de conocer los antecedentes del arte político de acuerdo 
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a su momento histórico con tal de poder proyectar políticamente el arte desde nuestras condiciones 
actuales de realidad como provocación al cambio cultural necesario de nuestras sociedades sumidas en 
la cultura del neoliberalismo. 

Introducción

Las preguntas que articulan cualquier trabajo de memoria no deben ser sobre el pasado sino 
que, muy por el contrario, tienen que ser acerca del presente. Todos los cuestionamientos en torno a 
la proyección de futuro tienen que tener un conocimiento acabado de las situaciones del presente y los 
hechos que provocaron como consecuencia ese estado presente.

Al querer investigar sobre los artistas ejecutados y detenidos desaparecidos durante la dictadura 
militar en Chile, son las preguntas actuales sobre la cultura, las artes y la política, las de nuestra época, 
las que nos hacen buscar sus historias de vida, sus proyectos artísticos, como también los políticos, y la 
manera en que estos dos ámbitos dialogaban, en este caso, a través de la militancia.

El trabajo de memoria tiene que revelar las preguntas del pasado con sus respuestas en relación di-
recta a las preguntas de hoy. No se trata de traer banderas de la Unidad Popular de vuelta, sino que de pro-
poner elementos para la discusión conociendo los antecedentes directos de un proyecto político que causa 
admiración sobre todo en el ámbito cultural. La proyección de futuro tiene que ser con raíces firmes.

Para esta ponencia, basada en la investigación que hicimos junto a la socióloga Lisette Soto y que 
decantó en el libro “Arte Invisible: La memoria de los artistas ejecutados y detenidos desaparecidos 
en Chile”, por Ventana Abierta editores, nos centraremos en la vida de dos jóvenes artistas, a los que 
haremos dialogar desde su particularidad con la universalidad de su época, pretendiendo aproximarnos 
a su totalidad histórica, social y política. 

Lo primero, será hacer algunas precisiones en torno al arte político, el cual puede adoptar varia-
das formas dependiendo de un sinnúmero de elementos. Si bien, a través de un análisis reduccionista 
se puede decir que el arte siempre es político en tanto manifestación dada en ciertas condiciones his-
tóricas, sociales y culturales, lo cierto es que no todo el arte hace política. El arte puede hacer política 
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a través de su  contenido; en sus términos creativos; en sus formas de exposición; por su forma de 
hacerse arte frente al reconocimiento social, etc. Acá, tomando el ejemplo de estos dos artistas, nos 
referiremos al arte del artista en cuanto militante de una orgánica partidista, particularmente en Chile 
entre los años ’60 y ‘80.

Hugo Riveros 
Sin Título, 1980 

Gentileza Museo de la Memoria 
y los Derechos Humanos.
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Desarrollo

Hugo Riveros, artista visual proveniente de la ciudad de Viña del Mar, región de Valparaíso, 
militante del Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR), fue considerado un niño prodigio en el 
mundo del arte. Nació en 1953 y a muy temprana edad, a comienzos de la década del ‘60, ya había gana-
do premios municipales. Ingresó de pequeño a la Academia de Bellas Artes de Viña del Mar, donde co-
menzó una carrera que lo llevo a exponer tanto en Chile como en el extranjero. Radicado en Santiago 
en el año ‘77, y a los 24 años,  viajó a Europa a exponer y así recaudar fondos para el trabajo voluntario 
que estaba llevando a cabo en Santiago, sobre todo con víctimas de tortura y familiares de ejecutados 
y desaparecidos por la dictadura cívico-militar de Augusto Pinochet que ya llevaba 4 años en el poder.

Influenciado por el arte de la primera mitad del siglo XX, Riveros se fijó tanto en los artistas 
como en los discursos del surrealismo. A partir de allí pensó el Surrealismo Comprometido, como le lla-
mó, y tituló el eje central de su obra como “Imágenes del Submundo”, donde representa el escenario 
dictatorial desde el punto de vista de una mentalidad social determinada por el miedo a la persecución, 
a la tortura, a la muerte y a la desaparición. Respecto a su obra, Riveros explica: Los caminos son 
largos, son oscuros, son profundos, son angustias, es la vida del latinoamericano sobreviviendo en el 
submundo. Su esclavitud lo lleva a desesperarse, quiere liberarse de las cadenas que lo arrastran a los 
sufrimientos del aplastamiento […]. La máquina, el robot, la vida, el hombre viviendo en la mitad de 
su ser. La búsqueda sangrienta en vías de liberación integral traspasa los muros de la dureza humana1.

El ser humano, en la obra de Riveros, está bajo tierra, su cuerpo es intervenido por miembros me-
tálicos y está fragmentado. Sufre. Para Myriam Silva, su esposa, es en su particular uso del color donde 
se fragua el hombre nuevo, que contrasta con el hombre enajenado  y fragmentado de la industrializa-
ción, aquel hombre desesperado representado en su pintura. El hombre nuevo, como ideal del sujeto 
revolucionario, marcó profundamente a todos los militantes del MIR, quienes vieron en la imagen de 
Ernesto Che Guevara, un ejemplo político. Luis Enrique Elgueta, joven cantante desaparecido a los 23 
años en la Operación Cóndor, cantó con su profunda voz de barítono en el grupo Quilmay:

1	 	  Texto facilitado por Myriam Silva
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			   El Hombre Nuevo vendrá mañana

			   su lanza al viento, su risa clara,

			   el Hombre Nuevo, Cristo Guevara

			   amor y lucha, mejilla y bala2

También fue ejemplo para el joven actor y director teatral Darío Chávez, desaparecido en 1974 a 
los 22 años en el marco de la Operación Colombo. Según lo que nos cuenta Mónica Pilquil, su esposa, 
Darío decía: “Como yo quiero ser un hombre nuevo, como decía Che Guevara, yo quiero ser el nuevo 
embajador. Quiero ser embajador del nuevo gobierno que viene”, en referencia a lo que ellos creían 
sería la pronta caída de Pinochet apenas acontecido el golpe de Estado en 1973.

La figura del hombre nuevo ponía énfasis en el pensamiento, en la ideología y, por lo tanto, en 
la subjetividad del sujeto revolucionario, lo cual implicaba el cambio cultural necesario para el sosteni-
miento del proceso socialista.

El arte, como manifestación estética de la cultura, tenía mucho que aportar en el cambio cultural 
y esto lo sabían muy bien quienes llevaron adelante el proyecto de la Unidad Popular. Proceso que fue 
integrado por un sinnúmero de artistas desde mucho antes que Salvador Allende llegara el poder en 
1970. Incluso, hay quienes dicen que es el empuje de la creación artística de los artistas comprometidos 
chilenos en los años ’60 lo que permitiría la Unidad Popular, pues es ese el marco de consolidación 
subjetiva de obreros, campesinos, estudiantes, etc. 

Durante el gobierno de Allende, fueron varios los hitos en materia artística. Lo primero, de acuer-
do a su programa de gobierno y a las primeras 40 medidas a ejecutar estando en el poder, es la número 
40 la que resalta: “Crearemos el Instituto Nacional del Arte y la Cultura y Escuelas de formación artís-
tica en todas las comunas”3.  

2	 	  Documento facilitado por Paula Elgueta
3	 	  Disponible en http://www.abacq.net/imagineria/medidas.htm
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Dentro de la izquierda, una discusión acaparó el mundo artístico universitario. El Partido Co-
munista (PC), como uno de los principales partidos de la Unidad Popular, sostenía que las facultades 
artísticas universitarias tenían que abrirse sólo a los grandes talentos que emergieran de las escuelas de 
formación artística comunales. 

El MIR, que no estaba directamente en el gobierno, pero cuyos militantes sostuvieron una rela-
ción de respeto con Allende, sostenían que las facultades artísticas tenían que abrirse a todo aquel que 
lo quisiera4. Para el PC, era populismo. Para el MIR, justicia.

Hugo Riveros se acercó al MIR de adolescente y de a poco fue ascendiendo en tareas militantes 

4	 	  Soto, L. Delgado. A. (2015). Arte Invisible: La memoria de los artistas ejecutados y detenidos desaparecidos en Chile. 	
		   Santiago: Ventana Abierta Editores. Pp.48-49

Hugo Riveros
Gentileza Myriam Silva
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dentro de la orgánica interna. El MIR, a diferencia del PC, no tenía una estructura institucional en el 
ámbito artístico, lo que hizo que todo lo relacionado al arte fuese hecho por la voluntad del militante 
desde una perspectiva ética. 

El PC, a través de las Juventudes Comunistas (JJ.CC.) tuvo un sello discográfico, llamado Disco-
teca del Cantar Popular (DICAP), con el cual se difundió a los artistas de la llamada Nueva Canción 
Chilena, movimiento emblemático de la música nacional en cuyas filas destacaba Víctor Jara. La Bri-
gada Ramona Parra, también de la Jota, se encargó de disputar la estética del espacio público mediante 
el muralismo. 

Sin querer quedarse atrás, los artistas del MIR fundaron una célula cultural compuesta por jóve-
nes artistas militantes, a cargo del actualmente conocido actor chileno Nelson Villagra. Ambas orgá-
nicas tuvieron un elemento en común, pese a que el PC lo dejó claro en los años ’605 a sus artistas y el 
MIR pasado el segundo lustro de los ’806: Les daban completa libertad creativa a sus artistas de acuerdo 
a su ética militante. 

El 11 de septiembre de 1973 los militares entraban a la Facultad de Ciencias y Artes musicales de 
la Universidad de Chile. También lo hicieron a la Facultad de Bellas Artes y al Museo de Bellas Artes. 
Tras el bombardeo a la Moneda, la junta militar encabezada por Pinochet se instaló en el edificio de la 
Unctad7, el cual fue el edificio emblema de la Unidad Popular. 

En el edificio de la Unctad, Allende instalaría el Museo de la Solidaridad, destinado al libre acceso 
de la población para ver obras de centenares de artistas internacionales antifascistas. El edificio, luego 
de albergar la conferencia de comercio de las Naciones Unidas, se abrió completamente a la gente. En 
su discurso inaugural, dijo:

Este debe ser el Museo de los Trabajadores […] Queremos que esa torre sea entregada, y así lo 
propondré, a las mujeres y a los niños chilenos, y queremos que esa placa sea la base material del gran 

5	 	 Soto, L. Delgado. A. (2015). Arte Invisible: La memoria de los artistas ejecutados y detenidos desaparecidos en Chile. Santiago: 
Ventana Abierta Editores. P. 77
6		   X una cultura de liberación: Documento de trabajo cultural del MIR 1986.
7		   Conferencia mundial de comercio y desarrollo de las Naciones Unidas.
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Instituto Nacional de la Cultura y, dónde mejor que allí estarán estos cuadros, estas telas y estas obras 
[…] queremos que la cultura no sea el patrimonio de una élite, sino que a ella tengan acceso -y legítimo- 
las grandes masas preteridas y postergadas hasta ahora, fundamentalmente, los trabajadores de la tierra, 
de la usina, de las empresas o el litoral8.

Si bien hubo hitos en términos artísticos y culturales como el Museo de la Solidaridad, la editorial 
Quimantú, que se dedicó a producir libros a bajísimo costo, el Tren de la Cultura, que recorrió Chile 
con el trabajo de un sinnúmero de artistas, lo cierto es que fueron iniciativas que no lograron consti-
tuirse como un corpus unificado en el marco de un proyecto cultural. Allende hizo ver el atraso en 
materia cultural ante el congreso nacional el año ’72. La prioridad estaba inevitablemente en otra parte.

Tras el golpe, el edificio de la Unctad fue enrejado y los militares asumieron su control, quemando 
y haciendo desaparecer gran cantidad de las obras que había en su interior. Rápidamente se cambió el 
nombre a calles, escuelas, poblaciones. Estatuas de héroes de guerra comenzaron a ser instaladas a lo 
largo del país. De esta forma, aunque sin proyecto claro, la junta militar buscaba herir los elementos 
simbólicos que ayudaban a reafirmar la ideología del sujeto popular. 

Fueron asesinados más de 30 artistas a nivel nacional. Víctor Jara fue el caso emblemático, y ello 
simbolizó el fin del proceso artístico que colaboró en llevar a la Unidad Popular al gobierno. Jorge Peña 
Hen, Bernardo de Castro, Jorge Müller, Ariel Santibáñez, Jorge Solovera, Carmen Bueno, Humberto 
Menanteau, sólo por mencionar algunos, fueron asesinados y la mayoría hechos desaparecer durante 
los primeros años de la dictadura cívico-militar. 

La iglesia, a través del cardenal Raúl Silva Henríquez jugó una importante labor en defensa contra 
la violación de los derechos humanos. Así nace la Vicaría de la Solidaridad, prestando asistencia jurídica 
a los familiares y víctimas de violación a los derechos humanos. 

8		   Allende, S: Inauguración del Museo de la solidaridad. [Versión Digital] [Consultado: 25 de agosto de 2014]  
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Hugo Riveros trabajó en su población junto a la Vicaría, pues la iglesia desplegó su trabajo en los 
sectores populares de la capital. La falta de espacio para la reflexión artística y cultural dentro del MIR 
en los ‘70, generaba problemas para Riveros, quien constataba la dificultad de enlazar el lenguaje polí-
tico con el lenguaje artístico. He allí entonces su surrealismo comprometido a través de las Imágenes 
del Submundo como solución al lenguaje artístico y político. Pero Riveros sabía que no era en la obra 
donde se agotaba su posibilidad de acción política. En Santiago, en 1976, y con una dictadura militar 
completamente instalada, Hugo Riveros trabajó en comedores populares en la población Juan Antonio 
Ríos. Allí, junto al el monseñor Jorge Hourton, fundó el Centro Experimental de Arte, cuya finalidad 
era realizar talleres artísticos para la comunidad. La revista Contrapunto, fundada por Riveros y depen-
diente del Centro Experimental de Arte, tenía como fin problematizar en torno al arte y la cultura en 
un contexto de represión dictatorial.

Luis Díaz Muñoz 
Gentileza de Angélica Pizarro
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Es también en la población, a un par de kilómetros más al oeste de la de Riveros, donde vivía 
Luis Díaz Muñoz, el Lucho, como le llaman sus compañeros y amigos. Luis nació en Santiago en 1961, 
militante del MIR. Fue un poeta y cantautor popular. Su acercamiento desde niño con la guitarra, 
como también su gusto por los cantautores de la época lo hizo decantar por escribir poesía y cancio-
nes. También por el trabajo de la iglesia en su población, pudo ser becado a través de un contacto para 
estudiar música en el Taller 666, el cual fue un espacio de creación y enseñanza artística donde ejercían 
los artistas exonerados de las universidades. El estudio de la armonía, de la historia y del piano, lo hizo 
cuestionarse sobre la utilidad del hacer arte, pues entraba en contradicción respecto a lo que significaba 
trabajar para la resistencia contra la dictadura. En su cuaderno escribió:

 […] Creo que debo revisar muchas de mis concepciones artísticas. Voy a peñas, canto en ellas, 
trato de exponer lo importante que es visualizar la revolución desde otra perspectiva, […] pero llego a 
mi casa y mi vida se queda en la perspectiva personal de la revolución. Creo que una labor así no tiene 
sentido. Pero, ¿cómo me defino? ¿cómo debo actuar? ¿soy un hombre para el hombre? ¿mi labor cul-
tural que desarrollo con la música …es la más precisa hoy?9

Tanto Hugo Riveros como Luis Díaz, comparten el hecho de que vivieron la resistencia a la dic-
tadura y sobrepasaron los primeros tres años del régimen, donde se registraron la mayor cantidad de 
ejecuciones y desapariciones a manos de la DINA10. Si bien Riveros, 9 años mayor que Díaz, comenzó 
su despertar político previo al proceso de la Unidad Popular, Luis Díaz lo hace en dictadura y en el 
contexto de la clandestinidad. 

Al proscribirse los partidos políticos, y pasar éstos a la clandestinidad, la retaguardia implica un 
cambio de visión respecto al quehacer del arte político en el país. El exilio de muchos artistas militantes 
los escinde de las orgánicas que le otorgaban sentido a sus prácticas, pues el arte, desde la perspectiva 
militante, cumple una función táctica, mayoritariamente de carácter comunicativa. Los grandes discur-
sos partidistas se ocultan y el quehacer artístico-militante prácticamente desaparece.

9		   Cuadernos de Luis Díaz. Gentileza de Angélica Pizarro.
10		   Dirección de Inteligencia Nacional, encabezada por el general Manuel Contreras. Fue el organismo responsable de la represión 
política durante los primeros tres años de la dictadura cívico-militar. 



157

Despojados de la estructura partidista, el arte político en el país se reconfiguró, buscando nuevas 
posibilidades expresivas y de exposición, como también lugares marginales y por fuera de la institucio-
nalidad para llevarse a cabo. Es la Escena de Avanzada. Domina el lenguaje vanguardista y la perfor-
mance, desafiando el reconocimiento social del arte y metaforizando los significados de su expresión 
como alternativa a la fuerte censura del régimen. El compromiso es otro. No es por un proyecto polí-
tico. Es contra la dictadura.

Si bien Luis Díaz no participó de los movimientos de avanzada, y de cierta manera estuvo lejos 
de ellos por su militancia en clandestinidad, su reflexión en torno a las posibilidades comunicativas de 
la música lo llevó a escribir: “Mi canción debe ser propaganda, no panfleto, solo propaganda didáctica 
y liberadora en lo que dice”. De este modo, aunque sin profundizar, diferencia a la propaganda del 
panfleto en el quehacer artístico militante, en cuanto a las posibilidades estéticas y funcionales de las 
canciones y poemas, en su caso. 

Hugo Riveros fue secuestrado en noviembre de 1980 desde su casa por ocultar a militantes del 
MIR allí. La Central Nacional de Informaciones, CNI, entidad represiva sucesora de la DINA, lo tuvo 
en el cuartel Borgoño y tras la presión de los familiares fue trasladado a la Penitenciaria de Santiago. 

En la cárcel siguió dibujando y pintando y sus trabajos eran sacados al exterior a través de paquetes 
sellados. Fuertemente torturado, perdió dos dientes y quedó con marcas visibles en el cuerpo. Para so-
portar sicológicamente la tortura reafirma su creencia cristiana. Es dejado en libertad y junto a la Vicaría 
de la Solidaridad elaboran un documento funcional para quienes estén siendo víctimas de torturas. 

Se dice que a Riveros, estando en el cuartel Borgoño, se le aflojó la venda que cubría sus ojos, 
pudiendo ver las características arquitectónicas del cuartel como también la cara de sus aprehensores. 
Estando en la Penitenciaría, lo habría dibujado todo. Gendarmería habría interceptado en la cárcel el 
paquete con esos dibujos. Riveros, en libertad, y pese a que se le había dictado la orden de relegación 
por 541 días a la isla de Chiloé, fue nuevamente secuestrado por la CNI, esta vez en julio de 1981. Fue 
encontrado a las horas de su secuestro muerto en el Cajón del Maipo, sector cordillerano de Santiago. 
Tenía 28 años.
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El año 1983 Luis Díaz fue detenido por primera vez, por participar en una feria organizada por 
la Corporación por la Defensa de los Derechos del Pueblo, CODEPU, y que tenía como fin difundir 
información sobre la situación represiva del país. Era el año de la pública rearticulación de la oposición 
a través de jornadas de protesta nacional. Díaz decidió postergar la música. La urgencia de la resistencia 
y la oposición a la dictadura lo hizo decantar por una actividad militante más demandante. El 29 de 
diciembre de 1984, siendo integrante de las Milicias de Resistencia Popular del MIR, realiza junto a 
otros militantes una recuperación a una bencinera de su comuna. Carabineros de Chile los persigue e 
intercepta durante el repliegue. Lo capturan. “[…] su sangre sería vengada, que el pueblo no se deten-
dría, que si eran tan cobardes lo mataran”, gritó, según testigos. Carabineros de Chile lo asesinó de un 
disparo en la cabeza en la calle Janequeo, a dos días de cumplir 23 años. 

Consideraciones finales

Así como Hugo Riveros y Luis Díaz, más de treinta artistas fueron asesinados en el país. En su 
mayoría jóvenes. Semillas culturales. El trauma que produjo la dictadura en el país no fue sólo por la vio-
lación a los derechos humanos, sino que también por el aniquilamiento de un proyecto de país a través 
del radical cambio económico, político y social. El llamado apagón cultural, por medio de la prohibición 
y censura, produjo un trauma en la historia. El arte generado durante la Unidad Popular no dejó de ha-
cerse públicamente porque haya dejado de tener sentido como manifestación cultural para la comunidad 
que lo sostenía, sino porque fue prohibido por las armas y la fuerza. Una parte importante del país quedó 
sin la posibilidad de manifestar y reconocerse estéticamente en la cultura a través del arte. Con el cambio 
radical de la estructura económica, política, social, y por lo tanto cultural, heredamos el Chile de hoy. 

Con una memoria crítica con proyección al futuro, pretendemos hacer ver que la historia de estos 
artistas militantes ejecutados y desaparecidos en particular, y la historia del arte político en general, son 
momentos de reflexión obligados para proyectar desde el arte el cambio cultural necesario en el país, un 
cambio que desafíe el modo de vida de la gente en el neoliberalismo. Cuál es la cultura nueva a la que 
queremos llegar y la o las maneras en que el arte se hace político hoy, son dos grandes preguntas que es 
necesario resolver como aporte al cambio urgente en la vida de nuestras sociedades.
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Introducción

A inicios del siglo XXI, en el escenario estético fotográfico de Venezuela podemos distinguir 
una forma discursiva ligada a la diégesis, que André Gardiès explica como un espacio-tiempo ficcional 
ocupado por objetos y sujetos, que refleja experiencias vividas. La fotografía de ficción se observa más 
claramente  en Venezuela a partir de la década de los ochenta y es un tipo de fotografía que no pretende 
“atrapar la realidad”, sino que la recrea dando lugar a diversas ficciones, que emplea la puesta en escena 
con decorados, personajes, vestuarios, etc., para contar una historia. Con más precisión, se efectúa la 
fotoperformance que parte de la performance o“acción artística” que puede suceder e iniciarse en cual-
quier lugar, en cualquier momento y tener cualquier duración, por tanto se trata de la fusión fotografía 
y performance.

Ahora bien, a partir de la década de los noventa del siglo XX, advertimos en la estética fotográfica 
nacional usos frecuentes del pastiche, el kitsch,  el simulacro o lo nostálgico, elementos propios de la 
estética de la posmodernidad, que el teórico Fredirc Jameson denomina lógica cultural del capitalis-
mo avanzado. También vemos la producción de obras a través del uso de montajes o intervenciones 
digitales, realizadas por medio de software informático. Por lo señalado, asumimos que transitan por 
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Venezuela diversas propuestas estéticas cercanas a la cultura de la globalización, las que identificaremos 
como aliadas a la dominación. Ello revela un país con variedad de propósitos estéticos, ya que persiste 
la forma narrativa documental simultánea con las propuestas ficcionales, de las que nos ocuparemos en 
el presente trabajo. De tal modo que se realizará una exegesis a un conjunto de fotografías ficcionales 
en las que detectaremos los planteamientos esgrimidos.

Conceptos preliminares

Antes de desplegar el cuerpo teórico del estudio es conveniente definir algunas categorías impli-
cadas. Para comenzar puntualizamos qué se tiene por ficción. Citado con antelación, Gardiès expresa 
que se trata de un “mundo ficcional que funciona generalmente (pero no siempre) a imagen y semejan-
za del mundo real”. Afirma también que es una forma discursiva ligada a la diégesis, concepto venido del 
mundo grecolatino relacionado con el teatro y presente en otras formas expresivas como la literatura. A 
esta categoría se le opone la mímesis, del griego mim- esis, “imitación”, concepto desarrollado por Aristó-
teles en su Poética, relacionado con la representación como ocurre con lo documental. Por el contrario, 
el mundo ficcional se construye a través de personajes, vestuario, decorados, attrezzo, en nuestro caso, 
por medio de la puesta en escena fotográfica o de la fotoperformance.

Otro concepto implicado es dominación que la RAE define como” acción o efecto de dominar”, 
que tiene que ver con “tener dominio sobre algo o alguien”. En nuestro caso nos referimos al control 
que ejerce una clase dominante  a través del poder que ostenta: militar, político, económico, religioso, 
que también se garantiza por  la imposición ideológica a través de la  producción cultural,  artística o 
de los saberes.

  La noción de ideología, se asume para este estudio a partir de las reflexiones del pensador marxista 
Ludovico Silva, quien expresa que es una falsa conciencia, a lo que el propio Marx contrapone la conciencia 
de clase.  Afirma que la ideología es un fenómeno histórico y que no es parte de la naturaleza humana. 
Resume así su concepto:

Es un sistema de valores, creencias y representaciones que autogeneran necesariamente las so-
ciedades en cuya estructura haya relaciones de exploración (es decir, todas las que se han dado en la 
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historia) a fin de justificar idealmente su propia estructura material de explotación, consagrándola en 
la mente de los hombres como un orden “natural” e inevitable, o filosóficamente hablando, como una 
“nota esencial” o quidditas del ser humano 

Este autor agrega también que la ideología es un sistema que pertenece a la superestructura de la 
sociedad, por tanto atraviesa el arte, la religión, la filosofía, la política, la ciencia, la moral, en fin, todo 
el entramado social. Es importante aclarar que bajo este enfoque no puede hablarse, como se habla, de 
una ideología revolucionaria o de izquierda, ello supone un error, pues la ideología es propia de la clase 
dominante.

De estas consideraciones deriva la noción de  homo ideologicus o individuo que reproduce el siste-
ma de los grupos dominantes de la sociedad. En consecuencia, el arte ideologizado se considera el hecho 
creativo que reproduce la ideología de los grupos dominantes. En contraste con esto, el artista, como 
ser social, debe desarrollar una sensibilidad y una comprensión de los factores contradictorios de la 
sociedad, lo cual se manifiesta en la lucha de clases vigente en el capitalismo global. Así, todo discurso 
artístico es político, es decir, un posicionamiento que afecta lo social, por tanto, el artista debe desarro-
llar una conciencia social. Por su lado, los sectores dominantes de la sociedad tratan de unificar gustos 
y criterios por diversos medios y promueven la idea de la neutralidad del arte.

La posmodernidad según Fredric  Jameson

La estética de los últimos años ha estado influenciada por lo que se denomina posmodernidad. 
Esta lógica cultural ha ejercido un peso significativo en las creaciones contemporáneas a partir de la 
década de los 80 del pasado siglo, aunque se comprende que coexiste con otros enfoques. Desde que 
Warhol  irrumpió en la escena mundial con el Pop Art existe un encanto por el carácter posmoderno de 
concebir el arte que es considerado por algunos como superficial, insulso, hasta de mal gusto. Por ello, 
han irrumpido en el escenario teórico cultural voces críticas como la del pensador neomarxista nortea-
mericano Fredric Jameson quien relaciona la posmodernidad  con el declive del centenario movimiento 
modernista. Aunque algunos ensayistas la consideran integrada a la modernidad, el autor explica que el 
posmodernismo es el triunfo del populismo estético que fascina a sus seguidores y que ostenta un espectá-
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culo “degradado, feista, kitsch”, lo cual se manifiesta en las series televisivas, la publicidad, las películas 
hollywoodenses, la llamada paraliteratura, entre otras expresiones. También afirma que pertenece a la 
sociedad postindustrial, sociedad de consumo, sociedad de los media, sociedad de la información, so-
ciedad electrónica o de altas tecnologías, variadas denominaciones para una misma fase del capitalismo 
global, la cual identifica como capitalismo avanzado o tardío. Según las etapas del capital que explica Ernest 
Mandel, ésta correspondería a la tercera de su desarrollo, considerándola la fase más pura que cualquiera 
de las precedentes, en la que todo enfoque cultural es “una toma de postura implícita o explícitamente 
política sobre la naturaleza del capitalismo multinacional actual”. 

Jameson explica también que no se trata de una descripción estilística ni una catalogación de 
estilo o movimiento cultural, más bien es la pauta cultural dominante o “una concepción que permite la 
presencia y coexistencia de una gama de rasgos muy diferentes e incluso subordinados entre sí”.

Así mismo, llama la atención acerca de que este patrón cultural “es la expresión interna y superestruc-
tural de toda una nueva ola de dominación militar y económica norteamericana de dimensión mundial” 

. Así mismo, Jameson señala que la genealogía de la postmodernidad está en la estética y que no es 
aceptada ni entendida en forma generalizada, por lo que la mayor parte de artistas que se involucran 
con este punto de vista reaccionan contra las formas constituidas en el alto modernismo dominante 
que avasalló en universidades, museos, galerías de arte y fundaciones. En consecuencia, y tal como 
venimos afirmando, gran parte de la estética actual está marcada por esta lógica cultura global, que 
también ha tenido su influjo en la estética fotográfica venezolana de los últimos tiempos.

La fotografía ficcional venezolana 

A finales del siglo XX e inicios del siglo XXI, en el escenario estético fotográfico de Venezuela 
podemos distinguir lo ficcional como forma discursiva. Esta manera de hacer arte no pretende ser una 
mera representación de lo real, sino que recrea una realidad particular dando lugar a diversas iniciativas 
y fantasías. En consecuencia se hacen presente en los discursos visuales contemporáneos venezolanos 
diversas expresiones que demuestran una afección por el orden cultural dominante de la sociedad del 
capitalismo global. Así, algunos fotógrafos se ven influenciados por la lógica cultural posmoderna al 
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plantear sus temas, que en algunas oportunidades responden a intereses y compromisos con sectores 
dominantes  de la sociedad. 

Ahora bien, a través del análisis efectuado a un conjunto de trabajos fotográficos ficcionales, se 
detectaron temas comunes y no comunes que en general se resumen así: 

a.- Arte ideologizado: En las obras observadas, algunas de las cuales se muestran y analizan más 
adelante,  hay una tendencia a plasmar ideas que se vinculan y congracian con la ideología de grupos 
dominantes al incluirse en ellas sentires y opiniones propias de ésta, por lo cual se convierten en crea-
ciones ideologizadas, en el sentido que estamos ostentando. Se simbolizan ideas racistas, endorracistas, 
irónicas, personalistas y se exalta la sociedad de consumo, entre otras.

b.- El racismo: Hay varias formas de definirlo. Una acertada es la que lo razona como “un fenó-
meno social total de carácter polimórfico, que constituye un complejo que incluye discursos, represen-
taciones, prácticas sociales, doctrinas académicas y movimientos políticos”. Hay otras formas de acción 
del racismo producto de la desarticulación de la cultura autóctona y la continua discriminación étnica 
por partes de culturas foráneas. Nos referimos al endorracismo que tiene que ver con un autodesprecio 
provocado por otro autoconcebido como “superior” y que lo lleva a “mirarse a sí mismo con los ojos 
del amo como consecuencia de la coacción racista”. Como consecuencia de esta práctica que se ha alojó 
en el criollo que se autoconsidera distinto a sus análogos afroindodescendiente, y a su vez semejante 
al ser dominador, puede observarse en un conjunto de obras artísticas estas prácticas vinculadas a los 
intereses de las pautas de dominación. 

c.- Afecto al consumismo: Tal como observa Luis Britto, existe en lo artístico reciente una conexión con el 
consumismo, produciéndose un arte que se asemeja a la publicidad, con su consecuente promoción al consumo 

. Es frecuente en muchas creaciones ficcionales fotográficas la exhibición de marcas y productos, la 
semblanza con personajes de los medios, etc. para establecer alegorías cargadas de ironía y parodia. 

d.- Tendencia personalista: El ser personalista es aquel que practica el personalismo, el cual define 
la RAE como una “tendencia a subordinar el interés común a miras personales”. Son diversas las pro-
puestas del arte en las que su autor se exhibe como modelo de manera desenfadada, haciendo alarde de 
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una vida placentera, exenta de dolencias y compromisos, con representaciones que exaltan lo sensorial 
y lo emotivo. En ocasiones incurren en la transgresión o provocación para lograr el interés. 

e.- Propósitos mercantilistas del arte:

En sus análisis sobre la sociedad de consumo, Baudrillard habla de “la litur-
gia al objeto” en una sociedad donde todo se mercantiliza y dice que fuera de los ob-
jetos cotidianos, hay un consumo del arte como producto con mercados propios 

. El arte ha tenido siempre un valor, pero gran parte de creadores de arte contemporáneo buscan su co-
locación en los mercados y un impacto como producto de consumo, sin interesar si tiene trascendencia 
como patrimonio cultural, lo importante es su canje por dinero, para lo cual sus discursos se vuelven 
complacientes y  congraciantes con los marchantes del arte. 

f.- Chanza política y ridiculización del otro: 

Toda propuesta estética encierra un significado, el cual puede ser subrepticio, por lo que 
para su desciframiento será necesario un procedimiento crítico que saque a flote esas propie-
dades encubiertas. Jameson asevera que sólo la dialéctica marxista permite ver la historia de 
las sociedades a través de las contradicciones que se generan en la lucha de clases que persis-
te en la sociedad capitalista, y que por esa  contraposición de factores  se arriba a la comprensión 
de lo social. En creadores contemporáneos que asociamos con la dominación puede obser-
varse la chanza política como forma de ridiculización del otro para dejar sentada su ideología 

. El argumento de Jameson en cuanto a que existe un inconsciente político supone emprender tal 
análisis para explorar los variados caminos que desembocan en el desenmascaramiento de contenidos 
solapados en la obra.

g.- Apoyo al capitalismo global: El capitalismo, esencialmente, siempre es igual en cuanto a sus 
propias normas de desarrollo y acumulación, sin embargo, emergen rasgos novedosos y procesos varia-
bles, por lo que estamos ante una nueva etapa, que Mandel, denominó capitalismo avanzado o multina-
cional, fase en la que se crece la relación con los media, el amplio uso de la tecnología y la vinculación 
del arte con modos de creación surgidos en centros de dominación mundial.  
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Título, autor y año desconocidos. 
Fotografía extraída de la web.

Análisis de algunas obras fotográficas contemporáaneas:

En la obra anterior observamos una mujer de piel morena que mientras degusta la tradicional 
arepa criolla, coloca con su mano derecha sobre su mirada un fragmento impreso de unos ojos azules 
de un sujeto blanco.  La arepa se constituye en un símbolo identitario del venezolano, por lo que no 
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cabe duda del vínculo cultural de la mujer, sin embargo, los ojos antepuestos a los propios revelan una 
mirada ajena que desciframos como un acto de complacencia hacia los que por mucho tiempo la han 
visto con ojos de desprecio, es decir, la mujer oculta su mirada de afrodescendiente para mirar como 
a Pineda “con los ojos del amo”. Estas creaciones hacen visibles las cargas racistas de individuos que 
reproducen sobre sí la racialización de su opresor.

Es una fotoperformance o pose fotografiada en la que se muestra un espacio escenográfico am-
bientado con la publicidad de la cerveza Regional, cuyo telón de fondo es la “catira Regional” vo-
luptuosa, dorada, sensual. Vemos tres personajes: en el centro al autor travestido como una barbuda 
rubia Regional, en un lance personalista. Detrás de éste, una mujer afrodescendiente con una banda 
de reina de belleza con el texto Miss eria y una tercera mujer delante, también con banda con el José Joaquín Figueroa 

Between Misogyny and Misery. 2010
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texto Miss oginia, todos sonrientes. Ahora bien, unidas Miss+eria deriva en  miseria, por lo que se 
señala como infortunada, miserable, que poco tiene que buscar en los certámenes de belleza por su 
piel oscura, basta recordar al “zar de la belleza”, Osmel Sousa: “La negritud venezolana no es bonita” 

, pero creemos que para él, ni esa ni otra. Además, es la única con los pechos descubiertos, signo de 
poco recato, ¿debido a su origen étnico y pertenencia social? Por su parte,  la chica rubia que lleva una 
cinta con el texto Miss+oginia, léase misoginia, que según la RAE es la aversión u odio hacia las muje-
res, resulta paradójica, pues ello implica un rechazo hacia lo femíneo, aun siendo una mujer voluptuosa 
gracias a los implantes, ideal de belleza impuesto por  la industria publicitaria y los medios  ¿Se tratará 
de un autodesprecio por tanto plástico cosmético o por su condición femenina? Y con relación al autor 
¿Se encuentra éste entre dos realidades que desprecia: la étnica-social y la femenina? En su imagen se 
observa una profusa risa, tal vez por su incapacidad o desinterés para zanjar diferencias.

José Joaquín Figueroa 
Marilyn Wannabe, 2007
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El mismo autor anterior nos presenta la obra cuya protagonista es una chica afrodescendiente que 
quiere ser como la famosa Marilyn Monroe, que vemos como telón de fondo. La palabra Wannabe no 
aparece en el Diccionario de la RAE, sin embargo, es una contracción de I want to be, pero más bien en 
sentido negativo o copia infortunada. 

A esta Marilyn morena la rodean una serie de productos mediáticos del pasado: discos de vinil y 
carátulas de los mismos, además de las banderas de EEUU y Venezuela. Muy cautelosamente frente a la 
joven morena hay una serie de rostros femeninos dibujados que articulan risitas, incluida la ligera sonrisa 
de la Mona Lisa. 

La chica lleva un vestido rojo con un abalorio amarillo y sandalias azules, colores de la bandera 
nacional, además de una peluca rubia. 

Es decir, esta Marilyn chocolate, tiene un entorno anacrónico, kitsch, retro. Con mirada y gesto 
socarrón, que deviene en caricatura Made in Venezuela de la blanca Marilyn norteamericana, se convier-
te en un chiste de mal gusto. 

Estas apreciaciones nos llevan a plantear algunas interrogantes ¿Este personaje diseñado por Fi-
gueroa formará parte de una chanza política y una oportunidad para mostrar su imagen del venezolano 
actual? ¿El contraste entre la decadente Marilyn Wannabe y la ideal y sutil Marilyn gringa devela una 
vergüenza étnica o endorracismo? No en vano “lo negro” se asocia con noche, oscuridad, desgracia, ma-
leficencia, perjuicio, como consecuencia de la descalificación histórica a raíz de la dominación colonial, 
tal como acota Pineda (2013). 
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Yván Isaac
Es mi país, no el tuyo, 2010
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El autor desarrolla una propuesta empleando un conjunto de modelos femeninas frecuentes en 
los medios masivos, en la que se observa un pastiche de marcas y productos de transnacionales nor-
teamericanas mezcladas con criollas: Coca Cola con Harina Pan y Fama de América.  En este caso, la 
modelo venezolana transmutada en Marilyn Monroe: rubia, pícara, sensual con labios rojos como fue 
la imagen del símbolo sexual hollywoodense.

Violette Bule
El sueño de María Corina, 2013
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Por su parte, Violette Bule hace lo suyo con esta fotografía, evocando, en este caso, a la heroína 
mediática de los ochenta: La Mujer Maravilla.

Ante la sede del parlamento cae en territorio venezolano el ídolo femenino como redentora, con 
mayor ímpetu y energía que los activistas rojos rojitos que se desmoronan tras la heroína. Utiliza este 
personaje mediático para exaltar el papel de la ex diputada venezolana en la política nacional.

Reforzando la intención de hacerse con el poder, un medio impreso: The New York Times, 
anuncia a la primera presidenta femenina, con el apoyo de su mentor Bush. Esta escena ficcional puede 
derivar en una opinión gráfica de la autora sobre el deber ser de la política nacional, que pudiera com-
prometerse con las intenciones de dominación de la potencia del norte.

A la izquierda:
José Joaquín Figueroa

Playboy

A la derecha:
Tom  Kelley

Fotografía de Marilyn Monroe 
para la revista Playboy
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En la fotografía anterior observamos a un joven desnudo, representado por el propio autor, que 
yace sobre un cobertor de color rojo intenso. Lleva una gorra verde militar con una estrella roja y entre 
los labios sostiene un tabaco, además de mostrar una torsión a nivel de cintura de uso frecuente en las 
poses femeninas. Advertimos en la escena una mezcla alegórica de temas, ya que retoma la célebre foto 
de Marilyn Monroe realizada por el fotógrafo Tom Kelley para la revista Playboy, en los comienzos de 
su carrera como nuevo mito erótico del cine, por lo que fue la primera modelo en ocupar las páginas 
centrales del magazine en 1953 (Desnudando a Marilyn Monroe, 2011).  

La fotografía en cuestión de la actriz desnuda tendida sobre un cobertor rojo muestra toda su 
sensualidad femenina, exaltada por el acertado escarlata de fondo que aviva la pasión que logró des-
pertar en el sector masculino de la época. Con una clara retrotracción del concepto y en pleno uso de 
lo retro o  nostálgico, Figueroa se apropia de la idea y hace su versión masculina, pero con particulares 
observaciones adicionales. 

     Como segunda alusión, vemos al joven con barba, gorra militar y tabaco en la boca, sobre el 
lienzo rojo frenesí. En ello se observa una analogía con el guerrillero rebelde Che Guevara o con el 
propio Fidel Castro, actores políticos de la Revolución Cubana con estrechos vínculos con el gobierno 
bolivariano.  Por esto, no es un desliz relacionar esta irónica propuesta con un cuestionamiento sola-
pado al aparato militar de nuestro país. El trastrueque mujer/hombre creado por Figueroa, además del 
carácter sensual que le otorga al personaje, inducen a pensar en una reciprocidad entre lo femenil y la 
sugerida feminización del soldado. 

A la clara, se trata, a nuestro juicio, de un trasfondo político para mofarse y poner en tela de juicio 
el rol que ejerce el sector militar de la Venezuela actual. No en vano, la obra, con un aire bromista y 
burlón, se titula Playboy, que viene a significar chico juguetón, pero también seductor, sin compromi-
so, superficial, parasito, vividor, el peor para llevar las riendas de algo importante como una nación. 
Aunado a esto, no podemos obviar que la obra ejecutada por el fotógrafo venezolano fue expuesta en 
el Salón Supercable Jóvenes con FIA 2011, que se celebra anualmente en Caracas, evento vinculado con 
marchantes, dueños de galerías y artistas relacionados con el arte contemporáneo. 
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La última obra que consideramos de la artista Carreño, se presentó en el marco de la I Bienal del 
Sur. En ella observamos sobre fondo oscuro a una mujer con los brazos en alto y los puños cerrados en 
señal de fuerza. A lo largo de su cuerpo se observa una imagen de casas de sectores populares conoci-
das como ranchos. Su cabeza invisible está cubierta con un velo rojo. Esta gráfica, a nuestro juicio, hace 
alusión al país, ya que Venezuela es femenina en dos sentidos: en cuanto a género y a la preeminencia de 
lo femenino en los hogares venezolanos de las casitas humildes. En relación al velo y su color, se asocia 
con lo rojo de la revolución bolivariana que oculta los sentidos y la reflexión que puede hacer “Vene-
zuela” para activar su fuerza concentrada en el poder popular. Bajo esta perspectiva, la obra se vuelve 
panfleto para dar ideas acerca del compromiso que debe asumir el pueblo venezolano que detenta la 
verdadera fuerza, a pesar de la velación de su realidad. Desde esta reflexión pudiera pensarse que la 
autora “estimula” al pueblo, incapaz de darse cuenta de su situación, pero con una fuerza importante 
representada por lo femenino venezolano, que puede “despertar” a la mayoría para que sea capaz de 
modificar su propia decisión.

Teresa Carreño
Poder Popular, 2015



Consideraciones finales

Luego de estas consideraciones, hacemos unas cuantas propuestas finales, las cuales pretenden 
sensibilizar a los artistas a reflexionar que otro arte es posible que: 

• dignifique  en todo momento al ser humano.

• promueva el respeto hacia el afroindodescendiente  y su cultura.

• valore la interculturalidad como una meta por la que hay que luchar, para abrir las compuertas a 
una nueva sensibilidad hacia lo propio y lo diverso, en plena comprensión de que somos parte de una 
misma comunidad de destino.

• enrumbe sus discursos hacia propuestas que rompan con las ataduras de la dominación que han 
favorecido intereses oscuros para la subyugación de los pueblos. 

• que haga del arte una herramienta para la liberación.

• que demuestre que el arte y los artistas pueden  contribuir con el desarrollo de los procesos his-
tóricos de los pueblos.

• que sea causa de una convivencia solidaria entre semejantes y alternos, donde los artistas se com-
prometan en sus prácticas a reflexionar la verdadera dimensión del ser del Sur.
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La circulación de la obra 
y su  lugar elegido desde el centro
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Resumen

La presente ponencia pone en cuestionamiento la legitimación del Arte Latinoamericano en un 
sistema de circulación global, en el que nociones como “multiculturalismo” son significadas desde 
un aparente discurso inclusivo, enturbiando la gestión del poder hegemónico de una cultura que se 
autoconcibe como gran madre-patria de las demás. En el capitalismo global, la relación entre capital y 
Estado-Nación se desarrolla como una autocolonización en donde sólo existen colonias bajo el poder 
del capital global. 

La presente ponencia  intenta articular los diversos elementos que otorgan un sentido desde éstas 
latitudes a la producción artística y su circulación, mediante una revisión critica de “lo universal”. . 

Palabras claves: Arte Latinoamericano – Filosofía - Hegemonía

Introducción

¿Cuánto de latinoamericano tiene el arte latinoamericano? Lo retorcido de la cuestión  está en la 
dualidad de su interpelación. Dualidad que en circulación  se embiste de un cuerpo abstracto, llamado 
latinoamericano, cuerpo removido y transmutado  en otro.
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¿Cuál es la articulación que le otorga sentido a ésta distinción, no es justamente la legitimación 
de una deslegitimación?  la afirmación de la otredad desde un punto unidireccional, alentando la 
conformación de un  territorio trazado por las representaciones que han sido elaboradas desde los 
centros hegemónicos, estableciendo el lugar que cada cual debe ocupar.

Las nuevas formas de circulación se han multiplicado en las últimas décadas, despertando la 
ilusión de la anacronía de la idea centro-periferia. 

Reflexión motivada por la disminución en las distancias que recorren los cuerpos. Si bien las 
comunicaciones han abierto nuevos cauces expresivos, acercando/alejando a los cuerpos, es cuestionable 
afirmar que ha cambiado la relación entre éstos, y cuando digo “entre”, me refiero a la construcción de 
la subjetividad erigida por la modernidad

Desarrollo

La conformación de la filosofía moderna europea, estableció la cartografía dominante, 
posicionándose como sol del sistema planetario de países en rotación a su alrededor. Una cultura, 
provinciana antiguamente, se instalo como centro y desde ese lugar implanto en el pensamiento la 
centralidad del ego-cogito “yo pienso”, que tuvo como premisa el “yo conquisto”.

Dussel pone en cuestión el comienzo de la modernidad situado en mil  cuatrocientos noventa y 
dos, momento en que Europa se encuentra con el Atlántico, momento en que la historia deviene en una 
historia mundial, momento en que lo nombrado mantiene un flujo unidireccional. Tras la conquista de 
América se implementa el embrión del ego-moderno. 

Antes, Europa era una cultura provinciana, periférica al mundo árabe. Su posición como centro 
fue producto de  una invención ideológica, a través de una doble falsedad; histórica y geopolítica. “El 
etnocentrismo europeo es el único que puede pretender identificarse con la “universalidad-mundialidad”. El “eurocentrismo” 
de la modernidad es exactamente haber confundido la universalidad abstracta con la mundialidad concreta hegemonizada 
por Europa como “centro”1. 

1		   Dussel, E (2003).  Europa, modernidad y eurocentrismo. Clacso, Bs As. Pág 48.
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El mito de la modernidad, es la justificación de una práctica irracional de violencia, de una 
civilización moderna que se autocomprende como superior, y que en los albores presentes difumina su 
posición dando voz a los sin voz. 

La inocencia de la modernidad es negada, afirmando la alteridad del Otro. Por consiguiente, la 
razón moderna es trascendida, tras la declaración de inocencia de sus victimas, como personas negadas 
por la modernidad, como identidades en la exterioridad puesta en cuestión.  

La modernidad  empieza en América Latina y su crítica también. Es necesario repensar la historia 
latinoamericana construyendo categorías propias, que permitan entender los procesos artísticos desde 
estas latitudes.  Remover el “yo pienso” que corta el lazo entre la comunidad y el individuo, que se 
absolutiza. Dirigir la mirada hacia las experiencias colectivas y autogestionadas que ponen el arte en 
acción, abriendo espacios intersiciales de circulación, que intentan fugarse de las formas instaladas por 
los mercados eurocéntricos. Experiencias que rasgan el sentido valorativo otorgado desde los centros 
del circuito artístico que legitiman y categorizan las experiencias como universal o local, según la 
mirada dominante,  valiéndose de la artimaña de la perspectiva pluralista que marca los lugares que 
ocupan los “otros” alrededor del “Arte con mayúscula”.

En tanto, experiencias que ponen en cuestión la construcción de la subjetividad moderna 
atreviéndose a pensar la cartografía oficial bajo revisión. 

Comprendiendo que todo centro fue periferia, y que su fuerza de gravedad reside en el soporte 
subjetivo que se aloja en cada una de nuestras mentes.

Experiencias que vislumbren un nuevo sujeto, que confronte las representaciones que yacen 
cómodas y rígidas, para lanzarse al abismo, al encuentro con circunstancia inciertas, en que toda 
denotación, es posibilidad de una nueva significación. Un sujeto que despliega sus capacidades más 
allá de lo objetivo como externalidad, enriqueciendo la temporalidad, permitiendo abrirla hacia lo 
emergente. Un sujeto en proceso, en una construcción siempre inacabada, que inaugura una historicidad 
abierta y en potencia. 
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Hablamos de la construcción de una nueva epistemología, que piense en lo que tiene para decir 
hoy la periferia del pensamiento categorial. Que piense que tiene para decir hoy la periferia de la 
distinción de “latinoamericano” al arte que esta siendo arte.  Un pasaje desde el  “ser”, que cristaliza al 
sujeto, que cristaliza el arte al que se está sujeto, hacia el “estar siendo”, que historiza, en la medida que 
enlaza al sujeto con su contexto.

El ego-cogito instalado por la modernidad europea en el discurso racional de la “historia mundial”, 
pierde centralidad y solidez ante este giro epistemológico. 

La modernidad instauró con Kant la dicotomía entre el cuerpo y el alma. Así, lo salvaje e 
incivilizado quedo bajo el sello del cuerpo. Lo civilizado e ilustrado bajo el “yo pienso”.

El “ser” sujeto a la razón instrumental, cristaliza lo que hacemos, no lo que estamos siendo, 
otorgándole superioridad a lo mecánico por sobre nuestra existencia. 

Desde América Latina volvemos a pensar desde lo sensible. Sin confundir el “estar siendo” con 
el “ser”. Poniendo el espíritu por sobre la técnica. Recordando el origen metafórico del lenguaje, su 
poesía, para poner la lengua en cuestión. Como aquello que sobrepasa lo comunicable, lo definible, lo 
que “es”, volviendo la lengua al cuerpo, y el cuerpo a la lengua en el “estar siendo” lengua.

 Es indudable la importancia de la construcción de nuestras categorías, de nuestras epistemologías, 
comprendiendo la imposibilidad de estar siendo “arte latinoamericano” si no estamos nombrando el 
texto en el contexto, conformando un pensamiento situado, que utiliza la metáfora como nacimiento 
incansable de lo que “significa”.

En palabras de Zemelman tenemos que asumir la incompletitud, ya que, por inacabados, “estamos 
siendo”. Por inacabados podemos hablar en  una lengua mojada en mares no nacidos2, por inacabados tenemos 
voluntad y el atrevimiento de asumir el desafío de lanzarnos hacia circunstancias aún no creadas, por 
inacabados podemos cuestionar la noción de arte latinoamericano. 

2	 	  Zemelman, Hugo (2007). El ángel de la historia: determinación y autonomía de la
	 condición humana. Anthropos. Barcelona. Pág. 20
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Esta potencia del sujeto que “está siendo” alimenta la utopía de la evasión, la posibilidad de abrir 
caminos no trazados, de pensar y crear  desde el sueño.  

La  “evocación” del arte latinoamericano es un jugar con lo que significa el arte hablando la propia lengua, 
creando el concepto. En vistas, de que quien define el concepto, define parte de la lucha, debemos crear 
nuestras trincheras desde el propio lenguaje.

En el acto mismo de pensarnos, estamos siendo sujetos a un nuevo sujeto, el movimiento de 
los límites de las determinaciones, es el que da nacimiento a lo emergente, es aquí donde reside la 
legitimación del arte desde aquí.

Un sujeto que comprende  la historia, y a si  mismo, como inacabado, genera nuevos espacios, en 
éstos los parámetros y convenciones, que paralizan y fijan un discurso, como el orden y el poder, son 
removidos, trascendidos.  En palabras de Zemelman, hablamos de la recolocación del sujeto en el discurso a 
partir de categorías que puedan distanciarse de lo objetivo-predicado. Se trata de transformar la dialéctica del devenir en 
potencialidad a partir de concebir la dinámica de lo real como potenciación de lo potenciable3. Es decir, haciendo una 
lectura de la realidad como espacio de posibilidades, que no se agota en la lógica de sus objetos.

Esta potencialidad es la que posibilita desencajarse de la mirada de lo universal o lo otro, 
de trascender  la dualidad entre el centro y la periferia,  de estar sujeto a ser la contrapartida, para 
conformar una posición propia que tiene la cualidad de ser móvil, de articularse lúdicamente a través 
de la enunciación poética, de conformar un cuerpo en devenir “entre” otros cuerpos, que reavivan 
la diferencia cultural como gesto político afirmativo. “(…) el arte latinoamericano puede dejar de 
ser concebido como una figura autosuficiente, idéntica a sí, como un santuario consagrado al origen 
mítico, el final feliz de una heroica síntesis histórica o la contracara relegada del arte universal. Por eso 
hablar de –arte latinoamericano- puede resultar útil en cuanto su concepto no designa una esencia 
sino una sección, pragmáticamente recortada por razones políticas, conveniencias históricas o eficacia 
metodológica, en cuanto permite nombrar un espacio, discursivamente construido, en el que coinciden 
3	 	  Zemelman, Hugo (2007). El ángel de la historia: determinación y autonomía de la
	 condición humana. Anthropos. Barcelona. Pág. 20
	 Pág. 33
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o se cruzan jugadas alternativas de significación y propuestas que se resisten a ser enunciadas desde las 
razones del centro”4.

En este sentido el arte desde estas latitudes ocurre en un vaivén que significa y se aleja de la 
noción de arte latinoamericano, escapando a ser señalado desde la vereda de al lado, y al mismo tiempo 
recurriendo a la convergencia de las múltiples experiencias artísticas que tienen como motor la fuga 
de la trampa propia y la ajena. Digo “trampa propia” siguiendo a Mosquera, haciendo alusión sobre la 
neurosis colectiva que implica la búsqueda incesante de una identidad común, unificadora, dentro de un 
contexto fragmentado.  La “trampa ajena”, por su lado,  apunta  a la comprensión de nuestro arte como 
derivado del europeo. Escapar de ambas trampas implica comprender la identidad latinoamericana 
como inconclusa, abandonando la idea de identidad suturada y autodefinida, para comprenderla como 
una practica articulatoria dentro de un discurso que establece puntos parciales y móviles que fijan 
parcialmente el sentido, dando cabida a la multiplicidad de contextos paralelos que conforman lo 
llamado “latinoamericano”, envestido de homogeneidad esencialista, útil para la diferenciación y valor 
en el circuito de mercado internacional.

Consideraciones finales

La identidad siempre inacabada de Nuestra América, su carácter permeable y articulatorio es 
análogo a los márgenes del arte, su autonomía está disuelta, el sentido de lo meramente estético no es lo 
central, lo es la articulación con otros campos que abren un sentido renovado a la experiencia artística 
que viene a cuestionar lo propiamente artístico desde la periferia, desde los bordes.

Situarse en la periferia es una posibilidad constante al desborde de las identidades, de las autonomías, 
de los cánones, es una posibilidad de estar siendo,  interpelando al sujeto a la autorreflexión. De aquí el 
puente fructífero que éstas latitudes extienden entre la filosofía y el arte, como sistemas articuladores de 
sentido que confluyen en una poesía visual. La autonomía de cualquiera de ellas, se torna anémica, un 
arte encerrado en sus propias representaciones y conceptos, una filosofía apresada en la especulación 

4	 	  Escobar, T. Arte indígena (2011). El desafío de lo universal.  En: en Una teoría del arte desde América Latina,ed. José 
Jiménez, Badajoz, MEIAC;Madrid, Turner, 2011.Pág. 10
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intelectual, se congelan dentro sus propias fronteras. Nuestra realidad impulsa el fluir entre ambos hacia 
una praxis crítica, que se traza como una manera de pensar, en tanto, socava la relación entre cuerpos y 
la conformación de la subjetividad instalada por la euromodernidad, cuestiona su construcción como neta 
interioridad y la desplaza hacia un “entre”, un pasaje. El puente abierto entre filosofía latinoamericana 
y arte difuminan la dualidad entre adentro y afuera, entre cuerpo y alma, entre centro y periferia para 
encontrarse con lo indeterminado que otorga voz propia a los silencios de las conquistas. 
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Resumen

Desde la antigua Grecia, donde Platón para su idealizada República planteaba la expulsión de los 
poetas; hasta nuestra actualidad, donde padres con cierta preocupación ingenua formulan preguntas 
como “Mijo ¿y usted va ser artista? ¿Por qué no estudia algo que le de plata?” se ha intentado condicionar 
el quehacer artístico supeditado a una inquietud de dar respuesta sobre la necesidad y la utilidad del 
arte. Conocer el qué y el para qué del arte, ameritaría hacer un largo recorrido histórico cuyo resultado 
nos dejaría más preguntas que respuestas, no obstante, preguntas más certeras sobre el devenir del arte 
y su consumación dentro de la sociedad. 

En este mismo sentido, la idea del artista como creador e ideólogo, así como los medios expresivos, 
han variado a lo largo de la historia. Por esta razón, a continuación realizaremos un acercamiento a 
posibles dificultades que se hacen presente al momento de asumir un compromiso con respecto al 
quehacer artístico, mediante discernimientos que supondrían la configuración de una incertidumbre 
que suele aparecer cuando los artistas emergentes afrontan la tarea de realizar los primeros pasos hacia 
la consolidación de su arte, con el interés de vislumbrar las opciones para rebatir tal incertidumbre. 
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Introducción

En ocasiones, puede darse que el artista en formación contemple nada más que un gran muro que 
bloquea su potencial creativo; el refugio en sí mismo, supone pequeños procesos de auto-crecimiento 
en el marco de una aparente soledad constructiva que puede volverse cada vez más difícil de digerir. 
En ciertas oportunidades el artista se sirve de una especie de existencialismo para la creación, mientras 
que poco a poco podrían volverse más frecuentes los estados nebulosos que obstruyen la rica fluidez 
de su capacidad creativa. A simple vista esta situación no suscita grandes preocupaciones, el artista 
emergente termina por resolver la mayoría de las veces su crisis creativa y se condiciona al ir y venir de 
la incertidumbre de su trabajo. 

De hecho, por eso han de ser llamados “artistas emergentes” y posteriormente consolidar su 
renombre como artistas y dejar una huella. Entendemos que antes de artistas han sido seres humanos y 
continúan siéndolo. En efecto, sus trabajos son el resultado de experiencias, conocimientos adquiridos, 
búsquedas personales y la supuesta labor de unas “musas”. De éstas últimas se benefician más aquellos 
que las ponen a trabajar en vez de esperar que vengan a trabajar por sí solas como por arte de magia.

Dificultad Nº 1: Recuperando la creatividad

Si quisiéramos esgrimir una serie de ideas que atentara contra el aparente muro que en ocasiones 
obstruye el acceso hacia el potencial creativo, pudiésemos considerar dos posibles mecanismos a proceder. 
Uno de ellos lo describiríamos como: pensarse históricamente y el otro pensarse espiritualmente. 
Cuando hablamos del pensarse históricamente nos referimos al artista que se sirve, como por ejemplo, 
de la historia del arte para su crecimiento profesional; el acercamiento hacia fuentes bibliográficas 
fungen como estimulo para despertar ideas, curiosidades, pensamientos, no sólo para ser explotados 
a nivel técnico directamente hacia su obra, sino para conocer lo que representa la imagen del artista 
dentro de la sociedad, que vale decir está minada de prejuicios. Estos prejuicios fueron la inquietud 
de Ernst Kris y Otto Kurz (1982), lo que los llevaría a escribir La Leyenda del Artista, un libro que 
aunque no se propone estudiar específicamente la creatividad del artista, se propone construir las bases 
para una sociología del mismo. Los autores revisan en diversas épocas cómo fue visto el artista por 
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sus contemporáneos, tanto estudiosos como por el público en general, dejando al descubierto que es 
posible hablar y cuestionar el estatuto o lugar especial del artista, donde tales concepciones influyen en 
su personalidad. Otro ejemplo para pensarse históricamente sería el considerar los discernimientos de 
Gombrich (1982) con respecto a la relación entre creatividad y tradición, asegurando que “la historia 
nos enseña que nunca se ha dado la creatividad sin una fuerte tradición”. 

Precisamente en la tradición se resguarda la exigencia moral y la insistencia en la calidad de lo 
que se hace, donde estos altos criterios son mantenidos por maestro que ejercen la responsabilidad 
de transmitir sus conocimientos a las siguientes generaciones. Esto nos hace pensar que el artista 
emergente debería ser capaz de explorar y explotar la tradición que acompaña su oficio, mirar en el 
pasado cómo otros artistas han elaborado diversas soluciones dentro de su quehacer y los puntos de 
encuentro que tienen con respecto a lo nuevo que desea plantear, hasta podríamos atrevernos a decir 
que la incertidumbre es proporcional al desconocimiento que se tiene del pasado, de la historia, de 
las tradiciones, mientras que la incertidumbre creadora es lo contrario. Nos advierte Gombrich: “la 
tradición se hace creativa si el artista es realmente un creador”.

Si el pensarse históricamente tendría como recurso principal la revisión del pasado, podemos decir 
que el pensarse espiritualmente tiene como recurso principal el presente. Este segundo mecanismo 
se refiere al artista que se sirve del crecimiento personal para el crecimiento profesional, en donde 
la transformación de sus conflictos psicológicos funge como un estímulo para el encuentro de su 
potencial creativo. Un ejemplo de esto es el taller creativo de la escritora y cineasta norteamericana Julia 
Cameron (2011) quien sintetiza su experiencia en el libro El camino del Artista. Cameron, ha dedicado 
gran parte de su vida al trabajo directo con artistas en pro de proporcionar herramientas que puedan 
ser aplicadas diariamente para conseguir el estimulo necesario que induzca a la creatividad. 

Aunque algunos alegan que se trata de un libro de autoayuda, la verdad es que se trata de un libro 
que sólo busca la conexión entre el arte y la vida, a través de ejercicios prácticos que se insertan en la 
rutina cotidiana e influyen en la conducta y la personalidad del artista, además de compartir una serie 
de reflexiones sobre la integridad, la seguridad, la identidad, la compasión, la autoprotección y la fe del 
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individuo. Cameron ofrece dos herramientas fundamentales para recuperar la creatividad las cuales 
llama “Las páginas matutinas” y “La cita con el artista”, ambas poseen un carácter pisco-terapéutico 
que tiene como único fin el conocerse a uno mismo. Este interés de autoconocimiento, es también el 
contenido de estudios como los del psicólogo Abraham Maslow, uno de los fundadores de la psicología 
humanista, quien además de considerar la renuncia al pasado y al futuro para centrarse en el presente 
y contemplar un enfoque holístico de la creatividad, asegura: “Tengo la impresión de que el concepto 
de creatividad y el de persona sana, autorrealizadora y plenamente humana están cada vez más cerca el 
uno del otro y quizá resulten ser lo mismo” (Maslow 2008:83). Varios de sus planteamientos podrían 
resultar útiles si quisiéramos profundizar en los estudios psicológicos de la creatividad, así como 
encontrar argumentos que refuten o reafirmen las condiciones de una motivación personal del artista.

Aunque sólo citemos cuatro ejemplos correspondientes a cada uno de los mecanismos anteriormente 
mencionados, es importante tener en cuenta que el “pensarse” integra al mismo tiempo el sentido 
de acción. No se estaría solamente pensando sino que también se estaría actuando históricamente y 
espiritualmente. Ante la dificultad de recuperar la creatividad, el artista tiene sobradas posibilidades 
para superar un obstáculo hacia su compromiso de crear. 

Efectivamente, las supuestas musas llegarán tarde o temprano, porque es inevitable que todo 
ser humano a lo largo de su vida no experimente aunque sea mínimamente una fuerza creativa, pero 
también es cierto que el artista tiene a su disposición herramientas diversas que le permiten, con la 
práctica, dominar esta fuerza creativa y focalizarla hacia la productividad de su trabajo.

Dificultad Nº 2 Pensamiento crítico para definir un compromiso

Cuando las condiciones están dadas para superar la crisis creativa, los intereses por los cuales ésta 
ha de ser usada, generan una nueva problemática que atañe a definir un propósito por el cual crear 
arte. Esto se vincula directamente con el compromiso, preguntándonos ¿con qué se comprometerá el 
artista? ¿Tiene éste que plantearse definiciones específicas para determinar su compromiso? En una 
entrevista realizada por Mariairis Flores, para la revista de arte contemporáneo Artishock en el año 
2015, la artista guatemalteca Regina José Galindo expresaba las siguientes palabras:
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Lo que siempre repito es que el arte es un campo de absoluta libertad y cada quien puede hacer 
lo que se le dé la gana, le puede poner el adjetivo que le dé la gana y puede llamarse a sí mismo como 
quiera. Al final, no va a ser el sistema del arte, ni la institución, ni el crítico, ni el curador, ni ningún 
ente exterior el que te defina a ti como artista. Vas a ser tú mismo. (Flores, 2015: párr. 12)

Resulta indudable pensar que el artista emergente se verá influenciado por agentes externos y que 
éstos terminarán por condicionar su compromiso, sobre todo si con Tomas Kuhn (Gomez, 2013:1) 
afirmamos que “el ser humano experimenta una necesidad psicológica de posicionarse con respecto a 
su entorno” donde la búsqueda de posicionamiento contemplaría al arte como medio; como un recurso 
para tal objetivo. 

Cuando desprendemos el arte de una noción de ingenuidad y hasta de una noción de grandeza 
mitificada, donde esta última responde a la concepción de que el arte sólo es para un grupo selecto de 
entendidos, estaríamos afirmando con Adorno que “el arte sin reflexión es una fantasía anacrónica en 
una edad reflexiva” (1970: 514). 

Casi inmediatamente pudiésemos afirmar que el pensamiento crítico o reflexivo es sinónimo de 
libertad y que a través del arte esta expresión de reflexividad es la más acertada. El compromiso artístico 
signado por un pensamiento crítico responde al interés de rebatir las formas clásicas o institucionales 
que compatibilicen con un tipo de dominio o un tipo de represión como bien lo explica Hebert Marcuse: 

Si el arte es todavía algo en absoluto, debe ser algo real, parte y territorio de la vida, pero de 
una vida que en sí misma sea una negación consciente del estilo de vida establecido con todas sus 
instituciones, su entera cultura material e intelectual, toda su inmoral moralidad, su conducta exigida y 
clandestina, su trabajo y su esparcimiento. (2004: párr. 1)

El autor también explica que pese a las diferentes transformaciones de lo que se entiende por 
obra de arte, esta última se traduce en una noción de forma. Forma que durante mucho tiempo estuvo 
condicionada como expresión de belleza, como expresión de rebelión, así también como expresión de 
mercancía. Estas formas se sintetizan en lo que es el arte, pero también logran desplazarse hacia lo que 
sería el anti-arte. Marcuse considera, para el año 1972:
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[…] la auténtica vanguardia […] no está compuesta por quienes intentan producir desesperadamente 
la ausencia de Forma y la unión con la vida real, sino por aquellos que no retroceden ante las exigencias 
de la Forma, aquellos que hayan una nueva palabra, imagen o sonido que sea capaz de “abarcar” la 
realidad de la manera en que sólo el arte puede comprenderla--y negarla. (Marcuse, 2004: párr. 22)

Esta nueva forma que abarca la realidad puede constituir igualmente las ilusiones y simulacros de 
realidad a los que Jean Baudrillard plantea, además en su libro El complot del arte: ilusión y desilusión estéticas, 
afirma: “En el arte contemporáneo se ha perdido el deseo de ilusión […] a cambio de elevar todas las 
cosas a la banalidad estética, y se ha vuelto transestético.” (2006: 51) Baudrillard explica previamente 
que esta pérdida es similar a la pérdida de deseo que ocurre en el objeto pornográfico, cuando en la 
pornografía se pierde la ilusión del deseo al desbordar el consumo de la hiperrealidad de la imagen, 
donde signos e imágenes desploman todo el secreto y la incertidumbre del sexo. 

Por lo tanto, una nueva forma que abarque la realidad estaría atendiendo a la construcción de una 
ilusión, partiendo posiblemente de lo que se ha perdido. Cuando el artista emergente es capaz de activar 
su pensamiento crítico y repasa los diversos nichos de nuestra sociedad, podría construir ilusiones 
respondiendo a lo que se ha perdido, por ejemplo en: lo político, lo social, lo humano (y otras formas 
de vida), los valores (ético y moral), el medio ambiente, la noción territorio/identidad, la cultura visual, 
el arte en sí mismo, las instituciones, lo cultural, el paisaje natural, la historia, la educación, el individuo, 
el colectivo. 

Atendiendo a la libertad intrínseca del arte, claramente el artista es libre de considerar una postura 
crítica o una postura despojada de crítica. Su compromiso terminantemente puede estar definido a la 
entrega total y absoluta de lo instituido o de lo instituyente, a la entrega total y absoluta del arte o el anti-
arte. Quizás se rija medianamente de la norma, o medianamente del rechazo a toda normativa. El arte 
emergente, nos dice Félix Suazo, es “un modo particular de concebir, presentar y razonar la obra; es 
decir, a prácticas discursivas y estéticas que se inscriben consensualmente a un marco general de ideas.” 
(Suazo, 2014:17). Sin embargo, una vez sostenida una postura crítica ésta queda vulnerable de ser 
anulada, donde pretender abarcar la realidad supone una sensibilidad en movimiento, una sensibilidad 
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que contemple las formas tanto de lo instituido como de lo instituyente. Tal como se vería desde una 
perspectiva durckheniana que para la construcción de una sociedad es necesaria la anomia o ausencia 
de norma, que luego se consagra en lo instituido y que posteriormente se presta para ser desintegrada 
por formas instituyentes nuevamente anómicas. En estos mismos términos, podemos plantear que 
para la construcción de un compromiso artístico la ausencia de definiciones específicas es necesaria 
para consagrarse un pensamiento crítico, que posteriormente se prestará para ser desintegrado bajo 
nuevas formas de indefiniciones.

Dificultad Nº 3: Utilidad y necesidad del arte

Si tal como lo percibe Carlos Manuel Vázquez Lomelí (2014) en su artículo titulado Esas extrañas 
cosas del oficio llamada conceptos, sostenemos que hoy en día prácticamente la producción de objetos de 
arte obedece más a intereses institucionales, políticos, ideológicos o económicos que a impulsos o 
instintos propios de expresión humana, y que además el panorama del mundo occidental es descrito por 
diversos estudiosos como deprimente y desesperanzador ¿Valdría preguntarse si el artista emergente 
está llamado a la transformación de la realidad social a través de su obra? Lo valdría sólo si quisiéramos 
aplicar una teoría moralista al arte, que en palabras de Benedetto Croce (1938) sería imponerle a la 
obra de arte un enderezamiento al bien, exigirle que inspire el aborrecimiento del mal, que corrija y 
mejore las costumbres, que la pretensión de los artistas sea contribuir a la educación de las personas, a 
la vigorización del espíritu nacional y belicoso de un pueblo, a la difusión de los ideales de vida modesta 
y laboriosa, entre otros fines parecidos. 

Sin embargo, autores como Zygmunt Bauman (2007: 16), aseveran que las obras de arte no son 
útiles ni funcionales, en el sentido de que no aseguran la supervivencia del individuo. Señala que  el 
mayor potencial de la obra se encuentra cuando ésta se inmortaliza en la medida que se aleja del 
metabolismo de la vida mortal de los humanos, quienes en su afán de acapararlo todo, conciben el 
arte como un objeto más de consumo, restándole su carácter transcendental. Bauman considera, con 
Hannah Arendt, que la obra de arte es “pura apariencia” y esta apariencia no se juzga por su utilidad 
sino por su belleza.
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Las formas más inmediatas por las que el arte responde a una utilidad, están más vinculadas a 
lo económico y a lo ideológico. Aunque, así como lo plantea Adorno (2004: 406) con respecto a la 
necesidad del arte, esta utilidad estaría falsamente planteada, puesto que el arte es útil en su no-utilidad 
y es necesario en su no-necesidad. Hebert Marcuse resalta que la utilidad del arte es de una naturaleza 
trascendente que realmente no transforma el comportamiento normal de los hombres. 

“Excepto durante el recreo cultural, ese breve período de elevación: en la iglesia, el museo, la sala 
de conciertos, el teatro, ante los monumentos y las ruinas del grandioso pasado. Tras la pausa, la vida 
real continúa: los negocios, como siempre.” Por su parte Benedetto Croce (1938: 9) afirma: “El arte no 
puede hacerlo todo, como no puede hacerlo tampoco la geometría, sin que a pesar de su importancia 
pierda nada de su respetabilidad, como tampoco tiene por qué perderla el arte” 

Quizás sea esta la razón por la cual artistas como Regina José Galindo (2015) aseguren de forma 
tajante que el arte no cambia el mundo, aunque Galindo reconoce que tal vez su postura sea resultado 
de su poca fe, de su corta edad y de creer que es algo demasiado utópico. Sin embargo, respeta que 
artistas como Alfredo Jaar aseguren querer cambiar el mundo. Piensa que Jaar, posiblemente lo dice 
porque tiene sabiduría y a pesar de diferir con él, le gusta creerle, al mismo tiempo que expresa: 

De todos modos el arte es un detonador de pensamiento, de relaciones, de debates. Es el punto 
de partida para que el otro piense. Hay muchas vías en las que puedes tocar y encender ciertas mechas, 
pero no es la funcionalidad del arte […] El arte no tiene ninguna función, es creación, es libertad. 
(Flores, 2015: párr. 21).

Regina José Galindo también considera, que si se tiene una creencia de que todo debe ser traducible 
a un resultado tangible y que la experiencia supuestamente no vale, es cuando se comienza a exigirle 
cosas al arte, como su función de cambiar el mundo o preguntar para qué sirve, aclarando: “No sirve 
para nada y esa es la maravilla. Para mí es el único campo que nos queda de libertad. En el caso de la 
publicidad, tu creatividad está en función de hacerle plata al otro, pero un artista no tiene que verse 
obligado a eso, no tiene ni que hacer plata para sí mismo.”



203

Los límites de buscar en el arte una utilidad de transformación social, lo encontramos en posturas 
como la del historiador Jean Gimpel (1979: 15), quien en su libro Contra el arte y los artistas, describía la 
tendencia de llegar a ver el arte como una religión, un sentido divino, mitificado, en el que se corre 
el riesgo de rayar en el fanatismo. El autor rechaza posturas como las del intelectual marxista Roger 
Garaudy, quien por su forma de exaltar la obra de Picasso, lo compara con quienes escribieron en la 
alta Edad Media la vida de los santos. Indignado, Gimpel señala: “El fanatismo de los discípulos del 
arte puede llegar hasta considerar sin horror el bombardeo de Guernica, ya que dio a Picasso ocasión de 
pintar una inmortal obra maestra. Los muertos se olvidan, pero las obras maestras quedan.” Además 
considera que existió una deificación unánime de Picasso por parte de los intelectuales occidentales, 
que a su parecer resulta una vergüenza para nuestra civilización, testimoniando la decadencia espiritual. 
Aunque la postura de Gimpel puede verse radical y polémica, nos lleva a replantearnos la unión entre 
la vida y el arte, en aras de su utilidad y su necesidad.

Félix de Azúa (2003) considera que el arte contemporáneo es el espejo de nuestra vida total. Nos 
hace entender que dentro del arte cualquier solución de los conflictos sociales, sólo debe ser comprendida 
como simulacro, similar a los simulacros explicados por Jean Baudrillard. 

De Azúa, se asoma a la posibilidad de que lo reiterativo de estos simulacros nos arrojaría tarde o 
temprano las claves para entendernos aún más dentro de nuestra realidad social. Apunta que si bien, en 
la representación de los mártires cristianos la imagen va acompañada de la esperanza de inmortalidad, 
la representación del mundo actual en el arte contemporáneo puede también estar acompañada de una 
esperanza alentadora. Faltaría, sin embargo, averiguarla. De Azúa señala: “Aunque nos resulte difícil 
de reconocer, en el arte contemporáneo también brilla la remota luz de nuestra dignidad y en él puede 
mirarse nuestro destino sub especie aeternitatis” (Azúa, 2003: párr. 12). Justamente, para el año 2012, Marta 
Zatonyi, doctora en Estética por la Universidad de La Sorbona (París), en una entrevista realizada para 
LA GACETA de Tucumán (Diario argentino), a la pregunta formulada “¿Y cómo piensa usted el arte?” 
respondía: “Como un invento del hombre: hecho por el hombre para el hombre, cuyo objetivo es ayudar 
a vivir. Octavio Paz decía: ‘escribo para no morir’.” (“Marta Zatonyi: el arte tiene el objetivo de ayudar a 
vivir”, 2013: párr. 6).
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Es posible decir que frente a una realidad contemporánea minada de desesperanza, el arte logra 
emerger como un medio que ayuda a vivir, un medio que estimula los sentidos, que proporciona 
libertad, que a través de su carácter reflexivo nos sustrae de una realidad que parece exigir cada vez 
más nuevos simulacros. Aunque el artista emergente quisiera plantearse un problema del cual su obra 
sea útil como solución al mismo, tal vez no consiga cambiar el mundo, pero ciertamente cambiaría el 
mundo de quien contemple su obra. El artista en formación, tarde o temprano comienza a entender 
que se está preparando para crear un arte que no tiene como propósito demostrar nada, sino que su 
obra puede desarrollar una fuerte capacidad persuasiva. Vattimo (1987), expresa:

Cuando un paradigma se impone, lleva consigo todos los rasgos de una revolución artística: su 
difusión, su articulación, su establecimiento como canon de ulteriores elecciones operativas, todo esto se 
funda en la “funcionalidad”. Esta “funcionalidad” es objeto más de persuasión que de demostración. (p.84).

Esta capacidad de persuasión podrá ser aprovechada por el artista en formación para el fomento 
de su compromiso, sea cual fuere. Si por ejemplo, el artista está convencido de que su obra cambiará el 
mundo o que no lo hará, que se regirá por alguna normativa o no se regirá de ninguna ley o norma, que 
será complaciente de un sistema o de ninguno, su obra ratificará los argumentos y en ella habrá, frente 
a todo aquel que la contemple, la persuasión que busca la validez de su propia existencia.

Consideraciones finales

Algo en lo que muchos estaríamos de acuerdo es en la posibilidad que se tiene de ver en el 
arte un medio para el conocimiento de lo humano y lo social, además de funcionar como una 
“plataforma paradigmática” (Vázquez, 2014: 26) que nos proporciona nuevas formas de entendimiento, 
expansiones del saber, oportunidades de profundizar lo que en términos de humanidad no terminamos 
de comprender. Por otro lado, si quisiéramos definir una imagen íntegra del artista emergente, tal 
vez asistiríamos a que en ella exista un reflejo tanto histórico como espiritual, donde el dominio de 
conceptos y la aprehensión de valores humanos no les sean desconocidos. Una imagen que refiere a 
una conducta de permanente transformación. Resulta fácil pensar en las dificultades; pero es aun más 
difícil vivirlas.
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Cuando el artista logra escapar de los estados nebulosos que obstruyen la rica fluidez de su 
capacidad creativa, comienza a discrepar de los diferentes ordenamientos que rigen las cosas. Las leyes 
establecidas por el ser humano para organizarse en el mundo pasan de ser una norma a ser percibidas 
como una opción contingente, lo que genera la alteración de la realidad en su imaginario, un mundo 
maleable, propenso a ser transmitido teniendo al arte como medio. Genera su discurso para insertarlo 
consensualmente a un marco general de ideas. Impensable sería creer que el artista debe ser irreverente 
por el simple hecho de ser irreverente. 

El cuestionamiento nace de un marco general de ideas y de la atención a las tradiciones. No se 
cuestiona por cuestionar, a modo de rabieta. Si  llegamos a creer que en el arte contemporáneo se ha 
perdido el deseo de ilusión, sobradas razones quedan para rebajar las presunciones de los desilusionados, 
de los alienados, de los que aún el arte no ha conseguido despertarles del letargo que supone suprimir la 
propia existencia bajo el régimen de la norma, de la ley. Si ante la duda, la nada, el vacío, la desesperanza, 
el artista logra sustraer un sentido por el cual ilusionar, ha echado partida de la incertidumbre creadora.

Si es posible hablar todavía de un compromiso social del artista, éste sólo podría darse desde 
la independencia creativa y de pensamiento. El Goya de los Desastres de la guerra es un ejemplo de 
libertad artística y compromiso moral. El concepto admisible del compromiso no pasa necesariamente 
por la militancia política de los creadores, es más bien una decisión libre que pone en contacto su obra 
con los problemas del hombre. 

Ese nexo entre la ética y la estética puede dar pie a un dialogo fructífero que, si respeta la entidad 
de la obra de arte, no tiene por qué empobrecerla. (Rivera, S/f: 8)
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Introducción

Una patria no es totalmente libre y soberana mientras sus habitantes sigan subyugados a un siste-
ma de creencias y patrones de pensamiento dominantes.

Si bien es cierto que en el campo político la revolución Bolivariana ha tenido grandes avances 
sin precedentes, alcanzando la independencia política, en la dimensión cultural aún falta avanzar en el 
plano de lo ético- axiológico.

La dominación se reproduce y se perpetúa porque instala en la sociedad una cultura, una es-
piritualidad, una conciencia de la dominación. Los valores éticos de la sociedad justifican las 
relaciones de dominación y la hacen posible. Hoy el hecho de que unos pocos se apropien de la 
riqueza social, es visto con la misma naturalidad con la que en su época se aceptaba la propie-
dad de unos hombres por otros y hacía posible la esclavitud.  

Los valores de la dominación se instalan desde la más temprana infancia.  Las instituciones, 
la escuela, los medios de comunicación, todo el aparato del Estado, es instrumento para esto. 
(Estudios Bolivarianos Salvador de la Plaza, en Guilarte y Rivero, 2006,  p. 22)
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Una de las formas en que el sistema capitalista se vale para lograr “transmitir  valores y modos de 
vida reproductores de las relaciones de dominación”, es a través de las Industrias Culturales, las cua-
les integran distintas modalidades y estrategias de entretenimiento, como el cine, la música, tv, video 
juegos, libros, revistas, internet, entre otros. Estas industrias culturales principalmente se encuentran 
al servicio de los intereses de las grandes corporaciones transnacionales, de allí que bombardean a la 
sociedad con antivalores que enajenan al ser humano, implantan prácticas de consumo que deforman 
las percepciones, y que – históricamente -  han colonizado con sus códigos, símbolos, creando sentidos 
y significados en las audiencias. 

Las industrias culturales dominadas por las grandes élites económicas y corporaciones mediáti-
cas, han utilizado los distintos medios para promover la cultura de lo efímero, del hedonismo, el indivi-
dualismo, el materialismo, la inmediatez, el consumismo y del descarte. Configuran modos de pensar, 
sentir y de actuar, tratando al hombre- mujer como máquinas de consumo,  consumidores alienados. 

Antonio Gramsci hace referencia a las relaciones de dominio y plantea la Hegemonía como la 
supremacía de un grupo social sobre otro, y esta puede darse por la vía del Dominio (coerción) o por la 
Dirección (que implica la posibilidad de persuadir o influir sobre otros). La Dirección no solo se ejerce 
en el campo político, es también dirección intelectual y moral. 

Respecto a la persuasión, Ignacio Ramonet plantea lo siguiente:

…desde la cara seductora ...el imperio estadounidense, convertido en dueño de los símbolos, se 
presenta desde ahora ante nosotros con la seductora apariencia de los encantadores de siempre. 
Ofreciéndonos placeres a pedir de boca, distracciones ininterrumpidas, confituras para nues-
tros ojos. Ya no pretende obtener nuestra sumisión por la fuerza, sino por el encantamiento, 
no mediante órdenes, sino por propio consentimiento. 

No bajo amenaza de castigo, sino apostando a nuestra sed de placer. Sin que lo sepamos, este 
nuevo hipnotizador entra por la fuerza dentro de nuestro pensamiento, donde injerta ideas que 
no son las nuestras. Para someternos, sojuzgarnos y domesticarnos mejor. (2004).
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De aquí surge un punto de partida, (un primer desafío para afrontar y atender) entender que exis-
te un sistema complejo que ha logrado identificar elementos susceptibles a manejar en las personas, 
mediante estrategias que seducen y sutilmente inoculan patrones de pensamientos a su servicio, con la 
finalidad de “domesticar sus almas”.

En este contexto han jugado un papel predominante las tecnologías de comunicación e informa-
ción, las cuales han potenciado la globalización y con ella, la penetración de los valores que promueven 
las industrias culturales en las distintas dimensiones del sistema: social, educativo, religioso, económi-
co, político y cultural; configurando nuevas percepciones, subjetividades, imaginarios y emotividades 
que se han instaurado como valores sociales dominantes, impactando negativamente nuestra sociedad 
tanto en la distorsión de valores fundamentales, como en la pérdida de nuestra identidad y soberanía, 
así se refleja en la siguiente expresión: 

El principal problema u obstáculo es la lucha que tenemos que librar contra el imperialismo es 
el modo de vida que ha logrado imponer en capas importantes de la población (…) Todos los 
días el sistema, a través de la publicidad, los antivalores de Hollywood, de las telenovelas,  de 
las imágenes estereotipadas del lujo y el confort, modela formas de vida individualistas, ego-
céntricas y hedonistas”. (Guilarte y Rivero, 2006, p.36)

El modo de vida que se ha generado a partir de esa influencia muestra de los sujetos su desarraigo 
hacia los elementos culturales venezolanos, vergüenza étnica, falta de solidaridad, desconocimiento de 
tradiciones, desarrollo de prácticas consumistas, de violencia, entre otras cosas, que van en detrimento 
de la manera de vivir y valorar la venezolanidad.  

II

Nuestras Instituciones de Educación Universitaria (IEU) no escapan a ese influjo.  Cabe pregun-
tarse entonces:

¿Cuál papel les corresponde ocupar a las Universidades en el desarrollo y defensa de los valores 
culturales?  ¿Están dando la lucha en pro de fortalecer nuestros valores culturales? 
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¿Están preparadas las Universidades para romper con esa visión hegemónica de la cultura o por 
el contrario, son reproductoras de ese modelo de dominación?

Las respuestas a estas y otras preguntas son materia de otras investigaciones que requieren  un 
proceso permanente y complejo en donde es importante saber que los paradigmas que sustentan las 
políticas culturales universitarias van a marcar sus líneas de  acción.

Sin embargo, desde la Universidad Bolivariana de Venezuela  (UBV) esa preocupación forma 
parte de las inquietudes que sirven como punto de partida para desarrollar líneas de Investigación, una 
de ellas es la Línea Soberanía Cultural y Antiimperialismo, la cual es una política que se enmarca en el 
Congreso de Cultura celebrado en Octubre del 2014. 

La UBV como Universidad Revolucionaria que rompe paradigmas, está llamada a hacer frente a 
estas y otras preocupaciones del ámbito cultural y comunicacional como procesos y dimensiones de la 
realidad compleja a transformar. En la línea de Investigación Soberanía Cultural y Antiimperialismo 
se abordan elementos de la Comunicación y Cultura como procesos dialógicos que se integran y se 
influyen, pues como lo expresa Castells, la comunicación mediatiza y difunde la cultura. 

La UBV representa un escenario natural dinámico donde conviven  jóvenes, adultos, empleados, 
docentes, estudiantes  e interactúan en los distintos espacios desde las dimensiones formativas, so-
ciopolítica, comunitaria, etc. Produciendo y/o reproduciendo prácticas culturales hegemónicas.  

En torno a esto vale la pena preguntarse: 

Se asumen como sujetos creadores-consumidores culturales, o reproductores de patrones cultura-
les desde una posición sumisa?  ¿Están conscientes de cuáles son esas prácticas culturales que les enaje-
nan y que están al servicio de una cultura dominante?   ¿Reconocen su potencial como sujetos  activos 
críticos, protagónicos en el proceso de construir una cultura contra hegemónica, en la liberación de los 
pueblos y en su propia liberación? 

Pues bien, deconstruir (cambiar) el modelo que se rige por lo valores de la cultura capitalista re-
quiere de una toma de conciencia y visión crítica del contexto que abarca la realidad. La tarea en este 
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caso, parte del reconocimiento como sujetos-actores sociales de cambio, de la valoración de las propias 
fortalezas, potencialidades y procesos históricos- identitarios, elementos claves para avanzar desde la 
posición sumisa- victimaria (inconsciente) “hacia la Insurgencia Cultural”, la cual “”implica toda una 
rebelión del pensamiento y de la acción, en la perspectiva de la construcción de una nueva hegemonía 
(minep, 2005, p.15) verdadera soberanía cultural. 

Esto implica, nuevas prácticas político-culturales. Se trata de desmontar las sedimentaciones his-
tóricas del capitalismo como sistema cultural, y pasar en un conflictivo proceso de transición a elaborar 
una alternativa viable que logre ser una fuerza intelectual, moral e imaginaria expansiva. (Biardeau, 2007).

Para esta tarea nada fácil Gramsci ya planteaba algunas acciones a seguir como:

1.- Asumir actitudes críticas ante la ideología dominante

2.- Desmontar el sentido común legitimador de la hegemonía capitalista

3.- Construir una nueva forma de conocer e investigar sobre la realidad.

4.- Elaboración de un nuevo modo de producir conocimiento. Nuevas formas de apropiación 
del mundo.

4.- Crear formas alternativas de generar comunicación en la vida cotidiana (para romper con estas 
sedimentaciones y mentalizaciones ideológicas) (Gramsci en Biardeau, 2007).

Dichas pautas requieren de asumir varios frentes de batalla. Uno de ellos es, asirse de la Cultura 
Popular como elemento de arraigo, es decir, “Valorar y reivindicar los “bolsones  resistencia cultural”,  
donde nuestro pueblo ha preservado elementos de identidad con tradiciones y costumbres que poseen 
carga revolucionaria”. (Guilarte y Rivero, 2006, p.38). 

Esta acción conduce a “recuperar la cultura como praxis ética política para la acción transfor-
madora” (ídem). Ahora bien, para desmontar el sentido común legitimador de la hegemonía capitalista 
insurge la rebeldía del sujeto-pueblo, con su potencia creadora, como herramienta de lucha para 
develar conceptos, valores, fortalecer su identidad y para promover la cultura contra hegemónica.
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Sin embargo, “El terreno de lucha está no solo en las condiciones de producción sino en las con-
diciones de recepción”. Como bien lo plantea Barbero, uno de los desafíos principales es comprender 
“el poder de la recepción de la audiencia”, brindar herramientas que permitan crear condiciones propi-
cias para que en la “Recepción”, puedan generarse las posiciones contra-hegemónicas.

Conocer las audiencias, públicos, sus hábitos, gustos, formas de recepción e interpretación de 
los códigos, mensajes y usos mediáticos constituye un eje fundamental para que los sujetos pasen de 
una posición sumisa a asumir un (poder) mediante el papel crítico- reflexivo de construcción y de-
construcción del discurso dominante, con lo cual se rompe con la visión inexorable del poder de las 
industrias culturales. 

III

Para avanzar hacia la soberanía cultural se requiere promover el “desarrollo de estrategias edu-
cativas y comunicacionales que permitan construir hegemonía cultural, pasando de la línea de 
resistencia a una praxis insurgente en el combate cultural” para ello se requiere de construir o rescatar 
nuevas formas de acercarse a la realidad, de investigarla, de generar conocimiento.

Desde esta perspectiva, a través del proyecto Creación para la Insurgencia, que se enmarca en 
la línea de Investigación Soberanía Cultural y Antiimperialismo, se busca generar acciones concretas 
para concienciar y  a su vez, configurar una ética y estética al servicio de la construcción colectiva del 
pensamiento liberador, contra hegemónico en y con las comunidades, instituciones y universidad.

El proyecto Político Cultural “Creación para la Insurgencia” ensaya integrar elementos estéti-
cos lúdicos, mediante las distintas disciplinas artísticas culturales que permitan establecer un lenguaje 
propio que desde nuestros sistema de símbolos de identidad refleje nuestra cultura popular como la 
dimensión que le da sentido a la praxis social transformadora. Como una forma de resemantizar el 
conjunto de elementos culturales a los que estamos expuestos mediante el bombardeo mediático. 

La cultura Popular (…) constituye el ámbito de la vida social donde se pueden generar nuevas 
pautas que respondan a situaciones y problemas actuales. No debe ser vista como reliquia; al 



217

contrario, al reflejar las variadas interrelaciones de los sujetos sociales ubicados en contextos 
históricos específicos, es una creación siempre presente que puede retar las costumbres relacio-
nadas con alienación y la desigualdad O. (Fals Borda en Guilarte y Rivero, 2006, p.29).

En este sentido, la música, la escritura, la imagen, la canción, el video, la arcilla, la gastronomía, 
la pintura, son  herramientas para la movilización de las conciencias y la construcción del pensamiento 
crítico emancipador. Asimismo, la danza, las artes escénicas, con su corporalidad y gestualidad cons-
tituyen escenarios de las representaciones simbólicas que detonan conciencias y develan los intereses, 
posturas, acciones que el sistema intenta ocultar. Para el surgimiento de los nuevos imaginarios, per-
cepciones, significados y emociones que integren al individuo con su ser social colectivo.

A través del dialogo de saberes y la integración de las distintas disciplinas artísticas creativas en los 
distintos escenarios de la UBV (académicos y comunitarios) se proyecta impulsar un Lenguaje crítico 
liberador, construir propuestas que rompan con el sentido común alienante y a su vez, ser un escena-
rio de comunicación- reflexión permanente, que conlleve a la movilización y recepción crítica de los 
procesos culturales.

Para cerrar  es propicia la siguiente cita: 

Como  escribió Postman, “no vemos (…) la realidad (…) como es, sino como son nuestros 
lenguajes. Y nuestros lenguajes son nuestros medios de comunicación. Nuestros medios de 
comunicación son nuestras metáforas. Nuestras metáforas crean el contenido de nuestra cul-
tura”. Puesto que la comunicación mediatiza y difunde la cultura, las mismas culturas, esto es, 
nuestros sistemas de creencias y códigos producidos a lo largo de la historia, son profunda-
mente transformadas, y lo serán más con el tiempo, por el nuevo sistema tecnológico. (Manuel 
Castells en Bisbal).

Entender que los procesos comunicativos son eje fundamental para la socialización de los ele-
mentos culturales implica asumir la doble responsabilidad como creadores- comunicadores, de hacer 
un uso estratégico de la comunicación para  “combatir y derrotar las ideas dominantes”. 
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Ello permitirá el fortalecimiento ideológico, de valores, inquietudes y conocimientos para redes-
cubrirnos en nuestras raíces, pero también en lo nuevo, lo que nos une en la diversidad y de esta for-
ma propiciar condiciones subjetivas que fortalezcan los movimientos progresistas en nuestra América 
Latina, identificados con la equidad, solidaridad, cooperación, humanismo: lo colectivo. Igualmente 
para redimensionar el sentido de pertenencia, sentimiento humanista, soberano y Nuestro-Americano 
como un todo.
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Resumen

¿Qué significa el “ser exótico” en un mundo contemporáneo, globalizado?

¿Por qué hoy, en esta época posmoderna, postcolonial, el término exótico aparece aún, bajo 
distintas formas? ¿Acaso los discursos sobre “el otro” son una nueva forma de exotizar, centralizar los 
discursos y excluir?

Esta categoría proviene de los primeros viajes y posteriormente de las crónicas traídas por 
exploradores y conquistadores europeos sobre lo extraordinario, fantástico y mítico de las regiones y 
habitantes descubiertos. Con las empresas coloniales lo exótico se consolida como categoría estética y 
como justificación ideológica de la barbarie.

Durante el S. XX, con los últimos procesos de independencia y el desarrollo de los estudios 
culturales, la categoría del “otro” reemplaza y trata de deconstruir críticamente la categoría de lo exótico.

Haciendo un recorrido por el trabajo de algunos artistas, como Charles de Meaux, Guillermo 
Gomez Peña y Paulo Nazareth voy a desarrollar la idea de que las estrategias estéticas utilizadas por 
los artistas contemporáneos que se interesan por el “otro”, no pueden separarse de su localización, 
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ese lugar geográfico y teórico impuesto por las relaciones dicotómicas entre el Occidente y lo no-
occidental. Paralelamente hablaré de las problemáticas que aparecen aquí: la legitimidad que se tiene al 
hablar en el lugar del otro; las prácticas de los artistas que tratan de mover las fronteras físicas y teóricas 
de lo que es el aquí y el allá, el nosotros y los otros, el arte vanguardista y el arte no occidental, el salvaje 
y el civilizado, el extranjero, el inmigrante, etc.

Afirmaré que la paradoja de este sistema discursivo es que el artista, en lugar de hablar del otro, 
termina hablando más de las limitaciones de su conocimiento sobre el otro, y finalmente, sobre sí 
mismo, continuando un modelo eurocéntrico que se interesa por lo no-occidental únicamente como 
fuente de inspiración, de anti modelo o de búsqueda del origen del ser.

Introducción 

Los griegos fueron los primeros en utilizar el término exótico. Cuando comenzaron a viajar y a 
descubrir otros pueblos, los llamaron bárbaros. El bárbaro era el extranjero, el que no pertenecía a la 
civilización helénica, y cuya lengua no entendían.  Todo aquel que no perteneciera a la esfera cultural griega 
(y esto se transmitió al mundo romano) era considerado bárbaro, sin importar su grado de civilización. 

Posteriormente, durante la edad media, los viajes fueron sobre todo imaginarios. Las enciclopedias 
de esa época contaban historias del mundo, buscando satisfacer el gusto de los lectores por lo maravilloso 
y lo fantástico, por países lejanos e inaccesibles, aunque estos relatos fueran escritos por personas que 
nunca viajaron a los sitios que describían. 

Pero es con el descubrimiento de América, y la instalación de las colonias, que el término se 
consolida con todos sus aspectos negativos; con su componente de exclusión, de racismo y de supremacía 
cultural europea frente a otras cosmogonías no occidentales. Cuando los colonos se instalan en el nuevo 
mundo, se encuentran con una población nativa frente a la que asumen un rol paternalista y civilizador. 

Esto creó un imaginario de lo exótico, basado por un lado en una riqueza de las materias primas, 
de la exuberancia y del folklore, por un lado – que han sido una fuente de inspiración para muchos 
europeos en búsqueda de lo primitivo, lo original, a través del des enraizamiento –, pero por otro lado 
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un imaginario de lo exótico como lo bárbaro, lo incivilizado, que  sirvió de justificación ideológica y 
normalización de los abusos y la dominación que se llevaban a cabo en las colonias, a los ojos de los 
europeos, con la excusa de su rol civilizador.

Lo exótico se sitúa geográficamente fuera de Europa, en las colonias españolas, francesas e 
inglesas en África, América Latina y Asia.

Una vez que los últimos procesos de independencia llegaron a su fin, en los años sesenta, nace 
la disciplina de los estudios culturales, y postcoloniales tratando de entender las nuevas relaciones 
que se formaban entre naciones libres e iguales todas, entre antiguos territorios colonizados y sus 
colonizadores, las nuevas identidades que se crean y sus imaginarios híbridos. ¿Qué pasa entonces con 
el ahora “viejo” concepto de lo exótico y sus implicaciones ideológicas? ¿Desaparecen con las teorías 
que buscan justamente “deconstruir” teóricamente dichos conceptos para poder entablar diálogos 
teóricos en términos más igualitarios? ¿O por el contrario persiste en la nueva categoría de la alteridad, 
ese otro que es culturalmente diferente pero en términos de derechos, igual?

5.1  Alejo Carpentier y los Pasos Perdidos

Alejo Carpentier en su libro Los Pasos Perdidos, publicada por primera vez en 1953, ilustra lo 
que representa lo exótico en el imaginario europeo. Cuenta la historia de un hombre, de nacionalidad 
francesa, que, en la primera mitad del siglo veinte, hace un viaje de Francia a América Latina con la misión 
de encontrar en la selva tropical, unos instrumentos musicales pertenecientes a un grupo indígena. 

Su viaje es no solamente un viaje hacia país desconocido, sino también un viaje en el tiempo, de 
regreso al pasado de Europa. 

La ciudad a la que llega es, Caracas, que percibe como dispersa y sin estilo. Al pasearse, tiene un 
sentimiento de dejavu, una experiencia que no le pertenece pero que hace parte de la cultura común 
europea; el periodo barroco. Encuentra ecos de ella en la arquitectura local, gracias a sus influencias 
coloniales, que citan o se inspiran de edificios europeos, de manera anárquica y anacrónica. La referencia 
siempre es Europa, y pareciera que este mundo se construyó como un eco o sombra al mundo europeo.
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Pero a medida que se aleja de la ciudad, e incursiona en la selva, se aleja de la civilización en 
términos geográficos pero también en términos temporales y retrocede hacia estadios más primitivos; 
pueblos sin electricidad, transportes precarios, personas con vestidos del siglo XIX, la llegada a una 
selva a la que ni el caballo, el primer medio de transporte de los conquistadores, tiene acceso. Cuando 
llega a la región de la Orinoquía, y ve los Tepuyes, estos son los símbolos de formas muy antiguas que 
lo trasladan a la prehistoria. 

Es la representación que se puede hacer un europeo de un mundo no occidental, que ve como 
otro pero también como propio, como el pasado del mundo que ya conoce. 

Carpentier tiene una doble mirada, de Europeo y Latinoamericano, que le permiten construir estas 
narraciones, con la mirada de un europeo, que experimenta este nuevo mundo desde afuera, con sus 
referencias ya conocidas, que hacen que todo lo nuevo, exista con respecto a lo que ya existe en Europa. 

5.2 La categoría del otro

Aquí es donde aparece la idea del otro. El otro es una categoría que aparece mucho más tarde que 
la categoría de lo exótico, en el siglo veinte, con el desarrollo de la disciplina de los estudios culturales 
y la entrada de la antropología en el campo del arte, una nueva herramienta que justifica y da soporte 
teórico a la transformación del arte en ese momento.  El arte debe ser abierto al mundo, es un lenguaje 
universal y es el intermediario entre mi yo y el mundo exterior, y es un deber ético que el arte se interese 
por los otros, por otras culturas y cosmogonías. 

Es el momento en que el mundo comienza a ser globalizado: Con los últimos procesos de 
independencia en el África a finales de los años cincuenta y principios de los sesenta, la idea de que 
todas las naciones son libres y pueden competir en el plano mundial como iguales, entonces aparecen 
las categorías  de “el otro”, “el marginado” “el subalterno” “el migrante”. En el campo del arte, es con 
la exposición Les Magiciens de la Terre, que se realizó en París en 1989 que estos cambios políticos y 
sociales aparecen. La exposición buscaba salir de los límites hasta ahora infranqueables del arte occidental, 
limitado a las fronteras de Europa y Estados Unidos. Se invitaron artistas de todos los continentes,  que 
tuvieran prácticas enraizadas en las culturas ancestrales, resistentes al post colonialismo, que lucharan 
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contra el totalitarismo y que estuvieran interesadas por la nueva apertura hacia lo mundial. Estos 
artistas hasta ahora invisibles exponían al lado de los artistas europeos por primera vez.

Magiciens de la terre es la primera exposición mundial de arte contemporáneo. Inaugura una 
nueva época, lo que se ha llamado el giro espacial del arte. Si antes la historia del arte se desarrollaba en 
términos temporales (las vanguardias se sucedían y cada una intentaba superar lo que la anterior había 
hecho, en una lógica modernista lineal). Ahora la historia se iba a hacer en términos espaciales. 

Este punto es muy importante puesto que esta exposición justamente fue objeto de muchas 
críticas, que la situaban en la continuación de la mirada colonial occidental con otro discurso, o incluso 
una nueva forma de colonialismo.  

Joaquín Barriendos llama a esto el Efecto Magos (effet magicien), y con este nombre se organizó 
un coloquio (Au dela de l`effet magicien) en febrero del 2015.

Este coloquio trata de encontrar nuevos regímenes geoestéticos, para establecer diálogos culturales 
y poder hablar del otro. Parte de la idea que el fracaso de lo que se ha hecho hasta ahora, de lo que 
la exposición del Efecto Magos nos dejó como herencia, es la desigualdad que todavía persiste en el 
campo artístico internacional. 

Para orientar estas contradicciones voy a hablar de Le Pont Du Trieur, una película del director 
francés Charles de Meaux, (2000). El tema de la película es la región del Pamir en Tadjikistan. El Pamir 
es una región alejada en términos geográficos pero también en términos de representación, para un 
público francés, europeo, que tiene poca o ninguna información sobre la situación del Pamir.

¿Qué sentido tiene, y sobre todo, con qué legitimidad se puede hablar del Pamir, o informar 
sobre el Pamir o incluso hablar en nombre de ellos? Son las preguntas que originan esta película, y la 
estrategia utilizada para responderlas,  es la de la ficción.

La película comienza en un estudio de grabación en Paris, con un actor que dice “Este es un 
programa de información sobre el Pamir, pero un programa diferente, que vamos a contar como se 
cuenta una historia”. Entramos en el campo de la imaginación y no de la realidad.
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“Como no se tienen imágenes del Pamir, la pantalla está en blanco” Dice.

Luego se ve a un botanista hablando de la fauna y la flora, y de la geología del Pamir, así comienza 
uno a imaginarse el paisaje.

Luego se ven imágenes del Pamir “Las primeras imágenes”: con una cámara en mano, imágenes 
borrosas y sin calidad, desde un carro, las montañas, algunos rostros.  Y más tarde, algunas entrevistas. 

Es una película que no es ni ficción ni documental, según dice el mismo director, y en algunos textos 
teóricos lo ponen en la frontera entre los dos, o como un paseo, un sobrevuelo en el que sólo se muestran 
fragmentos de la historia, de las imágenes, del paisaje, de la situación política de Tadjikistan después de la 
disolución de la Union Soviética, del abandono institucional y el empobrecimiento de la población. 

Vemos un pueblo, en una región desértica, montañosa, helada. No hay escuela pero los niños se 
visten como si fueran al primer día de clases. Y juegan futbol. Luego la cámara comienza a alejarse 
y entonces uno se da cuenta que es un video proyectado en un estadio en parís: así sabemos que esa 
película está hecha para un público europeo, que ve las imágenes del Pamir como si viera un partido de 
fútbol en un estadio, un espectáculo con luces, y que poco importa la gravedad de la situación que se 
muestra, la impotencia y la indiferencia del público es tal que ve eso como un programa de televisión. 

La película pone en evidencia esta construcción de la realidad como discurso, desde Europa, y 
para un público europeo. 

Habla de los límites del discurso, de la palabra para hacernos imaginar otras realidades porque 
nuestra cabeza está llena de imágenes preexistentes, prejuicios y clichés. Y del mutismo que las imágenes 
producen si no están acompañadas de la palabra que las explique o comente.

Entonces la realidad se vuelve impenetrable, y estamos frente a una actitud derrotista que es 
muy generalizada en el arte contemporáneo. “Como no podemos conocer al otro, sólo nos queda 
imaginarlo”, es un discurso que se oye con frecuencia. 
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Sólo podemos hablar de lo que no sabemos, de lo que no alcanzamos a ver, de lo que habría que 
conocer. Estamos hablando de nuestros límites y no de las posibilidades de encuentro y diálogo, de 
nosotros mismos y no del Pamir. El Pamir es una excusa para vernos a nosotros. 

Cómo hacer arte en tal contexto? De qué manera se puede tratar de reducir la distancia real y 
conceptual que separa la cultura occidental de las no occidentales desde hace siglos? 

En un contexto en que la política cultural principal es la de la alteridad, se piensa que donde se 
lleva a cabo la transformación política también se lleva a cabo la transformación artística, y esto es 
necesariamente en otra parte del mundo, allá donde la gente luchó por su independencia, allá donde se 
va a transformar la cultura dominante. Son los mismos lugares por los que debe interesarse el artista.

El artista que no pertenece al otro cultural, tiene un acceso limitado al conocimiento de su 
cultura. El artista que viene de la periferia, tiene un acceso automático a la alteridad. Él tiene acceso 
a procesos sociales y físicos primordiales que por una u otra razón, son inaccesibles al sujeto blanco. 
El otro es visto como un sujeto lúdico y subversivo, tiene que tener una identidad indígena auténtica y 
debe ser innovador en el campo político. Él es una proyección del antropólogo, del crítico de arte y de 
las instituciones occidentales. 

Como dijo Olu Oguibe (artista nigerio y americano) en el coloquio del Efecto Magos, declinando 
la invitación que le habían hecho. El no cree en la magia, solamente en Europa se refieren a la manera 
de ver el mundo fuera de sus fronteras como irracional, y así, mágica. Pues la razón le pertenece a 
Europa y lo propio del resto del mundo es la magia. 

Pareciera entonces que unas categorías muy rígidas, que no se han movido desde el siglo de las 
luces, y de las cuales queda mucho por deconstruir son las que enmarcan las prácticas de los artistas 
que se interesan por los diálogos culturales. Los artistas que vienen de la periferia deben asumir su 
procedencia como identitaria, abanderarla y volverse representantes de ella frente al mundo. Los 
artistas occidentales deben asumir la responsabilidad histórica del colonialismo y cuidarse de no hablar 
en nombre del otro, de no invisibilizarlo, de no imponer su visión por encima de las demás. Tales 
precauciones son ciertamente muy necesarias, pero el peligro aparece cuando, como es el caso de 
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muchos artistas, estas se vuelven limitaciones y el artista occidental termina hablando de sus propios 
límites y al otro sólo lo ve como el reflejo negativo: lo que él mismo no es. El discurso se vuelve 
de nuevo hacia adentro, y en vez de generar posibilidades de diálogo, las cierra. Los artistas están 
obligados entonces a utilizar estrategias estéticas altamente sofisticadas y complejas para poder abordar 
la cuestión del otro.

Para Olu Oguibe la respuesta a estos cuestionamientos e impases, no se encuentra del lado de la 
teoría sino del lado de la práctica. No se trata de crear nuevas estrategias posibles para abrir nuevos 
regímenes geo estéticos ni institucionales. Puesto que la teoría no alcanza a comprender lo que es el arte 
radical porque no puede ponerse al nivel de la práctica y de ver cómo el proceso de creación funciona.
Por eso quisiera ahora hablar de algunas de las estrategias estéticas utilizadas por artistas para abordar 
estos temas. 

5.3 Estrategias estéticas

Guillermo Gómez Peña es un artista mexicano que vive en San Francisco, es lo que Olu Oguibe 
considera un artista radical, pues transforma la realidad que lo rodea, a través del lenguaje, pues mientras 
la obra de arte existe, crea un impacto sobre los que la ven y la oyen y esto es ya una transformación.

En el video performance Welcome to The Third World,  Guillermo Gómez Peña habla de la 
identidad, comienza mostrando rostros indígenas.  Mostrando su autenticidad. Juega con la saturación 
de los clichés hasta lo absurdo. “Europa: Bienvenida al tercer mundo”, dice, “Cortéz, bienvenido de 
nuevo a Tenochtitlán, Gauguin, bienvenido a Tahití, Lenon, bienvenido a Calcuta”…”Vivir en América 
es un asunto complicado, estás en una multiplicidad de apariencias que puedes lucir: Soy ; tengo bigote 
por lo tanto soy mexicano; gesticulo por lo tanto soy latino; estoy caliente por lo tanto soy sexista; 
experimento, por lo tanto no soy auténtico”…

Habla de lo complicado que es mantener su identidad siendo inmigrante, y se pregunta si lo 
importante es conservarla. Habla de la multiplicidad de roles que debe asumir, de los clichés sobre su 
identidad que tiene que afrontar por ser mexicano, latino, macho. Cuando levanta la pistola de juguete 
y dispara a la cámara mata simbólicamente todos los clichés. 
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Es también una manera de recordar nuestra historia, a través de la provocación, y de abrir la 
posibilidad de un diálogo sobre el pasado, de no enterrarlo.

Otra manera de hablar de la identidad es la que utiliza Paulo Nazareth en sus performances. Este 
artista brasilero va en busca de la identidad del sujeto colonizado, del latinoamericano, resultado de tantas 
mezclas y el cruce de tantas historias tan viejas y de las cuales sabemos tan poco, que querer construir 
una identidad como están construidas las europeas no es posible. Queda imaginar el pasado, imaginar 
lo que no fue, lo que pudo haber sido, lo que hubiera sido, lo que sería ahora. Esta es la búsqueda de 
Paulo Nazareth. En sus performances lo vemos interpretando diferentes roles, con disfraces, mascaras, 
nombres. Preguntando a la gente si podrían adivinar su nacionalidad, entre otras acciones. 

6. Consideraciones finales

Se podría decir, para concluir, que los discursos sobre el otro, guardan en el campo del arte varias 
paradojas y contradicciones. Donde lo no occidental es una manera de hablar de lo occidental, y donde 
finalmente lo no occidental sigue siendo un objeto de idealización y no un sujeto con el que se pueda 
dialogar. En vez de esto, lo que hay es una negación de la realidad, no solamente de la realidad política 
y social que se vive en el resto del mundo y que Europa constantemente ignora, sino también negación 
de la realidad como categoría. La realidad no existe, porque lo que hay son infinidad de realidades. El 
problema es cuando hay unas que tienen mucha mayor visibilidad que otras. 

Lo que el arte occidental no quiere ver es que el arte no puede cambiar al mundo si las relaciones 
económicas y políticas que siguen siendo profundamente desiguales entre los países del norte y del sur 
no cambian, y que pensar que la respuesta se encuentra en términos estéticos es si acaso una ilusión. 
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Resumen 

La presencia es más frecuente que la representación en las prácticas artísticas, presentadas 
actualmente en los espacios expositivos oficiales del país. Esto sucede a partir de una época de ruptura y 
cambio, que se expresó plenamente en los años noventa. Desde entonces los/as artistas han respondido 
a la tensión entre realidad y ficción, entre otras inquietudes, usando frecuentemente la presencia como 
medio expresivo. Sin embargo, no se puede desconocer que esa búsqueda, así como la necesidad de 
espacio y el interés por diluir los límites entre el arte y la vida, han surgido de la pintura. 

En Colombia y mundialmente, la indagación por el espacio de la vida y el espacio para el arte, 
inicia en la pintura. Desde la perspectiva de autores como J. Largaña, Pedro Antonio Agudelo y Raúl 
Díaz Obregón-Cruzado, las intranquilidades surgidas en la pintura han dado lugar a prácticas como la 
instalación, el performance y otras prácticas que recurren a la presencia. No obstante hay que señalar, 
que no todas las inquietudes que la pintura planteó durante la primera mitad del siglo XX, han sido 
resueltas, por lo cual es pertinente y vigente, seguir explorando posibles respuestas desde la pintura, en 
el arte actual.
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En el ámbito artístico actual, están presentes distintas expresiones que cuestionan y reinventan 
la forma de crear. En los salones y bienales de arte, puede verse como se han incluido prácticas que 
diluyen los límites entre las técnicas tradicionales y experimentales; así como el límite entre la realidad 
y la ficción. Las acciones, las instalaciones y los objetos apropiados, definitivamente logran posicionar 
la presencia, como un elemento adecuado para arte contemporáneo. 

En el contexto del arte colombiano actual, la presencia (el objeto presente, el artista presente), 
es un elemento muy utilizado y visibilizado por los los circuitos artísticos oficiales y no oficiales. 
Así mismo, la interacción con el público es cada vez más relevante. La realidad de los objetos y de 
las situaciones, se han tomado las artes plásticas desde hace algunas décadas. Interacciones barriales, 
acciones performáticas y apropiaciones objetuales entre otras prácticas, se ven con más frecuencia que 
la imagen bidimensional como pinturas o dibujos, en las espacios expositivos. En este escenario resulta 
pertinente preguntarse si la representación continúa siendo una práctica artística vigente o no.

En Colombia el salón nacional de artistas y los Salones Regionales  Mirando hacia el pasado 
reciente, los últimos Salones Regionales de Artistas1 han sido espacios expositivos donde los participantes 
han presentado objetos reales de para configurar sus obras de arte. Por ejemplo la curaduría de la 
región centro occidente del pasado Salón regional de Artistas (número 14, 2012). Se tituló Residir: de la ventana 
hacia adentro y de la ventana hacia afuera. Según el texto curiatorial, las propuestas seleccionadas “dieron 
cuenta de diversas posibilidades de sentido sobre el concepto de residir y trazaron un recorrido que 
fue desde el interior hacia el exterior; desde residir en un cuerpo; residir en la casa; residir en el espacio 
doméstico, cotidiano, un espacio que de tan compartido puede resultar ajeno; hasta residir en la ciudad, 
en el campo y en el paisaje”2. Una de las obras: Ainküin, de autoría de Santiago Escobar Jaramillo, fue 
una intervención lumínica realizada en Maicao, Guajira. 

1	 	  Los salones Regionales de artistas, han sido unos espacios de circulación artística auspiciado por el Ministerio de Cultura en 
Colombia. En ellos, se han exhibido propuestas artísticas de variadas técnicas y temáticas seleccionadas por curadurías que también son escogidas 
mediante concurso. 
2	 	  Texto curatorial, Catálogo virtual del 14 Salón de Artistas Región Centro Occidente. Consultar  www. http://salonesdeartistas.
com.
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Allí las luces instaladas in situ, presentes en el lugar donde se realizó la obra, fueron el medio 
expresivo. Desde otra perspectiva, en el mismo evento la obra Ficciones para una postura del presente (2012), 
de Natalia Castañeda, cuestionó la representación en el arte actual presentando una pintura dentro de 
una instalación artística. 

Es posible percibir en el título de esta curaduría, una nueva visión de la ventana, esa vedutta3 que ha 
sido la pintura. A un lado se deja la experiencia representada y se incursiona en una experiencia in situ.

 Mirando un poco más atrás, en el Salón Regional de Artistas (número 13, 2009), obras como Poseiditis 
luria de Humberto Junca y Perder es ganar un poco (fragmento) de Mario Opazo, fueron presentadas en 
la Región Centro. Estas obras recurrieron a la realidad material o a la realidad videograbada como 
elemento de expresión. En la Región Caribe, fueron presentadas entre otras obras, Hombre de dolores 
(2009) de Alfonso Suarez y Cruce Peatonal (2008), de mi autoría. En ellas la presencia física, así como las 
relaciones interpersonales generadas en tiempo real, fueron el material de expresión artística. 

En esa versión, la número 13 del Salón Regional (Caribe) en el 2009, se encontraron objetos, 
cotidianos y personales con historias reales. Tal es el caso del artista Lobadys Pérez, quien presentó 
la obra Melancólico (2009). Consistió en un video danza y performance con objetos de su infancia. En 
ese mismo evento fue presentada una obra titulada Matarratón – La deuda (2009) en la cual su autor 
Gabriel Acuña, realizó intervenciones en espacio público, aludiendo a la impunidad del asesinato de 
su hermano.

Así también podrían rastrearse una gran variedad de prácticas artísticas, que cuestionaron la 
representación y plantearon la presencia, en los Salones Regionales anteriores a los mencionados. Sin 
embargo es preciso señalar, a los inicios de los años noventa como un momento decisivo en el rechazo 
a la representación en el arte y también en la incursión de la presencia como recurso artístico. 

La autora Natalia Gutiérrez investigó la obra de Mario Opazo, en su libro Trayectoria 1969 – 2013 
y escribe sobre la obra del artista a través de su carrera. En el ámbito de las artes plásticas en los años 
3	 	  La palabra veduttta traduce ventana en italiano. Este término ha sido aplicado a la descripción de la pintura paisajista. Más 
específicamente en el surgimiento del paisaje como genero pictórico en el arte europeo. La vedutta en la pintura es esa mirada del mundo acotada al 
marco de una ventana.



238

noventa, señaló que Opazo “Además empieza a investigar las dinámicas del arte contemporáneo que 
buscaban en el momento expandir el espacio convencional del arte –escultura, dibujo y pintura- hacia 
horizontes más amplios como las instalaciones (…) a mi modo ver, en el inicio de los noventa, los 
salones de arte fueron una ventana, un aviso para reconocer los cambios de sensibilidad” (Gutiérrez, 
2013; 37).

En 1990 se realizó el 33 Salón Nacional de Artistas, el cual ha sido considerado como un momento 
de ruptura y de cambio en las prácticas del arte. Fue el año en que María Teresa Hincapié gano el Primer 
Premio del Salón Nacional, con la obra que se tituló: Una cosa es una cosa. El performance duró ocho 
horas consecutivas, tiempo en que la artista sacaba objetos de una maleta de viaje. Ropa, cosméticos, 
alimentos, peines y floreros entre otros objetos iban siendo colocados sobre el suelo, formando un 
espiral rectangular. La artista no mostraba prisa por terminar la tarea, sino que utilizaba el tiempo 
necesario para sacar y acomodar cada objeto. Al final los objetos fueron guardados de nuevo por 
Hincapié. En esta obra la reflexión por el tiempo y el espacio de la mujer y su relación con el hogar, no 
fue representada, sino presentada usando tiempo y espacio real.

En este salón hubo otra obra conocida como la corona de espinas, aunque esta no fue titulada así 
por su autor Juan Fernando Herrán.  La obra consistía en un arbusto espinoso enrollado sobre el piso. 
Simultáneamente la artista María Fernanda Cardozo expuso un objeto escultórico, unos rectángulos 
hechos a partir de medias de veladas rellenas con tierra4. Ambas obras no representan los objetos sino 
que los introdujeron al espacio expositivo. 

En 1993 el artista Alfonso Suarez participó en el Salón Regional de Artistas (Caribe), practicando 
la acción de aparecerse con un atuendo que hace reminiscencia al Doctor José Gregorio5. Goteros, 
tijeras, veladoras, olores como formol o alcanfor, o ron compuesto, entre otros elementos, acompañan la 
investigación artística de Suarez. En 1994 fue seleccionado en el 35 Salón Nacional, en cual realiza una 

4	 	  Natalia Gutiérrez explica el desarrollo del 33 Salón Nacional de Artistas en su texto Trayectorias 1969 – 2013, Mario Opazo ( 
Ver páginas 36- 38).
5	 	  El doctor José Gregorio es un personaje, de la tradición oral Colombiana y venezolana. Según los relatos populares el personaje 
se aparece: el fantasma del famoso doctor se presenta y ocasiona que las personas que sufren de alguna enfermedad, se sientan sanas después de la 
‘aparición’.
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acción titulada Visitas y apariciones. Esta consistió en guardar en un guacal los elementos de la obra que 
había expuesto en el Salón Regional. Esta obra fue el primer premio del Salón. 

Las obras mencionadas, lograron una apertura de las artes plásticas para emplear la presencia 
como recurso artístico en Colombia. Sin embargo el inicio de esta inquietud viene de antes. Desde la 
pintura, la evolución de la figuración hacia la abstracción, en la plástica nacional ya se cuestionaba la 
relación con el público y con el espacio. La preocupación por envolver al espectador en una experiencia 
estética, posiblemente impulsó a la imagen a salir del marco bidimensional. Y muy posiblemente la idea 
de crear ficciones a partir de la realidad de la presencia, impulsó a seguir el camino que la instalación 
y el performance abrieron. 

Representación y presencia: De la pintura a la instalación

Para comprender las prácticas artísticas que recurren a la presencia en el contexto contemporáneo 
nacional, vale la pena echar un vistazo a al momento en el cual comienzan a aparecer en el mundo entero. 
Según algunos autores como Raul Diaz-Obregón Cruzado, profesor de la Universidad Complutense de 
Madrid, la pintura y su crisis gestan las nuevas formas de expresión artística. 

Principalmente, Diaz-Obregón, señala a la instalación artística como esa primera muestra de la 
expansión del arte fuera del marco bidimensional de la pintura. En su texto De la crisis de la representación 
en la pintura a la instalación artística (2012) el autor menciona a Ives Klein en Europa así como al grupo 
Gutai en Japón entre otros, como precursores de las nuevas manifestaciones artísticas. Allí señala la 
importancia de pintura en el nacimiento de los nuevos lenguajes:

“La mutación de los soportes pictóricos vistos en el apartado anterior y los temas o motivos de representación 
pictórica han condicionado de una manera radical la evolución artística. Esto produjo el paso de la representación pictórica, 
o el interés por los procesos creativos dando lugar a la instalación artística y a la acción artística respectivamente” ( Diaz-
Obregón, 2012; 6).

En consonancia, el autor J. Largaña relacionó los objetos pintados con la instalación (presentación) 
de los objetos. En conclusión, desde la perspectiva de estos autores los pintores fueron quienes lograron 
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la aparición de la instalación al cuestionar la representación desde la pintura misma, cuando ocurre la 
aparición del abstraccionismo. Desde la época de Vassily Kandinsky6 (1866- 1944), surgieron obras 
pictóricas donde el elemento de la representación se anula, haciendo coincidir el objeto perceptible con 
la realidad.

En Colombia el interés por el abstraccionismo surge en la década del cuarenta. En esta época 
algunos artistas comienzan a inquietarse por los nuevos lenguajes y temas que surgían en Europa. 
Muy lejos de afirmar que Colombia se dio por completo una modernidad refleja, una copia de los ismos 
surgidos en Europa, hay que admitir que estos movimientos tuvieron influencia en la plástica nacional. 
Sin embargo hay que destacar la particularidad de la abstracción en Colombia, debido en parte a su 
vinculación con el paisaje nacional. Uno de los artistas precursores fue Marco Ospina. Para el historiador 
Álvaro Medina fue el primer abstraccionista del país:

 “Mucho antes que Negret, Obregón y Ramírez Villamizar, en la obra de Ospina apareció el rigor de una plástica 
no orgánica de tendencia abstraccionista. Al principio su obra se inscribió en una figuración plana y sintética, pero fue 
evolucionando paso a paso y en el X Salón (1957) ganó una mención con Construcción dinámica, pintura no figurativa 
resuelta con una combinación curvas y amplios planos de color” (Medina, 1997; 94). 

Sin embrago cuando inicia esta tendencia, no fue aceptada fácilmente por el público y por la 
academia, esto puede notarse en las palabras que escribió Marco Ospina a modo de defensa de la 
abstracción: “la pintura abstracta no es como lo creen muchas gentes, el producto de pintores caprichosos o esnobistas. 
La buena pintura abstracta requiere seriedad, disciplina y alto sentido de la armonía” (Ospina, 1947; 19). Críticos 
como Marta Traba y Walter Engel, facilitaron la comprensión de las nuevas expresiones mediante sus 
escritos, aun mediante duras críticas.

Los artistas inscritos en la tendencia abstraccionista de la época: Ospina, Obregón, Ramírez 
Villamizar, Negret, sintieron la necesidad de experimentar otros lenguajes para expresar sus experiencias 
estéticas con la geografía colombiana. Estos artistas colombianos se centraron en la realidad como tema. 
La realidad geográfica, mediada por su subjetividad y experiencia, por sus conocimientos previos y sus 
6	 	  En 1912 Vassily Kandinsky escribió y publicó el libro De lo Espiritual en el Arte. En el elaboró una crítica a las prácticas acadé-
micas y tradicionalistas del arte de la época.
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emociones, representando así unos lugares7 concretos. A diferencia de otros artistas abstraccionistas 
que se centraron en temas de las realidades inmateriales, los artistas mencionados representaron una 
realidad física, desde una perspectiva de la percepción emotiva. 

La abstracción en Colombia es un primer momento de protesta y propuesta. Protesta, contra 
la función decorativa de la obra de arte, un cambio de sensibilidad estética: la obra de arte que no 
necesariamente debe ser agradable; puede ser sublime u otra categoría estética distinta. Como propuesta 
el paisaje entonces, no necesitó ser pintoresco, recreativo o decorativo; puede ser terrorífico o misterioso. 
Tampoco el paisaje estuvo obligado a ser mimético, es decir describir detalles y minucias, como copia 
fiel. El paisaje a partir de la mitad del siglo XX, pudo ser un dialogo entre realidad y ficción. Una 
simbiosis entre lo objetivo de una geografía que existe y lo subjetivo de la percepción de esta. Una 
construcción de una realidad posible: una realidad ficcionada, a partir de la percepción del mundo.

Oscar Ardila investigó el curso que tomo el paisaje en plástica nacional, haciéndole seguimiento 
a una exposición retrospectiva del paisaje en Colombia: El paisaje interpretado: la dimensión social del paisaje 
(1999). Esta exposición realizada en la Biblioteca Luís Angel Arango y auspiciada por el Banco de la 
Republica. La muestra contenía piezas que aludían al paisaje y la naturaleza, desde la edad precolombina 
hasta la contemporaneidad. Con base en el análisis de la exposición, Ardila logró plantear lo que él 
llamó: la crisis de la representación en las artes plásticas colombianas. El autor señaló que en el final 
del siglo XX en Colombia, los artistas expresaron su desconfianza hacia el progreso de la modernidad, 
debido a la crisis ecológica. Para Ardila las condiciones del ecosistema ya no pudieron ser representadas, 
sino que fue necesario traer elementos naturales al espacio expositivo:

“puedo decir que la crisis de la representación de la naturaleza se hace evidente en El paisaje 
interpretado como la imposibilidad de conmover con imágenes referidas al entorno. A diferencia de los 
dibujos o de las pinturas incluidas en la muestra, que están pensados para permanecer en el tiempo, los 
materiales naturales conmueven ya que hacen visible frente al público tanto su propio deterioro, como 
la fragilidad de la vida misma”. 
7	 	  El concepto de lugar ha sido estudiado por el geógrafo Chino Yi Fu Tuan, así como el geógrafo catalán Joan Nogué. Ambos 
coinciden en que el lugar es una construcción subjetiva y surge a partir de la relación del tiempo con el espacio, en una experiencia sensorial. Es 
decir que cuando una persona experimenta un espacio durante algún tiempo, en la memoria se crea el lugar. 
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Ardila usó un concepto de progreso, afín al que señala Obregón-Díaz. Para explicar cómo y 
por qué el paisaje representado, cedió paso a la presencia. Para esto citó a Rafael Ortíz, quien fue 
curador de la exposición: “El lenguaje actual del arte explota la forma del paisaje, lo desintegra de lo 
establecido, destruye la dicotomía paisaje- representación y se incluye o presenta nuevamente en él. El 
procedimiento es atravesar el paisaje o trasplantarlo simplemente, al ámbito de las interpretaciones 
contemporáneas” (Ortíz, 1999 en Ardila 2007; 40) de modo que concordancia con Rafael Ortíz, Adila 
concluyó: “En lugar de observar a través de una ventana, de una pintura, los artistas realizan acciones 
más activas que diluyen el papel del observador y la distancia con el paisaje. El artista es entonces un 
actor que incide directamente en el paisaje” (Ardila, 2007; 48).

De esta forma Ardila explicó como fue el tránsito desde la pintura o el dibujo hacia otras prácticas 
artísticas, en el paisaje. Expuso que usaron la presencia de objetos, plantas o intervenciones in situ. 
Señaló que para los artistas colombianos, al final del siglo XX la representación se quedaba corta, para 
mostrar el daño ecológico del territorio nacional.

La pintura: Un mundo posible

En la actualidad no se debe olvidar que la pintura logró ser un modelo de un mundo terrenal 
transformado. En el inicio de la historia conocida, las cuevas prehistóricas, son los primeros murales. 
Allí la pintura se adaptó a los las texturas y formas naturales. Es decir que la pintura nació en el muro. 
Después el fresco también en el muro representó escenas propias de los espacios en que se realizaron. 
Por ejemplo los frescos sobre rituales religiosos, emplazados en los templos. Después, cuando se 
implementa el uso de los iconos, la vinculación espacial de la pintura se desdibuja su y proyecta al 
espectador a otro mundo, sirviendo de nexo con lo divino. La pintura en su última fase, materializada 
en soportes portátiles, representa el mundo terrenal, entendido este como reflejo de lo divino.

El arte que se produce en el período de las modernidades, es decir, desde el siglo dieciocho hasta 
la actualidad, ha sido creado en un tiempo caracterizado por la relevancia de la razón y la actividad 
científica. La modernidad ha estado asociado a la idea de progreso, el ideal bienestar y por ende originó 
distintas utopías, sueños de cómo debía ser mundo. Después de las guerras modernas, la desazón ha 
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salpicado desperanza en un mundo mejor, originando una corriente de pensamiento denominada la 
posmodernidad. Obregón- Diaz la define:

“La postmodernidad es una etapa cargada de incoherencias y debilidades en su definición. Se caracteriza por el 
cambio, la ironía de sí mismo, lo esquizoide y lo comercial bajo la filosofía de la comodidad y la superficialidad. Ante esa 
decepción del progreso, o desarrollo lineal de la humanidad, se presenta un esclarecimiento no lineal o multidireccional” 
(Obregón-Díaz, 2012; 7).

La pintura gradualmente empezó a borrarse de la memoria lo que había sido, transfigurado y lo 
que la pintura pretendía ser. Paulatinamente, la pintura perdió la cualidad de ser modelo del mundo, 
llegando a ser un fragmento de un espejo roto, un reflejo de solo uno de los fragmentos del mundo. 
Sin embargo ya Arthur Danto,  ha preguntado “¿por qué debería alguien creer en un artista que lanza 
invectivas contra el tratamiento que se le da al medio ambiente, ofrece en su propio trabajo cenizas en 
vez de belleza?” (Danto, 1999; 2).

Ante una realidad caótica, es posible presentar una propuesta cargada de belleza, de optimismo y 
esperanza. O por lo menos una visión de mundo posible. Tal vez la emoción que puede desencadenar 
una bella imagen, puede conseguir la fuerza que requiere una acción transformadora. Presentar aquellos 
lugares de ensueño esos Locus amenas, para presentar una visión de cómo podría ser la vida. Algunos 
paisajes pueden llegar a ser una proyección bienestar y también de los recursos naturales de un territorio; 
logrando así conectar la realidad con la utopía.

La representación puede resultar útil para soñar alguna versión de buen mundo. Lejos de ser un 
pastiche del pasado, puede ser una exploración de la representación en el ahora. Habrá que mirar las 
inquietudes irresueltas que ha dejado la imagen representada, escuchar con atención las preguntas 
que la pintura del pasado, lanza sobre el aquí y el ahora. En esa dirección, es posible identificar que 
la indagación por la representación es un tema vigente en las investigaciones artísticas actuales en 
Colombia. ¿Acaso la pintura y su esperanza en mundos posibles, pueden vencer la desconfianza del 
mundo postmoderno?
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 Muestra de reflexión sobre esta pregunta, es la creación de espacios expositivos, donde tienen 
cabida obras que indagan sobre la representación. Algunas, poniendo en tensión los nuevos medios 
o los medios que usan la presencia, con los medios de la representación. La convocatoria Arte corrosivo 
lanzó una inquietud sobre los nuevos medios, permitiendo así que se reflexionara sobre el carácter de 
estos y su relación con los conceptos de presencia y representación. 

En respuesta, distintos artistas hemos brindado distintas perspectivas desde el territorio caribe. 
Propuestas que van desde la reafirmación de la presencia como medio de expresión, tales como el Proyecto 
Hilos Sueltos8 de Stefany Castillo o la obra Ación/Interacción del artista Edwin Jimeno. Simultáneamente 
se da cabida a propuestas como Mitología agria que plantea la intervención fachadas con la “imagen de 
la pintura barroca “Prometeo Encadenado” del pintor flamenco Jacobs Jordaens, que servirá de telón 

8	 	  La artista firma que Hilos sueltos “es una instalación de objetos y video, que tiene como objeti-
vo la remembranza del juego de la bola ‘e trapo, típico de los barrios populares del Caribe Colombiano”.

Adriana Lucía Mantilla
Cronotopo o al principio todo era 

agua, 2015
La obra  ha sido expuesta en el 
XV Salón regional de artistas – 

Zona Caribe.
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de fondo al performance del bebedor que se registrará en video” como afirma el artista, poniendo en 
dialogo la representación y la presencia. Cronotopo o al principio todo era agua, de mi autoría es otra de las 
propuestas que responden a las preguntas lanzadas por la convocatoria Arte Corrosivo, sobre la presencia 
y representación. 

Para la creación de la obra Cronotopo o Al principio todo era agua, se ha tenido en cuenta los 
planteamientos de los actuales estudios llevados a cabo por el Observatorio del paisaje de Cataluña. Este 
grupo de estudio ha desarrollado como planteamiento central, que los paisajes son una construcción 
social. Desde diferentes puntos de vista, los teóricos del paisaje de esta organización, reconocen las 
cualidades espaciales y temporales del paisaje. Por ejemplo Mireia Folch-Sierra explica el termino 
chronotopo. “el paisaje es también producto de la observación y modificación de la naturaleza, es 
decir de la creación del lugar. Es esta una creación cuyos aspectos tanto geográficos como temporales” 
(Folch-Sierra, 2007, pág. 140). 

La creación de imagen se realizó a partir de dibujo y pintura puestas en tensión con los medios 
audiovisuales digitales. La propuesta procura problematizar la presencia del dibujo y la pintura, en el 
arte contemporáneo. Se jugó con la pintura de caballete y la utilización de multimedia, presentando 
una solución de síntesis entre estos medios expresivos. Cabe señalar que fue fundamental para la 
obra, la alusión a la pintura de caballete para evocar momentos importantes de la evolución del paisaje 
en Colombia. Por ejemplo las prácticas pictóricas de Andrés Santamaría (1860 -1945). Así mismo es 
indispensable la proyección digital de dibujos, pues aluden a las incesantes e infinitas posibilidades de 
paisajes, con relación a un lugar. A través de Cronotopo o Al principio todo era agua (2014), se propone la 
vigencia del dibujo y la pintura dentro de las prácticas artísticas actuales. 

La propuesta Cronotopo o Al principio todo era agua (2014), se conectó con la curaduría Arte corrosivo, a 
través del interés por la desintegración que produce el salitre, como metáfora de la deconstrucción por 
acción del olvido y la memoria. Recurre a la nostalgia producida por la desmaterialización de un paisaje 
artealizado in situ, a través de los paisajes artealizados in visu. 
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Cronotopo o Al principio todo era agua (2014), regresa sobre la pregunta que el arte ha hecho sobre 
el ṕrogreso´ y también sobre el acto de imaginar/recordar mejores mundos posibles. Aunque en las 
modernidades se creyó en el progreso, en distintas visiones de bienestar y en la actualidad como lo 
planteó Oscar Adila, se ha desconfiado de ese ṕrogreso´ ¿Por qué descartar a esperanza en un mundo 
ideal? 

Después de muchos años, en que el arte ha querido reflejar la incoherencia y la esquizofrenia de 
la sociedad capitalista, puede que sea tiempo mostrar nuevamente una mirada de anhelo. Belleza en 
vez de cenizas. Es posible pensar que en la multiplicidad del arte contemporáneo, también vale soñar 
alguna versión de mundo. 
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Resumen

En el presente artículo se presenta una sistematización reflexiva del proceso de construcción 
colectiva de conocimiento llevado a cabo durante la creación de los libros de arte para Primero y Segundo 
año de Educación Media, así como del libro Nuestramérica Cultural (aún en proceso), los cuales forman 
parte del Proyecto Colección Bicentenario del Ministerio del Poder Popular para la Educación. Se presenta 
una reseña histórica del origen de la Colección. Destacamos la visión pedagógica de los libros, reflejada 
específicamente en el reconocimiento a la multiculturalidad latinoamericana y caribeña, centrada en la 
visibilización de nuestra afrodescendencia y pueblos indígenas originarios, bajo una mirada decolonial. 
Se trata de una producción que atiende a los enfoques de género, alejado de una estética eurocéntrica 
y de la lógica temporal hegemónica, ya que hace énfasis en las manifestaciones artísticas que nos 
identifican como pueblos, diluyendo las distinciones entre arte institucionalizado, arte clásico, arte 
popular y arte de masas. Se evidencia una postura crítica ante la los procesos de dominación cultural 
que han inducido a subvalorar y ocultar el conjunto de actividades materiales y espirituales que nos 
distinguen, desfigurando los rasgos culturales que nos sirven como fuente de identificación y solidaridad 
compartida; intención que es propia de los modelos colonial e imperialista. Por otra parte, se refiere el 
proceso metodológico desarrollado para la construcción del conocimiento como producción colectiva 
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con la participación de un grupo de coautores de distintas disciplinas de desempeño en el campo de 
la cultura, centrado en dinámicas de intercambio, reflexión y debate.  Descriptores: libros de arte de la 
Colección Bicentenario, decolonialidad, integración de saberes, construcción colectiva

Introducción

	 Participar en el colectivo designado para la elaboración de los libros de la Colección Bicentenario 
del Ministerio del Poder Popular para la Educación en el área de arte, significó el reto de trascender 
a la ya entendida y consolidada justificación de las artes en el Currículo de nuestra educación en sus 
distintos niveles y modalidades para asumir que en lugar de la discusión acerca del por qué y el para qué, 
resultaba decisivo determinar el qué y el cómo de la  educación artística. 

Es decir, nos correspondió la responsabilidad respecto a la toma de decisiones acerca de las 
categorías, manifestaciones y tendencias estéticas que formarían parte del conocimiento necesario 
para que el estudiante alcance aprendizajes y formación fundamental que le permita vivenciar, 
comprender, valorar y expresarse estéticamente, dado el complejo y diverso universo que conforman 
las manifestaciones culturales. 

	 No obstante que este colectivo donde participamos considera superada la puesta en duda  del 
papel de lo estético en la formación integral del ser humano, es oportuno recordar que no siempre 
fue obvio este rol, por cuanto pocos siglos atrás, la formación estético-artística era sólo privilegio 
de las élites y una decisión que recaía en los intereses o inquietudes particulares de algunos padres 
que insistían en una formación para sus hijos más allá de las disciplinas “básicas” como las ciencias 
naturales y el aprendizaje de la lengua. 

Es avanzado el siglo XX cuando Herberd Read publica Educación por el arte (1943) una de los 
escritos argumentativos más influyentes que justifica la educación artística en la formación integral del 
individuo, texto original que a su  vez se nutre del de Frederich Shiller, escrito en 1795 Cartas sobre la 
educación estética del hombre. 
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	 Lo relativamente reciente de la inclusión de la educación artística en los currículos educativos 
explica en alguna medida que aún existan posiciones residuales de docentes y gestores de la educación 
que eventualmente desmeritan, subestiman y soslayan la presencia de los componentes estéticos en 
las políticas educativas públicas, aun cuando en distintas declaratorias nacionales e internacionales y 
documentos fundamentales se hace alusión a la necesidad de los componentes culturales, estéticos 
y artísticos  en la educación, tal y como se encuentra sustentado en la Ley Orgánica de Educación 
(2009) donde entre otros artículos, destaca el número 3: “se establece que la educación es pública y 
social, obligatoria, gratuita, de calidad, de carácter laico, integral, permanente, con pertinencia social, 
creativa, artística, innovadora, crítica, pluricultural, multiétnica, intercultural y plurilingüe” (subrayado 
nuestro). Esto en consonancia, además, con lo claramente expresado en nuestra Carta Magna de 1999, 
específicamente, en el Capítulo VI en sus artículos 98 al 103 con relación al reconocimiento a la cultura 
como un “bien irrenunciable”, por lo que se protege y apoya su creación, difusión,  recepción y circulación. 

	 El Colectivo que participa en la elaboración de los libros de arte de la Colección Bicentenario 
del Ministerio del Poder Popular para la Educación se conforma bajo la Coordinación de la Doctora 
Ángela Beatríz Calzadilla, docente con amplia trayectoria, creadora de textos y propulsora de iniciativas 
que impactan en la investigación pedagógica nacional, de lo que es una muestra sus propuestas y 
aplicaciones curriculares de estudios de postgrado en el campo de las artes y la cultura, concretamente 
sus creaciones de estudios de Maestría en Arte y Doctorado en Cultura y Arte para América Latina y 
El Caribe de la Universidad Pedagógica Experimental Libertador.

 La conducción de la Profesora Ángela Calzadilla fue determinante para la definición de la 
orientación epistemológica asumida en los contenidos de los libros.

Los libros de arte para Educación Media en el contexto de la Colección Bicentenario

	 La Colección Bicentenario constituye un proyecto iniciado a partir del año 2011 por el Gobierno 
Bolivariano de Venezuela, a través del Ministerio del Poder Popular para la Educación, centrado 
en la elaboración, diseño, impresión y distribución gratuita de libros escolares en diversas áreas del 
conocimiento, para los niveles de Inicial, Primaria y Media del Subsistema de Educación Básica.
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El principal objetivo de esta Colección es dar cumplimiento a lo estipulado en el artículo 6, numeral 
3, literal g, de la Ley Orgánica de Educación (2009): “De actualización permanente del currículo 
nacional, los textos escolares y recursos didácticos de obligatoria aplicación y uso en todo el subsistema 
de educación básica, con base en los principios establecidos en la Constitución de la República y en la 
presente ley.” Su mayor alcance consiste en garantizar la igualdad de oportunidades en la educación de las 
niñas, niños y adolescentes, a través de la entrega de 80 títulos para los distintos niveles y modalidades. 
Durante  el período que va desde el año 2011 hasta el 2015 se han distribuido 72.550.000 ejemplares, 
incluyendo los de idiomas Wayuunaiki y Pemón en la modalidad Intercultural Bilingüe. 

	 América Bracho Arcila, Coordinadora de los libros en el área de Ciencias Sociales señala que 
históricamente, fue Simón Bolívar quien concibió la publicación de textos relacionados con la enseñanza 
para ser distribuidos entre las madres de las y los escolares. Refiere que esta idea está “contenida en el 
Poder Moral o Aerópago, proyecto entregado por nuestro Libertador al Congreso de Angostura en 1819 
que fue rechazado por los legisladores” (León, M. 2014, p.88). Negativa que se explica por la concepción 
elitista de la educación que privaba para ese momento. Posteriormente, durante la primera presidencia 

Portadas de los libros de Arte de la 
Colección Bicentenario para Primer 

y Segundo año



253

de Antonio Guzmán Blanco cuando se decretó la Educación Pública Obligatoria, se produjeron cartillas 
para las campañas de alfabetización, pero nunca se dio continuidad al proceso de distribución.  

	 La educadora también nos advierte que puede considerarse el decreto N° 567 de 1966 como una 
vieja resonancia de las ideas de nuestro Libertador, ya que este establece la elaboración de textos con 
pautas científicas para la escuela primaria. No obstante, los ejemplares que atendiendo a esta normativa 
se realizaron en la Escuela Rural El Mácaro para la fecha, aún permanecen en sus depósitos. De acuerdo 
con los argumentos referidos por la profesora, la distribución gratuita de los libros de la Colección 
Bicentenario constituye un logro de la Revolución Bolivariana, en el sentido de hacer realidad el eco 
de las ideas de Bolívar y del decreto de 1966. Así mismo, indica la profesora América -zuliana nacida 
en 1928- que su “ocurrencia” de llevar a la práctica la concepción del Estado Docente de Luis Beltrán 
Pietro Figueroa y la voluntad para proponer la elaboración de los libros, fue el resultado de escuchar 
en el año 2007, en una de las alocuciones del Presidente Hugo Chávez Frías, la urgente necesidad de 
formación de una mujer y un hombre nuevos bajo la visión de un socialismo humanista. En una tesis 
presentada por el Maestro Prieto en 1943 en la Convención Nacional del Magisterio, refiere que “es 
inconcebible que el Estado deje abandonada al capricho de las actividades particulares la orientación 
y la formación de la conciencia de los ciudadanos” (Prieto, L. 1947. p. 47). Más tarde,  Prieto Figueroa  
amplía estas ideas y puntualiza:

	 El estado interviene, por derecho propio, en la organización de la educación del país y orienta 
según su doctrina política, esa educación. Depende la orientación de una escuela de la orientación 
política del Estado. Si el Estado es fascista, la escuela es fascista. Si el Estado es nazista, la escuela es 
nazista. Si el Estado es falangista, la escuela es falangista. Si el Estado es democrático, la orientación de 
la escuela necesariamente tiene que ser democrática (Ibidem, p. 65)

	 Como diría el sabio Simón Rodríguez, nuestro Robinson, se trata de formar republicanos si se 
quiere tener República. La profesora Bracho, incansable en su lucha por la justicia social, describe que 
cuando se decidió ejecutar la totalidad del proyecto por parte del ente gubernamental, de inmediato se 
comenzó a organizar los colectivos de autores, bajo la premisa de que las maestras y maestros estuviesen 
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formados en el enfoque geo-histórico creado por el profesor Ramón Tovar. “La unidad del hombre 
y la naturaleza, la interacción de ambos elementos dentro de condiciones históricas determinadas y la 
interdisciplinariedad del saber social” (Tovar en León, M. 2014, p. 92) 

	 Posteriormente, irían incorporándose al propósito editorial, los equipos docentes respectivos 
en otras áreas del conocimiento para conformar un colectivo general comprendido en su totalidad por 
ciento noventa y siete (197) co-autores y contextualizadores de idiomas indígenas, cinco (5) especialistas 
en corrección de estilo y quince (15) profesionales del diseño gráfico. Hecho que representa un ejercicio 
sin precedentes dentro de las políticas educativas de inclusión que garantizan el derecho al conocimiento 
como bien común. En la actualidad, la totalidad de los libros pueden consultarse con libre acceso en 
formato PDF, en el portal Araguaney del Ministerio del Poder Popular para la Educación.

Específicamente, en el caso de los libros de Educación Artística para Primer Año y Recorriendo el arte 
para Segundo Año de Educación Media, se constituyó un colectivo de once (11) docentes investigadores 
con coincidencias en el contexto cultural y educativo, pero con formación artística diferenciada en las 
áreas de música, artes plásticas, artes escénicas y crítica de arte, el cual ha continuado socializando 
desde el año 2011 hasta el presente con estricta periodicidad quincenal. Así mismo, el equipo ha estado 
caracterizado por la diversidad, constituido sin exclusión y sin atender a las diferencias étnicas, religiosas 
o sexuales, incorporando aportes de otros colaboradores eventuales en campos interdisciplinares como 
la antropología, sociología, filosofía o comunicación social. 	

La orientación que privó como eje rector consintió en dar un tratamiento a los contenidos 
curriculares, mediante un enfoque decolonial y transdisciplinario de las manifestaciones artísticas que 
caracterizan la cultura venezolana y nuestramericana, con la finalidad de propiciar valores estéticos, 
así como comportamientos expresivos y creativos que nos identifiquen como nación multiétnica, 
libre y soberana.

Visión pedagógica de los libros de arte para Educación Media de la Colección Bicentenario

Entendemos la visión pedagógica de los libros de arte de la Colección Bicentenario, inscrita 
dentro de una pluralidad epistémica (Dussel, E. 1996) y centrada en varios aspectos que consideramos 
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esenciales porque constituyen la savia que alimenta la conciencia que nos identifica como pueblo 
venezolano y nuestramericano. 

	 El enfoque de la pedagogía liberadora se encuentra aquí presente,  para asumir que el conocimiento 
se construye desde una percepción dialógica donde el estudiante es sujeto activo y no depositario del 
saber (Freire), y está dirigido a desarrollar las potencialidades creativas que le permitan empoderarse 
de la realidad y problematizarla para posteriormente transformarla. Un aspecto importante dentro de 
esta mirada crítica, es la didáctica centrada en procesos, en la cual se favorece la integración de los 
contenidos y su articulación con actividades sugeridas para ser llevadas a cabo en espacios alternativos 
al aula de clase. 

Afrodescendencia, pueblos indígenas originarios y estética nuestramericana

	 En los contenidos de los libros se dio relevancia a las expresiones ceremoniales y festivas  cuya 
significación caracteriza la tradición de estos grupos, como por ejemplo, la fiesta de San Juan, la parranda 
de San Pedro, los Diablos danzantes, el ritual Warime o la tradición arahuaca de las Turas. Así mismo, se 
resaltó el trabajo de artistas y cultores de ascendencia africana como Juan Lovera y Feliciano Carvallo;  
e igualmente, a aquellas obras relacionadas con esta temática, como el caso de las criollas de Francisco 
Narváez o los caciques de Alejandro Colina. Pero sobre todo, se puso el acento en las manifestaciones 
producto de la sabiduría colectiva de data ancestral que sustentan nuestra memoria histórica, como los 
petroglifos, la arquitectura o los diversos y complejos tejidos de fibra vegetal elaborados por nuestras 
culturas preamericanas. 

	 Se trata además de una realización editorial que atiende los enfoques de género, porque exalta el 
rol participativo de la mujer venezolana y latinoamericana, a la vez que enaltece su presencia protagónica 
dentro de los diferentes procesos artísticos, lenguajes y manifestaciones culturales de trascendencia 
mundial, como pueden ser desde la pintura corporal realizada por las mujeres de nuestros pueblos 
indígenas hasta los trabajos de Frida Khalo o Elsa Morales. 

	 De igual manera, en nuestra intención de alejarnos de una estética de corte eurocéntrico marcada 
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por elementos de coloniaje y de la lógica temporal hegemónica, nuestros libros de arte hacen énfasis 
en las manifestaciones expresivas que nos identifican como pueblos. En el propósito de diluir las 
distinciones entre arte institucionalizado, arte clásico, arte popular y arte de masas, se valorizó la labor 
de muchos de nuestros cultores: Otilio Galíndez, Juan Félix Sánchez o Luis Zambrano, entre otros y se 
incluyeron las manifestaciones de calle, como las artes circenses o el grafiti para redefinir la concepción 
del museo o la sala de concierto, como espacios selectos y percibirlos como alternativas para el disfrute.

	 La pretensión de establecer una postura crítica ante la los procesos de dominación cultural 
que han inducido a subvalorar y ocultar el conjunto de actividades materiales y espirituales que nos 
distinguen, nos orientó a priorizar los ejemplos e ilustraciones asociados a nuestro imaginario nacional 
y nuestramericano y a contraponerlas a las producidas dentro de las sociedades coloniales y capitalistas 
desarrolladas, con la finalidad de generar reflexión en torno a cómo se han ido desfigurando los rasgos 
culturales que nos sirven como fuente de identificación y solidaridad compartida.

Ilustración en el Libro de 
Educación Artística. p. 15
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Integración y contextualización de saberes

	 En los libros de Arte de la Colección Bicentenario, algunos términos de origen eurocéntrico 
utilizados tradicionalmente para identificar a nuestras producciones, fueron sustituidos por otros más 
ajustados a nuestra idiosincrasia. A manera ilustrativa, preferimos denominar a las piezas elaboradas 
en arcilla por los ancestros nuestramericanos, figuras femeninas sagradas en lugar del término “venus”. 
De igual forma, optamos por eliminar las jerarquizaciones como alta o baja cultura para diferenciar a 
los pueblos originarios de las civilizaciones mesoamericanas, y  prescindir de los adjetivos superlativos 
como “majestuosidad” o “esplendor”, con el fin de evitar la comparación entre sus expresiones artísticas.

	 Así mismo, particularmente en el libro de Educación Artística para Primer Año, se presenta la 
integración de saberes: plásticos, musicales y escénicos, incorporándose en sus contenidos de aprendizaje 
estos dos últimos como aporte inédito. Además, el libro está concebido para que las y los estudiantes 
no memoricen definiciones de forma aislada, sino que estas deben surgir de la realidad estudiada, 
para que aprendan haciendo; aprendan participando dentro de un proceso de investigación, creación 
e innovación. La atención al ambiente y su preservación está también presente al articular el saber 
con el contexto sociohumano y socioproductivo para promover las relaciones armónicas y el trabajo 
liberador entre los participantes en el proceso educativo y su cotidianidad. La producción artística no 
es entendida como una destreza, virtud o habilidad especial de pocos sino como una potencialidad y 
una práctica social.

	 Por otra parte, el enfoque epistemológico ajustado a nuestra realidad geohistórica determinó 
decisiones en los contenidos que pueden resultar controversiales. En el libro para Segundo Año, el 
cual pretende facilitar un panorama histórico de las artes, consistió en presentar las manifestaciones 
culturales de América Latina y el Caribe con anterioridad a las de otras regiones del mundo, aun 
cuando históricamente su aparición sea posterior o simultánea. Se consideró que la lógica temporal 
científica puede ser una herramienta para socavar nuestra identidad y autoestima como pueblo creador. 
Un ejemplo de ello, corresponde a los contenidos referidos a las manifestaciones conocidas como arte 
colonial ubicadas en anterior secuencia a las del arte barroco. La intención de privilegiar las manifestaciones 
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culturales venezolanas y latinoamericanas ubicó los contenidos de modo flexible respecto a los tiempos 
y espacios en los que se producen. Es decir, los contenidos se presentaron tomando como eje nuestras 
producciones para alcanzar la comprensión de la pluralidad artística mundial y no al contrario como 
marca la lógica temporal hegemónica partiendo de la civilización griega. 

	 Este último aspecto implica un cambio radical en la postura del ejercicio pedagógico docente, 
porque se hace necesaria una actitud y una mentalidad de apertura hacia la participación y la indagación. 
Con el propósito de respaldar la participación nuestros contenidos convocan a los integrantes de 
la familia y la comunidad a involucrarse activamente con el proceso educativo bajo las premisas de 
solidaridad y cooperación; y hacia la indagación, porque al extender el ámbito de la escuela y fomentar 
el intercambio con los miembros de la comunidad para fomentar el conocimiento del patrimonio 
local, promueve el desarrollo del potencial espiritual y sensible para la construcción de una soberanía 
y una identidad que lleve a tomar conciencia sobre aquella producción cultural auténtica que es fruto 
de la realidad sociopolítica concreta, ajena a toda imposición. En coincidencia con la interpretación 
que hacemos de una expresión del político africano Alpha Oumar Konaré (Presidente de Malí 1992-
2002) colocada en la contraportada de uno de nuestros libros, en definitiva, es difícil conformar una 
esperanza de paz basados en la negación de nuestras especificidades culturales. 

A modo de cierre: Algunas reflexiones acerca de la metodología empleada para la 
producción de saberes estéticos desde la participación colectiva

	 La metodología asumida para la construcción de los contenidos de los libros en el colectivo 
de autores es propiciada por la visión crítica y la experiencia de la Coordinadora Ángela Beatríz 
Calzadilla, quien a lo largo de su trabajo docente-investigativo sostiene la premisa de la producción 
del conocimiento como el resultado del aprendizaje y del coaprendizaje, desde una concepción del  
conocimiento holística o del todo, basada en el constante intercambio entre los participantes. Esto 
determinó la necesidad de producir conocimientos compartiendo percepciones, ideas y teorías que 
evidenciaron nuestros encuentros y desencuentros, comprendiendo que “el conocimiento necesita 
conjuntamente, de manera interdependiente, experiencia y experiencias, confrontaciones, diálogos, 



259

debates, discusiones, acuerdos, conflictos para luchar en contra de los enemigos internos y externos” 
(Ibidem, p. 246) Esta posición epistemológica y metodológica es cónsona con los estudios sociales 
contemporáneos, en especial el Interaccionismo Simbólico y el paradigma Socioconstruccionista (Gergen, 
K. 1996) y  (González, F. 2007) entre otros,  donde se sostiene  que el conocimiento se produce en 
los intercambios dialógicos entre las personas, quienes poseen una subjetividad particular pero que 
continuamente pueden replantear, modificar y completar sus pensamientos, conocimientos y posturas.

	 El  trabajo investigativo se inició con la revisión preliminar de algunos libros de arte que 
tradicionalmente han servido de material didáctico en todas las instituciones educativas –públicas o 
privadas- de nuestro país. De esta aproximación inicial, emergió un primer diagnóstico, encontrándose 
coincidencia acerca de que sus contenidos: a) si bien respetaban los programas avalados por el Ministerio 
de Educación, estos no atendían a las cualidades multiétnicas y pluriculturales de la sociedad venezolana; 
b) no promovían el desarrollo del pensamiento creativo y reflexivo, y como consecuencia, presentaban 
una ausencia de vinculación entre la teoría y la práctica, y c) no fomentaban la relación entre los 
participantes del hecho educativo: la escuela, la comunidad, las y los estudiantes y las y los maestros.

	 Coincidimos al revisar estos textos que la presencia predominante de elementos ajenos a nuestra 
identidad, había marcado el mundo de la subjetividad escolar ejerciendo una hegemonía cultural, la 
cual entendemos como 

el conjunto de ideas sobre la sociedad e interpretaciones del mundo y de la vida que, por ser altamente compartidas, 
incluso por los grupos sociales perjudicados por ellas, permiten que las élites políticas, al apelar a tales ideas e interpretaciones, 
gobiernen más por consenso que por coerción, aun cuando gobiernan en contra de los intereses objetivos de grupos sociales 
mayoritarios (Sousa Santos, 2014, s/n.) 

 	Con la intención de propiciar en el estudiante otras miradas a nuestras realidades culturales, se 
creó una propuesta novedosa de carácter colectivo, dada la necesidad de concretar una nueva subjetividad 
estética como práctica social, lo que consideramos puede propiciar la formación de ciudadanas y 
ciudadanos republicanos, participativos y protagónicos, como demanda nuestra Constitución de 1999.  
En este sentido, los primeros intercambios del colectivo se relacionaron con el reconocimiento de la 
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complejidad del conocimiento (Morin, E. 2009) y de los procesos de aprendizajes de aquellos para 
quienes se dirige el producto: los jóvenes.  

	 Nuestras discusiones  y debates pasaron necesariamente por la confrontación de lo que cada uno 
concebía o conceptualizaba como “arte” para reconocer con sentido crítico que este término encierra 
una postura eurocéntrica y que, en nuestro caso, se trata de hacerlo tan inclusivo como expresiones 
estéticas existen en Nuestramérica, lo que significó una dificultad en la toma de decisiones respecto 
a las obras, imágenes y manifestaciones que presentamos en los libros, para la óptima comprensión 
de los contenidos. Se evidenció que lo que tradicionalmente ha sido categorizado como arte ha sido 
perversamente separado de las creaciones que emergen espontáneamente de los pueblos, como 
claramente lo explica Ticio Escobar: 

Por ejemplo, el arte de los pueblos indígenas y el correspondiente a inmensas zonas rurales de América Latina, 
involucrado en destinos plurales, no puede aislar el momento estético-formal ni garantizar la genialidad individual del artista 
y se convierte en mera artesanía, inofensivo producto de destreza manual. (Escobar en Colombres, A. 1993 p.269)

	 Esta posición debatida y asumida explica la diversidad de  obras y creadores que se encuentran 
referenciados en los libros de arte de la Colección Bicentenario, indistintamente de las clasificaciones  
instaladas y que se han acogido rígidamente como conocimiento ordenador en el campo del arte. Es 
decir, se presentan aquí expresiones de nuestra diversidad cultural sin pretensiones de jerarquizarlas 
o someterlas a los cánones ya establecidos. Una búsqueda de inclusión que implicó  obviamente la 
limitación para abarcar la totalidad de nuestras expresiones culturales, lo que  se compensa en las 
actividades sugeridas en cada uno de los contenidos, donde se alienta a docentes y estudiantes a indagar 
en el potencial cultural del patrimonio local y registrar la memoria de sus comunidades,  mediante el 
rescate de fuentes de oralidad y de tradiciones asociadas a su ámbito regional, lo que a su vez representa 
la oportunidad para generar reflexiones y posiciones críticas ante la masificación y homogenización 
como tendencia cultural mediática que pone en riesgo la singularidad y trascendencia de la estética de 
nuestros pueblos.
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Resumen 

Este documento surge como resultado del ejercicio de deriva desarrollado en el marco del 
proyecto: ‘Políticas y poéticas de los bienes comunes y de los espacios públicos. Derivas sobre arte, cultura y educación en 
la ciudad contemporánea’ dirigido por el maestro Jorge Larrosa en la ciudad de Bogotá. En el desarrollo de 
este ejercicio realizamos varios recorridos por la ciudad con el fin de reconocer los espacios públicos y en 
estado de abandono a partir de un mapa trazado con antelación. Dentro de este recorrido encontramos 
un espacio que de manera especial llamó nuestra atención: el edificio deshabitado y en desuso de la 
liquidada empresa de telecomunicaciones, Telecom. En este espacio se concentraban varias características 
que subvirtieron la lógica misma del ejercicio pues aunque el edificio fue bien público que había sido 
privatizado, se encontraba ahora en estado de abandono y deterioro. 

Las ruinas encontradas al interior del edificio fueron percibidas como evidencia del trauma dejado 
por una histórica liquidación que generó un fuerte enfrentamiento entre el gobierno y los sindicalistas 
de Telecom. Las decisiones políticas tomadas en esa coyuntura histórica parecían haber dejado su 
huella en la imposibilidad de resolver la situación del inmueble. Adicionalmente, llamaron nuestra 
atención las diversas barreras (materiales y simbólicas) que rodeaban el lugar a pesar de que en su 
interior queda poco del esplendor que algún día tuvo. Todos estos elementos nos llevaron a  reflexionar 
sobre la memoria de los bienes comunes y sobre la necesidad de crear nuevas posibilidades de lectura 
que atenten contra las versiones unificadoras de la historia y que trascienden la versión oficial. Esto a 
partir de la superposición de imágenes y textos que, generando un juego de desenfoques, permita que 
cada espectador cree su propio foco de atención.

Conceptos Clave: lo público, privatización, memoria como bien común.

La privatización del esfuerzo colectivo

La verdadera imagen del pasado transcurre rápidamente. Al pasado sólo puede retenérsele en cuanto imagen que 
relampaguea, para nunca más ser vista, en el instante de su cognoscibilidad. «La verdad no se nos escapará»; esta frase, 
que procede de Gottfried Keller, designa el lugar preciso en que el materialismo histórico atraviesa la imagen del pasado 
que amenaza desaparecer con cada presente que no se reconozca mentado en ella. “La buena nueva, que el historiador, 
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anhelante, aporta al pasado viene de una boca que quizás en el mismo instante de abrirse hable al vacío.  Walter Benjamin 
(1892-1940), Tesis de filosofía de la historia.

La Empresa Nacional de Telecomunicaciones (TELECOM) fue una emblemática empresa 
pública que se fundó poco después de la nacionalización de las comunicaciones en 1943 y se liquidó en 
el 2003 como consecuencia de la tendencia privatizadora global que finalmente aplastó la lucha sindical 
por evitar lo inevitable (Moreno, 2013; Lozano 2003).

Desde los años noventa, durante el gobierno de César Gaviria (1990-1994), los trabajadores de 
Telecom tuvieron que resistir los intentos de sucesivos gobiernos por vender la empresa a operadores 
privados. Para los trabajadores, la pérdida del control de las comunicaciones representaba, además de 
un riesgo para su situación laboral individual, una amenaza para el patrimonio público y la soberanía 
nacional. La empresa era el resultado del esfuerzo colectivo, del compromiso y la determinación 
de sucesivas generaciones colombianas que a ‘lomo de burro’ habían llevado la comunicación a los 
rincones más remotos del país. Como lo afirma el exsindicalista de Telecom Gonzalo Díaz, en muchas 
regiones de Colombia la única presencia del Estado la hacía Telecom con sus servicio de comunicación 
(programa Hagamos Memoria de Canal Capital, 2014).

Por eso creían que la solución a las alegadas debilidades y dificultades por las que atravesaba la 
empresa, se debían buscar colectivamente y manteniendo su carácter público. Por eso, el 22 de abril de 
1992, los sindicatos se fueron a paro para impedir la aprobación del proyecto de ley 033 promovido por 
el entonces Ministro de Comunicaciones, Mauricio Vargas Linares. Con esta Ley se pretendía poner 
en marcha la reestructuración del sector de las Telecomunicaciones como había ocurrido en otros 
países latinoamericanos. Durante ocho días el país entero se sumió en la incomunicación total: en una 
muestra de determinación y coordinación, los trabajadores de Telecom se tomaron el control de los 
equipos y apagaron los operadores. No había ningún tipo de comunicación ni al interior del territorio 
ni con el exterior del país. Con esta medida radical, le demostraron al gobierno que estaban dispuestos 
a hacer lo que fuera necesario para impedir la venta de la empresa y mandaron un mensaje claro a la 
sociedad: hay que resistir la versión oficial de un problema compartido.
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Este paro de 1992 creó una ruptura en la sociedad y un abismo en la memoria colectiva. La opinión 
pública se polarizó creando versiones encontradas de lo que estaba pasando. Para empezar, no todas 
las organizaciones sindicalistas de Telecom apoyaron el paro y muchos se adherían a la explicación 
del gobierno y el sector privado sobre el deterioro de la empresa. Según esta visión pesimista, la falla 
estaba en el exceso de participación del Estado y la solución era por tanto limitar lo público. Por el 
contrario, los que apoyaron el paro tenían la esperanza de que era posible buscar una solución efectiva 
en el ámbito de lo público antes de abrir el sector a los capitales privados. Ellos alegaban que la culpa 
de la crisis la tenía el gobierno de turno por las distintas decisiones políticas económicas tomadas en  
perjuicio de la competitividad de la empresa. 

Esta espiral de incomprensión mutua era el reflejo de diferencias ideológicas irreconciliables, 
de la existencia de miedos construidos socialmentes (alimentados en parte por el paro de 1992)  y de 
posicionamientos históricos distintos. Este enfrentamiento entre actores y poderes nacionales estaba 
determinado por dinámicas globales y eran una pequeña muestra de las catástrofes sociales que estarían 
por venir. 

Finalmente, esta protesta considerada un hito en la historia de los paros sindicales en Colombia, 
sólo retrasó por unos años la inminente liquidación de la empresa. De hecho, esta demostración de 
poder por parte de los trabajadores de Telecom fue pagada muy caro: varios líderes sindicales pasaron 
nueve meses en la cárcel e incluso se habla del asesinato de dos de ellos. Adicionalmente, el Estado se 
blindó para futuras situaciones y puso en marcha diversos mecanismos de criminalización de las luchas 
populares aprovechando la difícil situación de orden público por la que atravesaba Colombia. 

La revancha no se haría esperar y llegaría recargada con el gobierno de Álvaro Uribe. El 10 de 
junio de 2003 varias instalaciones de Telecom fueron evacuadas y militarizadas. Los trabajadores no 
pudieron volver a sus sitios de trabajo ni para recoger sus pertenencias. Al día siguiente se anunciaría 
en un comunicado oficial la liquidación de la Empresa dejando más de 10.000 personas desempleadas.

Actualmente los sindicalistas siguen pidiendo justicia: muchos no recibieron liquidación y sobre 
su hoja de vida pesa el estigma del temido paro de 1992. No sabían hacer otra cosa y nadie los quería 
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contratar por revoltosos. Su vida, al igual que el edificio ubicado en el centro de Bogotá, quedó en 
suspensión. Aún quedan muchas preguntas sin responder y sin embargo, la indiferencia y el olvido se 
acumulan con el pasar de los años. 

Barreras físicas y barreras simbólicas: un foco para la mirada

Transitamos por la ciudad 

nuestra mirada se detiene ante un edificio vacío

blindado por rejas que protegen accesos sellados

puertas permanentemente cerradas

la imagen nos refleja

en ocasiones nos blindamos

cerramos los ojos y el pensamiento

para no ser parte de la historia

Ponernos frente al edificio de Telecom es ponernos frente a una situación que interpela nuestra 
mirada, que nos cuestiona por nuestro rol como seres históricos. Estar en el sector donde este edificio 
se encuentra ubicado, es presenciar a la vez un cementerio de inmuebles abandonados, expuestos y 
dispuestos para el levantamiento, para desmontar la historia de otro tiempo, arruinados para dar excusa 
a una nueva entrada del progreso.

El edificio, como representación de un conflicto no resuelto y por tanto, en estado de suspensión, 
enfocó nuestra mirada sobre su condición de bien privatizado y a la vez abandonado. En tanto más nos 
adentramos en el edificio como estructura arquitectónica, más podíamos adentrarnos en sus capas de 
tiempo, evidenciando en él una historia de abandonos y de acumulaciones de olvidos. De esta manera 
el lugar fue tomando un sentido porque nos implicaba históricamente y nos invitaba a reconocernos 
como testigos del descuido en el que se encuentra lo que algún día fue un bien común. 
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Durante el desarrollo de este ejercicio llegamos a un edificio que, si bien no estaba abandonado, 
cumplía con el criterio de permanecer en estado de suspensión y evidenciaba un olvido más de 
carácter histórico. El aislamiento frente a los cambios y usos nuevos asignados al resto de los edificios 
privatizados de Telecom, evidencia una ruptura que se dió en el tránsito de un bien público que dentro 
del proceso de liquidación se vuelve privado y con esto se fractura también su sentido en la historia. 
Esto responde desde nuestra mirada a lo que representa como lugar de las decisiones, como símbolo de 
la cabeza administrativa, y nos pone frente a un olvido inducido bajo la promesa del progreso. 

Algunas de esas escenas encontradas al interior nos llevaron a desplazar la atención del  
enfrentamiento entre el gobierno y el sindicato de Telecom (en evidencia sus actores más visibles), a 
esas voces no escuchadas ni representadas en esta confrontación; aquellos cuya aparición en la versión 
oficial responde únicamente a las cifras: los (empleados) comunes. 

Carmen Palou y Liliana Marulanda
Los comunes.Superposición. 

Las fotos fueron tomadas por las 
autoras y el texto fue extraído de la 

Revista Semana.
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Otro elemento que captó nuestra atención fue la seguridad que conserva la ruina. Las puertas 
bloqueadas con ladrillos, o selladas por el Estado con calcomanías, generaron un asombro y un 
extrañamiento en torno a esas barreras que parecen proteger tesoros invisibles. Estos espacios 
descuidados, sucios y en decadencia ¿Por qué están custodiados por guardias, cadenas, rejas, candados 
y vidrios cortados?. Esta reflexión nos llevó a entender la ruina y el polvo como evidencias de un hecho 
histórico que nos incumbe a todos, como una materialidad que pertenece a la memoria común y que 
por tanto debía ser liberada de su encierro.

Así pues, todas estos encuentros con un espacio desvalijado y que aún así está protegido como un 
tesoro, nos llevó a pensar en la necesidad de sacar el interior del edificio al exterior. De publicar todas 
esas imágenes desoladoras como memoria de que, aunque el tiempo pase  y el progreso prometa estar 
cada vez más cerca,  la destrucción permanece.

El artista y el ángel de la historia: resistiendo  la versión oficial

En el desarrollo de la deriva y ahora mismo en el ejercicio de escribir, nos cuestionamos sobre la 
-historia oficial- como una barrera que requiere ser atravesada, transformada, observada; esto implica 
un ejercicio de detención y de pausa, en contraposición al permanente caminar hacia adelante que nos 
invita una sociedad siempre en progreso.

Esto podría parecer un ejercicio sencillo, sin embargo, al revisar el ritmo en el cual acontece la 
historia, y la velocidad con que todo se olvida, la pausa resulta un ejercicio de resistencia, de mantenerse 
en pie ante una realidad que se muestra velada por los intereses de unos pocos.

Cuando nos situamos frente a materialidades históricas como el edificio de Telecom, nos 
ponemos frente a la memoria como bien común, nos situamos ante lo que podría denominarse una 
de las últimas luchas sindicales que se dió en el país. En este punto la resistencia es tomar el camino 
de vuelta, reconocer el abandono actual, el posible estado de suspensión en el cual se encuentra el 
edificio y que en silencio nos advierte que lo público no es confiable, que nos desalienta sobre la 
necesidad de ponernos en relación con los bienes comunes, de tomar posición frente a un devenir 
histórico que nos implica.
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	 Es en este punto donde encontramos el mayor aporte de la labor del artista con su tiempo, posibilitando 
otras maneras de leer una realidad que se nos muestra unívoca y casi siempre invariable. Consideramos que 
reconocer la historia y sus diversos caminos es el principio para imaginar nuevos mundos.  

La superposición de focos

	 En el desarrollo de nuestro ejercicio los elementos artísticos como la fotografía, los textos escritos, 
la transparencia, la superposición de imágenes y la luz, nos permiten revelar el carácter múltiple de la 
historia. A su vez, es la saturación la que permite sacar a la luz el detalle.

	 A continuación algunos de los elementos tenidos en cuenta para el desarrollo del ejercicio y que 
dieron origen a la reflexión sobre la necesidad de conservar los olvidos, restaurar las ruinas y reconstruir 
la memoria histórica a partir de sus grietas:

	 Textos sacados de artículos de la prensa que hablan de los hechos relacionados con la 
privatización de Telecom. Muchos de estos reflejan la versión oficial de lo sucedido y dejan entrever las 
ansiedades y emociones sociales asociadas al incierto futuro de la empresa y del país. 1

	 Imágenes de archivo encontradas por internet que muestran la vida de la empresa antes 
de la liquidación y los choques entre la policía y los sindicalistas. 2

	 Fotos de la ruina encontrada en el edificio tomadas por las autoras  durante el ejecicio.  

	 Las barreras como marco que atrae la mirada: la superposición de imágenes, sombras, 
palabras y vacíos, destruye el foco original de cada capa y convierte lo desenfocado en un posible centro 
de atención. El marco, por lo tanto, es el interés que cada espectador atribuye a ciertos elementos sobre 
otros dentro del caos y la confusión generados por la superposición.

1 El texto usado en las superposiciones fue extraído del artículo La Muerte de Telecom, publicado el 17 de junio del 2003 por la Revista Semana 
Publicado. Recuperado de: http://www.semana.com/nacion/articulo/la-muerte-telecom/58806-3
2 La imagen de archivo presente en este texto fue tomada de: http://2.bp.blogspot.com/-rSWepw_SxZY/VPwkLt6DWVI/AAAAAAAAB4s/f6rX-
ZA0YSpI/s1600/13.jpg
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La superposición de imágenes es lo que nos permite poner de presente los distintos matices de 
la historia, de sus distintos tiempos y actores; el tránsito del edificio de un espacio de gran belleza 
arquitectónica a un cuerpo del que parece están levantando sus partes; del tiempo que marcan los 
relojes para el registro de personal posados en cada piso y en horas diferentes; la ausencia de vida del 
espacio deshabitado de trabajadores y expuesto ahora al abandono; todo esto se nos hace presente en el 
marco que nos sugiere la superposición.

Carmen Palou y Liliana Marulanda
El ángel de la historia.Superposición. 



274

Conclusiones

Combinando las reflexiones sobre la barrera, concebida como interrupción (material o simbólica) 
que enfoca la atención sobre lo que hace inaccesible, y la memoria como reivindicación de lo común, surgió 
el interés de hacer públicas las acumulaciones de ruinas custodiadas por guardias y puertas selladas. 
La convulsión causada por la liquidación de una gigante empresa pública como lo fue Telecom, y 
que fue motivo de un orgullo compartido, dejó su huella en las pilas de marcos desmontados, en las 
ventanas rotas, en unos zapatos de mujer estacionados indefinidamente en un baño polvoriento y en los 
pesimistas titulares de periódico que debilitan cada vez más nuestra noción sobre lo común y que pone 
el énfasis una memoria cada vez más difusa y distante de los hechos que nos implican como sociedad.

Esta necesidad de sacar a la luz el interior del edificio, de exponer la materialidad del proceso de 
privatización de un bien común, nos llevó a imaginar un laboratorio que se propone el ejercicio de 
enmarcar lo que ha sido dejado por fuera del rango de visión. Como el ángel de la historia de Walter 
Benjamin, en este laboratorio la mirada se fija en las acumulaciones de polvo, olvidos, negaciones e 
imágenes desoladoras que a nadie interesan porque ponen en duda la historia del progreso. El ejercicio 
pedagógico es entonces destruir la idea unificadora de la historia desenfocando la mirada y conservando 
los fragmentos de ruinas que el progreso va dejando a su paso. 
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Resumen

En el marco del estudio Otras narrativas en escena, este trabajo se detiene en las  connotaciones 
estéticas y políticas de la teatralidad cotidiana y sus potencialidades desarrollado en una experiencia 
creativa junto al Grupo de Mujeres de Alto das Pombas, en el barrio La Federação, Salvador-Bahia. 
Centrado en la narrativa oral y sus representaciones escénicas, la investigación esta basada en el estudio 
de la experiencia estética de la producción narrativa escénica. 

La oralidad como factor determinante en las dinámicas de la subjetividad colectiva y su consecuente 
impacto en los procesos sociales serán mirados en el contexto popular. La escena es entendida en su 
acepción más amplia: como lugar privilegiado de visibilidad, materializado en la escena teatral y en la 
escena mídia audiovisual resultante de la experiencia. Se trata de aportar al  debate estético-político 
generador alrededor de las potencialidades de la experiencia sensible como operador social. En este 
sentido se fundamenta, por una parte en el estudio del espacio escénico y sus cualidades, por Augusto 
Boal, y por otra sobre la estética como elemento central en el devenir político propuesto por Felix 
Guattari, en una contextualización popular contemporánea.
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Yo me dedicaba dos días a la semana para ir. Había un río allá que el agua era muy buena. Ahora 
es que no sirve. Yo iba con aquel montón de ropa para lavar. Cosa que a mi me gusta hacer hasta hoy, 
es un trabajo que a mi me gusta hacer...  lavar los platos, lavar la ropa. Todo lo de casa a mi me gusta 
hacerlo, no me da flojera. Ahí, yo iba para allá con aquella ponchera de ropa, lavaba toda aquella ropa, 
pasaba todo el día en el río. Cuando era de tardecita, regresaba con todo limpio. Ahí, después, yo me 
vine para Salvador, me casé.

(Bernadete, 2008, Entrevista personal)

Introducción:

Detenerse en las connotaciones estéticas y políticas de la teatralidad cotidiana y sus potencialidades, 
a través de los relatos narrrados por las mujeres del Grupo de Mujeres de Alto das Pombas, en el barrio 
La Federação, Salvador-Bahia, apunta privilegiar la experiencia popular en los procesos de producción 
de realidad social. La oralidad y la performance desarrollada por el grupo de mujeres en una serie de 
encuentros, así como de entrevistas personales, fueron cuidadosamente recogidas en audio, fotografía 
y video. En el caso de las transcripciones de estas narraciones se presentan con el nombre propio de la 
narradora y el año, sin más detalles, tal como fue acordado con ellas.

Este registro, muestra las formas de procesamiento colectivo de los flujos subjetivos e imaginarios, 
como factores determinantes en las dinámicas de la subjetividad colectiva y su consecuente impacto 
en los procesos sociales, se revelan, en contexto de esta comunidad, como formas de producción de 
enunciados, que son catalizados por la aparición de una escena comunitaria para la palabra. La escena 
es entendida en su acepción más amplia: como lugar privilegiado de visibilidad, materializado en la 
escena teatral y en la escena mediàtica audiovisual resultante de la experiencia. En este sentido nos 
referimos a las connotaciones políticas de la experiencia sensible popular, y de su visibilidad, como 
acceso a campos privilegiados de atención y pregnancia social. 

Soportado en las propuestas de un paradigma ético-estético, como elemento central en el devenir 
político, que encontramos en Felix Guattari (1992) por una parte. Luego el trabajo de Suely Rolnik 
(2007) en la construcción de cartografías de la sensibilidad, con la introducción de la noción de cuerpo 
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vibrátil, como instancia de procesamiento de lo Real. Y por último consideramos en el estudio del espacio 
escénico y sus cualidades estéticas, por Augusto Boal,(2002) como parte de la estética del oprimido, en 
una contextualización contemporánea. La consideración de la experiencia popular cotidiana, en tanto 
que ámbito de  producción de lo social, busca identificar el movimiento sensible, y su relación con la 
producción de subjetividades y realidades sociales. 

Como veremos, la creación sensible como productor de enunciados, imaginarios, sensibilidades 
colectivas, considerado no como disciplinas artísticas aisladas, sino como parte de inmanente de la 
vida social y su reproducción, vienen a ser elementos centrales en la aparición de vectores y acciones 
políticas. Veremos entonces la experiencia estética como ámbito de producción de subjetividades. Luego 
revisaremos el espacio escénico como lugar político privilegiado, apuntaremos tres relatos concretos a 
comentar y propondremos algunas consideraciones finales.

La experiencia estética:

Por experiencia estética entendemos, aquí, un proceso inmanente al ser humano y que, sin 
embargo, aparece cómo de difícil identificación, asociada, en general, al placer y a la conmoción 
sensible. Tomaremos distancia, en este sentido, de las nociones referidas al estudio y análisis de la 
noción de belleza, recurrentemente referida a la naturaleza, por una parte, a la belleza corporal por 
otra y finalmente a las obras de arte. A la experiencia sensible, o experiencia estética (Aesthesis) nos 
aproximaremos aquí de un modo más simple, se podría decir que hasta más primario, que permita 
hablar de conmoción de la sensibilidad como un hecho cotidiano, procesual, que le acontece a cualquier 
persona, que es parte de la vida social. 

Se trata de observar los pequeños movimientos, las imágenes, las palabras cotidianas que podrían 
mostrar el rastro de la experiencia sensible para el análisis y la creación. Comenzaremos por hablar 
de ella como un evento en la sensibilidad, no solo como percepción de los sentidos, sino como aquel 
acontecimiento que afecta la subjetividad y moviliza el cuerpo social, es decir que nos referimos a 
instancias sensibles y subjetivas no sólo, ni precisamente, individuales o solo colectivas, sino que 
permean esas instancias.
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Esta experiencia, sensibilidad, en el sentido de una conmoción de los sentidos tal que genera 
transformación o impacto en los territorios subjetivos, actúa como operador creativo entre estos 
campos, es decir, entre el de las materialidades capaces de afectar la sensibilidad, sean sonidos, gestos, 
imágenes y el propio campo de lo subjetivo. Las relaciones que se establecen a través de los sentidos 
entre los universos subjetivos, el movimiento cotidiano y permanente de contenidos invisibles, deseos, 
fuerzas, miedos ocultos de lo inconsciente individual o colectivo, alimentados y luego corporificados, 
cristalizados, por imágenes, sonidos, palabras, movimientos, gestos o cualquier otro tipo de 
materialidad que sea capaz de  tanto de conmover los sentidos, permite la producción de resonancias 
y la movilización la subjetividad cómo para dejarse transformar ella. Como vemos, circula un flujo 
sutil entre la materialidad y la subjetividad, en doble vía y en los retornos, se alienta y se transforma, 
generando la aparición e nuevos territorios.

 Anoto en este punto la definición que Guattari nos propone sobre la subjetividad y que 
dibujan bien el marco de ideas y presupuestos en los cuales se inscribe esta investigación, así como la 
naturaleza transdisciplinar de la misma. Dirigido principalmente al fenómeno estético, pero también a 
aspectos políticos y cuestiones psicoanalíticas, permiten aproximarse de una manera más flexible a los 
movimientos y la naturaleza de la sensibilidad y sus implicaciones en lo social.

En el punto en que nos encontramos, la definición provisional más abarcante que yo propondría 
de la subjetividad es: el conjunto de las condiciones que hacen posible que instancias individuales y/o 
colectivas estén en posición de emerger como territorio existencia autoreferencial, en adyacencia o en 
relación de delimitación con una alteridad ella misma subjetiva.(Guattari, 1992, p. 19).

Comprendido de este modo, lo subjetivo no serían contenidos ni identificaciones fijas, ni una franja 
entre o inconsciente y o consciente, ni aún aquellos contenidos individuales que no respondiendo a lo 
objetual se consideran construcciones del sujeto, las más de las veces vistas como personales y relativos 
frente, a un mundo objetivo en si mismo. Lo subjetivo, así entendido estaría referido a las condiciones 
móviles que permiten a esos contenidos y llamados o flujos o tendencias, emerger, sumergirse, cambiar 
en relación a otras subjetividades en contrastes en un marco que es siempre colectivo.
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El término colectivo debe ser entendido aquí en el sentido de una multiplicidad que se desenvuelve 
hasta más allá del individuo, junto al socius, así como más acá de la persona, en las intensidades pre-
verbales, derivando de una lógica de los afectos más que de una lógica de conjuntos bien definidos.

 (GUATTARI, 1992, p. 20).

La permanente y compleja actividad de los seres en la elaboración y re-elaboración de contenidos y 
territorios con todo el material que atraviesa su sensibilidad y se sitúa más allá y más acá de los individuos, 
de un modo automático, es la creación constante, en cierto sentido caótica e inconsciente, paralela o 
subterránea, escondida mas existente, mediante la cual el sistema va buscando y produciendo salidas 
y modos de cristalización para el deseo. Es en esta paradoja que quieren centrarse estas reflexiones. 
Donde y cómo puede ser observado y convocado el flujo de una subjetividad creativa que traería al 
plano de los colectivo materiales emergentes para ser analizados en relación y en diferencia con las 
dominantes estéticas de la sociedad actual.

En ese movimiento de ir y venir, de circulación entre la materialidad del mundo y las 
subjetividades activas, el deseo se hace forma, cristalización y hecho. Lo cristalizado va a ser luego 
asimilado e incorporado, y al agotarse, vuelve en movimientos sucesivos, disolviéndose al territorio de 
lo no conceptuado de donde vendrán nuevas re-elaboraciones. Siendo que lo que mueve esos procesos 
parecen ser el deseo y el placer, el encuentro y la fiesta colectivas aparecen como situaciones colectivas 
propicias al encuentro y al placer de lo común, este placer de la conmoción desencadena, mueve.

Rolnik en su cartografía de la subjetividad propone la entrada en un campo de observación y 
escucha que es el espacio germinal de la subjetividad, hecho de sensaciones, movimientos invisibles pero 
sensibles y su recorrido hasta la aparición del enunciado, de esos impulsos en formas sociales. En ese 
sentido, Michel Maffesoli, en su texto La contemplación del mundo (1995) que toca como  tema central 
la experiencia estética colectiva y su relación con las dinámicas sociales contemporáneas, nos dice:

Me gustaría resaltar la conexión que existe entre la preocupación por el presente, la vida cotidiana 
y el imaginario, en una palabra, la estética, entendida aquí en su más amplio sentido: el de la empatía, 
del deseo comunitario, de la emoción o de la vibración común (MAFFESOLI, 1995, p. 11).
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Se puede situar la experiencia estética, inicialmente, en ese punto en movimiento en que contenidos 
subjetivos innombrados, todavía no visibles, emergen simultáneamente, en tránsitos colectivos hacía el 
plano de lo visible, es decir, de la imagen y del lenguaje. Es este el momento del cual queremos hablar. 
Lo que aporta Maffesoli es el carácter colectivo que, para él, es inmanente a la experiencia estética. 
Una materia que surge del plano no verbal y toma forma en experiencia estética, no de individuos 
aislados, sino de un colectivo, debe, ya cómo necesidad, como intuición, como deseo  haber atravesado 
la subjetividad colectiva que es lo que permite que ese enunciado se materialice y solidifique en el seno 
del socius, porque, como afirma Rolnik, “solo hay real social”. (ROLNIK, 2007, p. 58). Observar esos 
movimientos, y sus tránsitos, es nuestro primer objetivo. Es importante identificar ese momento porque 
lo que se está buscando es ver cómo ese movimiento de la subjetividad genera cambios, engendra 
nuevas sociedades. Según Rolnik “ Lo que el cartógrafo quiere es adentrarse con la constitución de 
amalgamas de cuerpo-y-lengua, constitución de realidad. (ROLNIK, 2007, p. 231).

Hay en el habla del grupo de mujeres participantes, una cantidad de señales, de sonidos bajitos, de 
palabras que hablan de ese movimiento, de su choque con la realidad contemporánea, de sus imágenes 
del pasado, de cómo se sienten hoy. Son esos contenidos y los procesos para mostrarlos lo que propongo 
aquí cómo un material fértil para aproximarse a la experiencia estética. El deseo y en el movimiento 
que se revela en la narración oral y su performance  hacen de los encuentro de narración situaciones 
propicias para la cartografía. 

Rolnik, en su trabajo explica la relación entre deseo y realidad social: “Deseo como el proceso 
de producción de universos psico-sociales, y el propio movimiento de producción de esos universos. 
Deseo como movimiento de actualización de nuevas prácticas y nuevos discursos y desactualización 
de otros obsoletos” (ROLNIK, 2007, p. 229)

El espacio escénico:

La potencia política de los escenarios, están relacionados con el hecho de ser lugares privilegiados 
de visibilidad, que logran pregnancia social, por una parte, y por otra a cualidades propias de la 
experiencia estética en la producción de imágenes e imaginarios. Dirigir la mirada, entonces a la 
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experiencias popular, posibilita activar en situación escénica formas propias de la cotidianidad popular, 
lo cual genera efectos de reflexividad sobre las propias prácticas y acciones, así como efectos catalíticos 
en la producción de enunciados.

Boal (2002) atribuye al espacio escénico tres cualidades principales que permiten el acontecimiento 
de la experiencia estética: Este espacio es dicotómico y dicotomizante. Genera en la persona,  en el 
espacio y en el tiempo, una duplicidad, generando una especie de escisión en dos parte que operan 
simultáneamente. Una paradoja a través de la cual la persona puede tomar distancia de si misma, ser 
y no ser él/ella y observarse desde ese otro/a que es el personaje. Va a ser simultáneamente él y el 
personaje, Simultaneamente el espectador va a creer en esa paradoja, y va a participar en la medida en 
que asume el espacio-tiempo presentado, y el personaje con un principios equivalente de realidad que 
los del actor y el espacio escénico. “Este mecanismo de re-vivencia hace simultáneos un yo y un no 
yo que, sin embargo están separados en el espacio y en el tiempo. Por eso, los dos no pueden ser uno, 
aunque lo sean y lo son” (BOAL, 2002, p. 38).1

Luego, el espacio estético es plástico. La plasticidad entendida literalmente cómo una cualidad 
de la materia que nos permite modificarla, modelarla. Esto incluye el propio cuerpo, la imagen creada, 
las dimensiones fluidas de la escena, estimulando intensamente la actividad creativa Boal explica: “El 
espacio estético tiene la misma plasticidad del sueño y ofrece la misma rigidez de las dimensiones físicas 
y de los volúmenes sólidos”.(BOAL, 2000, p. 32)2

 Por último, el espacio estético tiene un efecto tele-microscópico, entendido como la capacidad 
de traer al aquí y ahora hechos distantes en el espacio y en el tiempo, así como aspectos soterrados 
del ser. La posibilidad de cambios súbitos de perspectivas y de proximidad o distancia con las cosas 
son parte de esta cualidad. Y en esa medida muestra bien la implicación política, asociada, al lugar de 
enunciación que ha sido planteado como crucial en el caso de America latina por los pensadores de la 

1	 	 “Este mecanismo de revivenciação simultaniza um eu e um não-eu que, no entanto, estão separados no espaço e no 
tempo. Por isso, os dois não podem ser um só, ainda que o sejam, e são”.(BOAL, 2000, p. 32)
2	 	 “O espaço estético possui a mesma plasticidade do sonho e oferece a mesma rigidez das dimensões físicas e dos 
volumes sólidos”.(BOAL, 2000, p. 32)
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decolonialidad como Mignolo. La perspectiva, la edición inevitable de lo visible, en las voces de estas 
mujeres aflora con una abundancia singular de detalles que subrayan la tensión entre las dinámicas 
virtualizadas de la globalización, y la experiencia cotidiana. Estas tres nociones permiten hablar de los 
aspectos fundamentales del ejercicio escénico en consonancia con aquellos procesos micropolíticos de 
la subjetividad y sus agenciamientos que venimos tratando. Las dicotomías, o más bien, la situación 
paradójica que ocurre en la persona que representa y que reverbera en la persona espectadora, generan 
un tiempo y un espacio de especial riqueza, pero también de especial fragilidad. Los deseos, las fuerzas 
en proceso transitan en ese espacio hacia lo visible. La persona y el personaje se observan mutuamente 
accionando, con la posibilidad de tocarse y transformarse, en consciencia doble de si misma y en 
consciencia de la transformación sutil que está ocurriendo.  

Ese solaparse de dimensiones tanto de la persona como del personaje, así como de tiempos y 
espacios de diversos órdenes es lo que Boal llama metaxis, la co-existencia de seres, espacios y tiempos 
diferentes en un aquí y un ahora. Hay una dimensión real de la cotidianidad y otra que se le sobrepone, 
estableciendo una relación viva entre estos dos planos diferenciados de realidad, propiciando 
la transformación de uno por el otro. Esto es, la capacidad de lo teatral de hacer pasar el deseo a 
compuestos de realidad simbólicos y subjetivos y de estos al plano de la realidad cotidiana por medio 
de la experiencia estética.

Recordemos que esos tránsitos son colectivos y que se dan tanto en el interior de los grupos 
como se proyectan esparciéndose en múltiples direcciones. El trabajo estaría entonces en propiciar 
mecanismos para que esas narrativas de los márgenes, puedan traspasar la persona y el grupo y alcanzar 
el cuerpo social, llevando su textura y sensibilidad específica y enriqueciendo la realidad.

Relatos y Experiencias:

Es posible que, como propone Suely Rolnik, estemos tras la pista de un modo particular de 
enunciación que genera un estado de sensibilidad y un tipo de territorio afin para desarrollarse. Nos 
encontramos frente a la necesidad de atención para los murmullos, para las historias de las márgenes. 
Porque la sensibilidad no es un dato a priori, es también un territorio trabajado, tal vez una conquista, 
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o un estado transitorio producido por  maquínicamente en condiciones propicias. La posibilidad de 
conmoción estaría sujeta a que el estado de las significaciones prefiguradas pueda ser efectivamente 
suspendido en la emergencia de contenidos subyacentes, en el paradójico  encuentro de lo real material 
y de lo real imaginal. Esto quiere decir, en el flujo más o menos lineal de las significaciones cotidianas, 
pueden entrar y entran elementos heterogéneos que modifiquen ese flujo y coloquen la subjetividad 
en un estado particular, despertando un tipo de sensibilidad , dibujando trazos en la memoria del 
oyente. La constitución de nuevos lazos siempre temporales o al menos fluctuantes va a depender de la 
posibilidad de alcanzar ese estado de la sensibilidad.

La aparición de lo musical, de lo cómico, de lo grotesco, de los dramas en esas narrativas 
autobiográficas, que revisaremos mas adelante, hace visibles los elementos estéticos de la experiencia, 
esto en el sentido de que se produce un ejercicio de modelaje, de producción de formas, de escogencias 
en que la sensibilidades de esta mujeres se expresa tomando partido por determinadas construcciones, 
vocablos, temas, formas, soluciones estéticas. En el cuerpo y en la voz la historia danza y levanta 
batallas épicas, desarrollando otras dimensiones, alimentada, complementada, cuestionada por su 
propia materialización en acto. En su aparición busca una forma, un ritmo, un momento de climax, un 
nodo de sentido que aparece entre los vestigios, entre muchos elementos que la oralidad ofrece y que 
se hacen visibles en esa rueda de narradoras.

Hablo de vocalidad, evocando a través de esto una operación que no es neutra, vehículo de valores 
propios y productora de emociones que envuelven plenamente la corporalidad de los participantes. 
Poco importa el estatuto del texto, sea el preparado, improvisado, fijado o no por un escrito anterior. 
(ZUMTHOR, 2005, p. 141).

En el caso de los encuentro con el Grupo de Mulheres de Alto das Pombas, entre los elementos 
observados hay que subrayar la musicalidad en las narraciones, por ejemplo, en el ritmo que le imprime 
la cadencia respiratoria, la velocidad y los movimientos de ese habla, los juegos de entonación que 
caracterizaban el habla de cada una, así como los efectos que usaban para cada historia, como repeticiones, 
onomatopeyas, variaciones sobre una frase entre otros. Un ejemplo de esta musicalidad en la propia 
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manera de hablar que se observé en Leonora y Anete. La riqueza en las entonaciones que ella daba a su 
palabra hacía que aspectos  rítmicos y tonales  fuesen muy claros, subrayando las particularidades de la 
narración oral y caracterizando cada momento de la narración y del habla. La frase “Allá iba yo...” por 
ejemplo, se convertía en su voz en un elemento musical circular, una especie de ritornelo, de leit motiv que 
caracterizaba el clima de la historia. 

	 En la rememoración, la mayor frescura y gozo surgieron, casi siempre, a través de la narración 
de travesuras de la infancia. Ese tiempo aparece como un estado mítico y perdido en el que se estaba 
a salvo de los rigores de la vida adulta.. También vemos este aspecto musical en una historia que contó 
doña Gloria, en relación a sus travesuras infantiles, cuando ella muestra sus voces en la calle para 
molestar a los vecinos, cercanos al pregón : 

A mi gustaba subirme a los arboles. […] pa echarle broma al que pasara. Había un hombre allá, 
en Santo Amaro, que era hijo del Vizconde. Se llamaba Zezé  Bandeira, pero por ahí le decían narigeta. 
Entonces yo le decía:

-Narigueeeeta lalai!! – y él me decía una grosería. (risas)

Yo, cada vez que él pasaba, decía -Ahí viene Zezé.- Y me subia al arbol:

- Narigueeeeta lalai!

Él entonces contestaba:

Tu madre!!! -Así, y esto y lo otro!!!- (más groserías).3

3	 	 E eu gostava de subi nos pé de árvore. [...] pa ficá mexendo com quem passe. Tinha um homem lá, em Santo Amaro 
que era filho do Visconde. Se chamava Zezé Bandeira, mas por ali chamavam ele de Narigueta. Aí eu dizia a ele:
	 -Narigueeeeta lalai!! – e aí dizia um palavrão. (riso)
	 Eu, toda vez que ele passava, eu dizia:
	 - Ali vem Zezé.
	 Eu subia no pé de árvore:
	 - Narigueeeeta lalai!
	 Ele aí dizia:
	 Sua mãe!!! Assim, assim, assimm!!! (continuando os palavrões)
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En algunos casos la disposición a tomar la palabra para narrar viene acompañada de una clara 
consciencia de lo espectacular. Esto es visible en primer lugar en el intento de arreglar el aspecto, el 
cabello, la ropa, pero especialmente nos interesa en las modificaciones en la historia que se muestran 
como agregados, exageraciones, nuevas versiones, improvisaciones o por la vía negativa, digamos, la 
parálisis, la interrupción, así como los incisos dramatizados. 

Es interesante observar aquello que se muestra en cada actitud, en las adaptaciones o en la 
variaciones de las historias cuando son recontadas. Se podría pensar que estos intentos de modificar 
la apariencia podría interferir en la observación de lo teatral cotidiano en ellas, sin embargo lo que se 
está observando es justamente el transito y la emergencia que se da en el contexto de la narración, esas 
movilizaciones, las expresiones de esa salida de la “naturalidad” que son aspectos de especial interés.

Las marcas de una historia de vida aparecen también en el cuerpo y en la gestualidad. Los trazos 
de origen, generación, edad, así como los desplazamientos y las experiencias marcantes aparecen 
como texturas corporales, cadencias, formas en el cuerpo y la voz. Para las mujeres con más edad, la 
rememoración venía como una cadena infinita. Muchos recuerdos venían a entrelazarse, unos en otros, 
dejando silencios, rectificaciones intentando ordenar ese río. 

Estas mismas mujeres, las mayores, traían con frecuencia el mundo campesino a diferencia de las 
mediana edad hablaban con frecuencia del barrio mismo, todas hablaban de la vida domestica, y las 
mas jóvenes incluían en sus relatos aspectos de la vida urbana. De este modo se inscriben marcas de 
tiempo, de imaginarios y geografías en las narrativas personales.

La dimensión política del acto de narrar, de elaborar y ofrecer una versión de los hechos e  
introducirla en la en las cadenas semánticas colectivas es, cada día más un poder de expansión. 

Las construcciones oficiales de la historia, además de ser mecanismos ya visibles de control, 
ya descubiertos, no pueden detener los flujos de información contemporáneos de los cuales las 
comunidades se vienen empoderando. Las narrativas de las cuales estamos hablando, venidas de las 
márgenes, elaboradas en el encuentro con las el otro, con una fuerte carga performativa traen entonces, 
una dimensión histórica en revisión constante, que deviene  una cuestión política: “El derecho a la 
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narración  extiende el debate sobre lo vivido y garantiza un mundo acogedor de miradas generalmente 
impedidos de ascender a la condición política” (Frochtengarten, 2005, P.373)

También es interesante cómo categoría de observación la aparición de formas del imaginario 
popular en creencias, personajes y personajes que aparecen en las narrativas del grupo. En el caso 
de la historia que Edith contó, donde relataba el encuentro con una sirena, ella misma dijo antes de 
comenzar la narración, que ella nunca había hablado de eso, primero por temor a la creencia de que 
quien revela ese tipo de encuentros queda mudo y luego porque las personas no creerían en la historia 
y pensarían que ella estaba loca o que mentía:

	 A mi me gustaba mucho nadar, y tenía mucha curiosidad de ver que era lo que caía dentro del 
agua cada vez que uno iba llegando cerca del río- ¿Qué era aquello que caía dentro del agua? ¿qué era 
ese sonido?.

Nosotras no sabíamos lo quera. Ahí una compañera de clase dijo:

_ Es la madre d água, que cuando nosotros no estamos, ella sale para tomar sol y cuando percibe  
que alguien viene se tira al agua.

Entonces ese día nosotros estábamos bañándonos, yo quise sumergirme y nadar. Alí ella me 
atrapó, debajo del agua, no? Yo sumergida y ella dando vueltas alrededor de mi. Yo estaba respirando, 
y me quedé mucho tiempo ahí abajo. 

Después cuando ella decidió que yo saliera, me liberó y yo subí. Y ya, no sé más nada, sólo se que 
ella se alejó y yo subí. 

No se si fue que ella quiso responder mi curiosidad, porque yo quería ver, ¿No es así? Yo creo que 
fue por eso, porque yo tenía muchos deseos de ver lo que caia dentro del agua y no lo lograba y ese día 
me mostraron. 

Y desde allí, se acabó, me prohibieron ir al río, yo no me podía bañar más en el río, aquella 
complicación… y la deje de ver, claro.
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Ellos decidieron apartarme, y no pude nadar mas, ni sumergirme. Tenía que buscar el agua en 
el río y llevarla para bañarme en la casa, perdí mi libertad.  Eso fue porque yo no conté a nadie lo que 
había pasado, y como yo tenia un problema de desmayo ellos pensaba que era que me había desmayado 
en el agua, y por eso me prohibieron.

Yo  no sé si lo podía contar, pero no lo hice, tal vez si lo hubiese contado era mejor, pero además 
si yo lo hubiese contado, no me iban a creer, iban a pensar que yo estaba medio ta, tan, así que ya.4

Es importante  que en esta narrativa, esa visión es una felicidad prohibida, restringida tanto en el 
campo simbólico, en el cual el tabú prohíbe hablar del asunto, como en la propia historia cuando le es 
prohibido por causa de ese encuentro, aunque no se sepa del mismo, bañarse en el río. Hay el elemento 
de un secreto mágico, que puede ser tanto rememoración o de  creación o, como venimos entendiendo, 
ambas cosas.

Son los hechos rememorados, que son re-elaborados para adquirir y arrojar nuevos sentidos en 
el presente. Es la subjetividad en estado  dinámico, catalizada por el proceso escénico. Lo que ellas 
quisieran haber dicho o haber visto, o cuanto ellas quisieran hacerlo de nuevo y cuanto preservaron 
aquellas imágenes hasta hacerlas presentes y traerlas al territorio colectivo por medio de la profusión 
de detalles que las materializan para los oyentes.

4 Eu gostava muito de nadá, e tinha vontade de vê uma coisa que caía dentro da água, toda vez que a gente chegava, se aproximava do rio. Que era 
aquilo que caía dentro da água? A gente não sabia o que era. Aí, uma colega fez:

-É a mãe das águas, que quando a gente não tá, ela tá tomando sol, quando ela percebe que vem alguém, aí ela cai dentro da água.
Aí esse dia a gente tava tomando banho, achei de nadá, nisso, aí ela me apanhó embaixo da água, não? Eu mergulhando! E ali ela ficava, como diz, só 

rodando debaixo da água assim, junto (faz gestos como ao redor) de mim. Eu ficava respirando, que fiquei um tempão lá embaixo. Aí, depois quando 
ela achou que tinha que saí, aí ela liberou e eu subi. E aí pronto, não sei de mais nada, só sei que ela saiu de perto de mim e eu subi.  Não sei se foi (ela 
pára) matá a curiosidade, que eu queria vê, né? Eu acho que pode té sido isso. Porque eu tinha vontade de vê o que era que caía dentro da água, só que 
eu não conseguia vê pessoalmente, e nesse dia me mostraram, como se diz, que eu tinha que vê pra sabe o que era.

E daí para cá acabou, proibiram de í no rio, eu não podia mais tomá banho, não podia mais í no rio, aquele negócio todo... e aí deixei de vê.
Era bonita, branca, cabelão comprido, loiro. Que hoje você vê ela de cabelo preto e aquele banho de coisas, mais essa era loira, cabelo liso, liso. Era 

bonita mesmo.
Eles acharam de me tirá, aí eu fiquei sem podê continuá a nadá, mergulhá, eu tinha que pegá água no rio e levá pra tomá banho em casa. Complicou 

(risos)  eu perdi minha liberdade. Isso foi porque eu não contei o que era, o que tinha acontecido. Eu tinha um problema de desmaio, então acharam 
que eu tinha desmaiado lá embaixo, embaixo da água, a proibição foi essa.

Eu não sei se eu podia contá a verdade, se eu não podia, aí pronto! Acho que talvez se eu contasse fosse melhor, mas ainda com tudo isso, se eu 
contasse, acho que não iam acreditá, iam pensá que eu estivesse meia tan-tan, aí pronto. (Todas las traducciones del portugués son propias)
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Un elemento más a comentar fueron los relatos de situaciones sorpresivas. son historias en las 
cuales alguna cosa tomó por sorpresa a la narradora y a las personas que allí estaban. La fractura en la 
cadencia cotidiana,  el vértigo inesperado de la historia queda subrayado. Las vueltas de la vida como 
mensaje cifrado, como evento que solo puede ser leído de forma retroactiva. En este grupo identificamos 
una narración trágica que es atravesada por la muerte en el caso de Luciana, cuyo compañero, sobre el 
cual ella iba  levantando sus relatos, falleció en el curso de los encuentros.

Tenemos otras sorpresas, unas graciosas y  otras referidas a eventos naturales. En el caso de la 
historia sobre el eclipse que relata María, esto se solapa, ella la titula El día que se volvió noche:

Mi papá estaba en el campo, yo vivía solita con él, mi madrastra ya había muerto. Mi papá había ido 
a la tierras del hacendado, el dueño de las tierras donde nosotros vivíamos, porque el tenía que pagar un 
día, un día que le decían día de renta, para pagar un día de servicio al dueño para poder vivir allí. 

Papá iba en la mañana, regresaba a medio día para almorzar. Cuando eran como las once de la 
mañana, yo estaba debajo de un árbol de lentisco. ¡De repente el día comenzó a oscurecerse!. 

Me dio tanto miedo, veía a las personas regresando, porque ahí todos los que entraban o salían 
de la hacienda tenían que pasar por una puerta. Todos los hombres bajando con el saco en la espalda. 

Yo me preguntaba

- ¿Qué estará pasando?

Ahí abajo del lentisco, yo sentadita, en poco tiempo se oscureció del todo y yo pensando 

- ¿Dios mío, yo qué hago?

Yo tenía miedo de andar sola de noche, así que… ¿Qué hice? Corí para la casa y me metí debajo 
de la cama. (risas)

En ese momento llega mi papá preocupado porque no veía y había encontrado la puerta abierta, 
porque yo con la carrera ni la cerré.
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Ahí el llegó y me llamaba:

- ¡María! ¡María! ¿Dónde estás?

Y yo callada, y él llamando. Me buscó en toda la casa y nada. Ahí dijo:

- Esa negrita salió y dejó la puerta abierta, dentro de un ratico aparece. Y con todo oscuro… yo 
quiero ver cómo va a regresar a la casa.

Ahí después de un buen rato, cuando el día volvió a ser día fue que yo salí de debajo de la cama, 
y le dije:

- Aquí estoy…

Se asustó al principio, mi papá, pero después se rió

Esa es la historia, y pasó de verdad… la luna pasó por encima del sol, y se puso todo oscuro, el 
día se volvió noche y todo el mundo corrió buscando protegerse.5

5	 	  Meu pai tava na roça, eu morava sozinha com ele, minha madrasta já tinha morrido, e eu morava sozinha com ele. 
Meu pai foi pra roça do fazendeiro, lá nas terras do dono do sítio onde a gente morava, porque ele tinha que pagá um dia, um dia que chamavam da 
renda, pra pagá um dia de serviço pra o dono, que era de pra podê morá no sítio.
	 Ele ia de manhã,voltava ao meio-dia pra almoçá. Quando eram às 11horas, eu estava embaixo do pé de argueira, aí, de repente o dia começou a 
escurecê! Eu fiquei com medo, eu vendo o pessoal chegando, passando, porque aí quem entrava ou saía da fazenda tinha que passá lá pela porta. Os 
homens descendo com o saco nas costas
	 Eu me perguntava :
	 - O que é que está havendo?
	 Aí, embaixo do pé de argueira ... daí a pouco o dia escureceu de todo, e eu dizendo:
	 - Deus meu... o que é que eu faço? 
	 Eu tinha medo de andar sozinha de noite.
	 Aí, que foi o que eu fiz? Eu corri pra casa e me escondi embaixo da cama. (risos). Nesse tempo meu pai chega, preocupado 
comigo porque eu entrei correndo na casa e deixei a porta aberta. Aí, ele chega e disse assim: 
	 - Maria! Maria! Onde está você?
	 E eu calada. Ele continuava a chamá. Procurou na casa toda, a casa toda, não viu ninguém, aí falou:
	 -Essa neguinha saiu e deixô a porta aberta, daqui a pouco tá por aí. Agora tá tudo escuro, quero vê como é que ela vai vi pra casa.
	 Aí, depois de muito tempo, quando o dia virou dia de novo foi que eu saí de embaixo da cama e disse a ele: 
	 - Eu tou aqui.
	 Ficou asustado no momento, mas depois dio risada.
	 Essa é a história... Mas foi mesmo a lua por cima do sol. Mas ficou tudo escuro, o día virou noite e todo mundo correu procurando se guardar.
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Consideraciones al cierre

El conjunto de imágenes e historias de las mujeres presentes, tomó forma en una serie video 
documental. que ofrece un abanico de lecturas, de sensibilización para con lo otro, mostrando esa 
ambigüedad de la imagen estética que oscila entre su particularidad, su territorio específico y las 
aperturas de significación para un otro. Consigue tomar sentido para otras personas en contextos 
en cierto sentido lejanos pero que se relevan en sus pliegues paradójicamente próximos. La mujer 
latinoamericana, la infancia campesina,  el campesino migrante a la ciudad, las poblaciones periféricas 
en las grandes urbes del continente, comparten registros de una experiencia silenciada.

	 El amplio territorio de la teatralidad cotidiana y aficionada ofrece y resguarda las texturas de 
la diferencia y de la alteridad que se encuentran fuera de la esfera de las artes estilizadas y legitimadas 
por los grupos dominantes. Es por esta razón que lo teatral cotidiano  permite un estudio de los 
flujos de la sensibilidad colectiva y de la narración. El valor de la actividad teatral en el seno de las 
comunidades no está tanto, aunque esto también puedan ser considerados aportes políticos muy 
importantes, en la función pedagógica que a veces tiene, ni en la confrontación de aspectos coloniales 
de la corrientes dominantes, sino en su poder como agenciamientos del deseo individual y colectivos 
que ganan territorio y materialidad. A través de una observación atenta de la teatralidad cotidiana, del 
juego de alteridades y de las singularidades que se dan en el grupo social, se revela el juego de reflejos, 
de metaxis espaciales y temporales que las fuerzas colectivas desatan catalizando la producción de 
imágenes, de enunciados, lo cual, con un cierto poder subversivo, tiene una implicación política en 
el corazón de os procesos sociales, en el campo del deseo, que toma forma en poder simbólico. La 
consideración de estas dimensiones de la  experiencia estética, como vimos arriba, en la reflexión 
política en Latinoamérica el contrapunto y la complejidad que historias así sencillas y singulares como 
las aquí narradas, informa sobre facetas de la experiencia de un pueblo.
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Resumen

Las clases dominantes inyectan en el pueblo su propia ideología. Usan el teatro para formar la 
opinión pública que les convenga a sus intereses. La dramatización de problemas locales o comunales 
ofrece muchas historias y temas muy lindos y ricos. Cuando un pueblo se libera económicamente de 
su dependencia de otro país debe igualmente liberarse del colonialismo cultural que este otro ejerce, 
buscando su identidad, sus propios valores.

No podemos negar la continua disputa, entre el teatro burgués, que es un teatro apoyado por las 
élites contra un teatro  arraigado en el pueblo.  Los fenómenos artísticos no pueden ser separados de 
los fenómenos políticos. Algunos eruditos afirman que en el teatro griego y en el medieval prevalecían 
las manifestaciones morales y religiosas. Pues ya la presencia del pueblo le sustrae a este tipo de 
espectáculo la posibilidad de ser arte. El arte no es solo para algunos privilegiados. El teatro es una 
forma de comunicación que es utilizable por el pueblo y es una forma de expresión que no requiere de 
un entrenamiento previo.

Esta ponencia busca entender el teatro desde su perspectiva comunicacional. El teatro político 
busca trascender el hecho de “espectar”, Este tipo de teatro busca crear una conciencia crítica en el 
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público. En este sentido más allá de lo estético, puede ser un vehículo para activar mentes, para que la 
comunidad se reúna, para que los vecinos se expresen, para buscar soluciones en colectivo.

Palabras Claves: teatro, teatro político, comunicación, popular.

Introducción:  El teatro es contenido social; quien escribe las obras que se representan, lo hace 
desde una concepción epistemológica; desde su forma de entender y ver el mundo.El dramaturgo se vale 
de su creación teatral para ir más allá de la simple distracción del espectador, creando una conciencia 
crítica frente a los hechos irreversibles realizados por el hombre que no mide la trascendencia de sus 
acciones.

Brecht en 1967 señaló “doy los incidentes directamente, de manera que el público pueda pensar 
por sí mismo. Por eso es que necesito un público de mentalidad ágil que sepa cómo observar y que 
reciba su disfrute poniendo su mente a funcionar” Hasta fines de los años setenta, los estudios de 
comunicación respondían más a instrumentos que a proyectos de comprensión. La información y 
la comunicación han sido vistas desde un punto de vista hegemónico, pero las prácticas culturales 
movilizan imaginarios que pueden poner en juego el capital y las innovaciones tecnológicas. A través 
del arte teatral se exponen públicamente ideas, tensiones, experiencias sociales que correspondan a una 
nueva sensibilidad; en tal sentido, las tradiciones culturales forman parte de la comunicación. 

El teatro político responde a un lugar estratégico dentro de la comunicación, pensar la crisis 
desde la América Latina, tiene sus voces de resistencia y expresión en dramaturgos, tales como, Samuel 
Rovinski, Enrique Buenaventura, Pablo Antonio Cuadra, César Rengifo, Rodolfo Santana, Román 
Chalbaud y Gilberto Pinto.

A través del teatro se pueden crear mecanismo de participación,  que pueden dar respuesta a  las 
voces del venezolano de a pie y del sentimiento de identidad latinoamericano y local.
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Desarrollo: El Teatro como trinchera de lucha

Cuando leemos el artículo 57, de nuestra magna constitución vemos y entendemos el por qué 
es tan importante para un ciudadano el derecho a expresarse con plena responsabilidad. El teatro es 
un medio de comunicación donde un dramaturgo, un director, un actor, actriz pueden expresar sus 
opiniones a viva voz. El teatro es comunicación; es una forma de expresión. En tal sentido, es una 
tribuna para expresar libremente pensamientos y posturas sin censura. Siempre se dan a conocer los 
créditos tanto del autor, director, actores, productores, vestuaristas, escenógrafos, luminitos, etc. Y 
cuando la creación es colectiva se denomina como tal.  

Gilberto Pinto, el dramaturgo escogido para mi tesis de Maestría, vivió un contexto totalmente 
diferente. Vivió la Dictadura Pérez Jimenista y allí, junto a otros camaradas tuvo que actuar de manera 
clandestina: haciendo grafitis, repartiendo panfletos etc. Trabajo que hacía de noche y madrugada. Por 
lo que  afirmaba tener una doble vida. El año de 1950, cuando forma parte del elenco de la obra La 
Fuerza Bruta de John Steinbeck, el clero dicta censura. Es cuando Gilberto Pinto concientiza que el 
Teatro  es una ventana tremenda para expresar ideas; siempre estuvo en la acera del frente, su teatro 
era reflexivo, nunca se prestó para hacer del arte teatral banalidades. El teatro era su trinchera, y nunca 
se doblegó, ni bajo la cabeza ante nadie. Sus ideas críticas siempre fueron respetadas, aunque esto le 
costara sacrificios como vetos y desestima por su labor dramatúrgica.

Uno de los aspectos fundamentales de la configuración social es  el elemento vinculado a la 
cultura. Autores destacados como Gramsci (1998), Althusser (2002) entre otros, han dedicado parte de 
sus reflexiones a reconocer que la cultura y el arte ayudan y favorecen  la cohesión social. Asimismo, 
contribuyen a la reproducción de los valores que sustentan el modo de producción vigente. Por lo cual, de 
acuerdo a estos autores, la cultura y el arte refuerzan la existencia de los valores dominantes que necesita 
el modo de producción para mantenerse. En paralelo, y de modo bien particular, Gramsci  reconoce que 
también la cultura sirve como espacio de reflexión para las clases sociales; ayuda, en consecuencia, “a 
generar procesos de análisis en las masas, que pueden favorecer las transformaciones sociales” (p.89). Entre los mecanismos 
tradiciones de expresión cultural se encuentran: la pintura, el cine, el teatro, la televisión; entre otros.
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Al ser el teatro uno de los mecanismos para hacer y materializar esta reflexión de la cultura, éste 
no deja de cumplir las funciones que los autores señalados, como parte de sus análisis, han concluido. 
En ese sentido, Duvignaud (1966) afirma que “el teatro es bastante más que el teatro” (p. 9). El teatro se 
podría definir como una manifestación social; provoca movimientos colectivos que no se reducen a los 
efectos y ni aun a la estética. La estética, en todo caso, se convierte en acción social.

La información que se presenta a continuación fue extraída del escrito de Chocron, I. 91981) 
Nueva Critica del Teatro Venezolano.

Para 1920, surge en Alemania una nueva producción literaria bajo la orientación de Erwin 
Piscator, quien funda en Berlín el Teatro del Proletariado, trataba problemas del presente, destinado a 
la propagación de la idea de lucha de clases sociales. Era un teatro que utilizaba un lenguaje depurado 
que relacionaba arte y compromiso con el objeto de ensenar a adoptar una postura. Piscator, también 
introdujo cambios significativos en el escenario adaptándolo a los grandes temas. Aunado a ello, 
incorporó el cinematógrafo en el teatro. 

Por otro lado, rodeado de un mundo en constante enfrentamiento, se encuentra Bertolt Brecht y 
genera una estética denominada teatro revolucionario, que propone la adopción de un ideario socialista, 
de profunda raigambre humana, como soluciones a la crisis. Brecht intenta originar el espíritu crítico 
en los espectadores en pos de la acción revolucionaria; para ello, se vale de ciertas técnicas novedosas 
dentro del mundo del teatro, que se fundamentan en las escenas, el actor, la escenografía, la música; 
que permiten que el espectador mantenga una actitud crítica, para así tomar sus propias decisiones.

¿Cómo definir Teatro Político?

Todo el teatro es necesariamente político, porque políticas son todas las actividades que hace el 
hombre y el teatro es una de ellas. Quienes intentan separar el teatro de la política tratan de inducirnos 
a un error, y ésta es una actividad política. (Boal,1980:11). Siguiendo los lineamientos de Brecht y Boal, 
el teatro político busca producir una verdadera comunicación con el público. Que este no se quede en 
una actitud meramente expectante, sino ir despertando en el otro, el que está allí sentado un carácter 
crítico, donde se busque un cambio, una transformación social.
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Aquí vemos y reconocemos los inicios del teatro político, con los postulados de Brecht y Píscator, 
artistas comprometidos con un ideario social y humanista quienes hacían revolución mediante el teatro 
del proletario.  Por otra parte,  Enrique Buenaventura, dramaturgo nacido en 1925 en la ciudad de 
Cali, Colombia, irrumpe en el mundo con un teatro popular estéticamente valioso, apoyado en el 
método de la creación colectiva, que se respalda en su búsqueda constante en la historia de su pueblo. 
Para 1958 es designado director de El Teatro de la Escuela de Cali (TEC). En definitiva, el aporte 
fundamental de la dramaturgia de Buenaventura fue respaldar la renovación de un teatro realista y en 
esencia latinoamericano. En la misma línea de ideas, el dramaturgo brasileño, Boal A. (1982) en su libro 
titulado, Técnicas latinoamericanas de teatro popular, establece con relación al teatro lo siguiente:

 Debemos dejar bien claro este punto fundamental: un espectáculo es “popular” en cuanto 
asume la perspectiva del pueblo en el análisis del microcosmos social que en él aparece las relaciones 
sociales de los personajes, etc., aunque se dé para un solo espectador, aunque se trate de un ensayo 
ante un solo espectador, aunque su destinatario no sea el pueblo. La presencia del pueblo no determina 
necesariamente el carácter popular del espectáculo, muchas veces el pueblo esta presenta como víctimas 
del hecho teatral. (p. 33).

	 Ahora bien, un discurso teatral es un acto social de habla que produce y comunica sentido en/
con un conflicto imaginario  brinda la oportunidad de mostrar conexiones ocultas desde el punto de 
vista teatral, social e incluso ideológico, que por lo general, no suelen ser evidenciadas mediante el 
sentido común. Es relevante despertar el interés por la expresión de otras formas de expresión, tales 
como la creación colectiva, y el despertar de nuevas dramaturgias, donde se expresen las preocupaciones 
del barrio, de la parroquia y de cualquier sector popular. Donde la gente se mire a sí misma y busque 
soluciones desde y para su comunidad.

Así hay que reconocer el poder del teatro como expresión. Que no por la aparición del cine y la 
televisión  puede ser reducido. Por pueblo entendemos a los obreros, a los a campesinos. Por población 
en cambio entendemos a los propietarios, los latifundistas, los burgueses, ejecutivos, mayordomos y 
todos los que predican una misma ideología.
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Es por ello que Boal enuncia  cuatro  categorías.

Teatro del pueblo y para el pueblo.

Teatro del pueblo para otro destinatario

Teatro de la burguesía contra el pueblo.

Teatro del pueblo y para el pueblo. 

“El Teatro del pueblo y para el pueblo: Será la categoría que Boal define como eminentemente 
popular. El espectáculo se presenta según la perspectiva transformadora del pueblo, muestra al mundo 
en su constante transformación, contradicciones y caminos que lo conducirán a la liberación del 
hombre.”. (Lawrence, 1996, pág. 34)

En las dos primeras vemos una continua dinámica de transformación, un camino de contradicción 
que busca la liberación del hombre una reflexión acerca de cómo los hombres están esclavizados al 
trabajo, a las costumbres y a las tradiciones y esto es susceptible a ser modificado, transformado.

A)	 Categoría Teatro Popular (Del pueblo y para el pueblo)

Aquí el pueblo es su emisor y destinatario. Puede ser visto y expresado en las concentraciones de 
trabajadores en los sindicatos, en las calles, en las plazas, en el barrio. Está subdividido por el Teatro de 
Propaganda, el Teatro Didáctico y el Teatro Cultural.

1. De propaganda: En Brasil fue practicado por muchos años  hasta 1964. Por los llamados 
Centros Populares de Cultura.

Deriva de la expresión agit-prop lo que significa agitación y propaganda. El imperialismo era el 
tema de este tipo de teatro. No es hablar sólo del término imperialismo. 

Los objetivos del teatro de propaganda eran muy claros y definidos. Se necesitaba explicar al público 
un hecho ocurrido; y había urgencia: su labor de esclarecimiento incluiría para que el espectador votara tal 
o cual candidato, participara o no en determinadas huelgas, enfrentara o no una represión policial.
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“El teatro de propaganda se pronunció en Brasil contra todos los actos del imperialismo hasta 
1964”. (Boal, 1975, pág. 19) Este tipo de teatro tiene técnicas propias, no hay lugar para el refinamiento 
cuando vemos una representación en la calle, entre el ruido de los carros y los peatones, o cuando se 
representa en un camión o en un circo.

Los objetivos del teatro de propaganda eran muy claros y definidos: había que explicarle al 
espectador  un hecho reciente, porque de esto dependía el voto para algún determinado candidato o 
dependía la participación en alguna huelga.

2. Didáctico

El teatro Didáctico practicado por el Teatro de Arena de Sao Paolo y centros populares de cultura 
se dedicaba a temas más amplios. Se elegía un tema que era discutido y analizado. Se didactizaba hasta 
la  agricultura, se enseñaba hasta como utilizar un tipo de insecticida. Se escenificaba algún tema como 
la justicia. Para ver que el manejo de la justicia también tiene una intención y una manejo, según una 
determinada clase social. 

3. Cultural

Para ser cultural debía seguir la línea de la desalienación, de la lucha contra la explotación del pueblo. 
A la burguesía le interesaba mostrar hombres incomunicados, pero para la versión popular le interesa  
mostrar hombres que siempre se comunican. Aquí tiene cabida el teatro de Folklore. Teatro Cultural.

“Para ser popular, el teatro debe abordar siempre los temas según la perspectiva del pueblo, vale 
decir, de la transformación permanente, de la desalienación, de la lucha contra la explotación, etcétera. 
Para ello no hace falta recurrir exclusivamente a los temas llamados “políticos”, Nada humano es 
extraño al pueblo, a los hombres. 

Cuando atacamos al teatro “psicológico” no es porque sea tal, sino porque en esas obras la sociedad 
es mostrada según la perspectiva subjetiva de un personaje. Esa visión subjetiva, a través de la empatía, 
es transferida al espectador, quien se vuelve necesariamente pasivo.” (Boal, 1975, pág. 28)
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B)	 Segunda Categoría del Teatro Popular (Del pueblo para otro Destinatario)

Los públicos  llamados “burgueses” no están conformados  exclusivamente por burgueses. Aquí 
se incluyen los pequeño- burgueses, estudiantes, profesores, profesionales liberales y otros que por su 
alienación aceptan la ideología burguesa. Tienen las mismas ideas porque están sometidos a los mismos 
medios (prensa, publicidad, televisión, universidades, radio). 

Si hace esto para que su pensamiento sea enriquecido. A ellos podemos presentarle una obra que 
presente algún problema social. Es ofrecerle otra perspectiva para que vean las contradicciones de la 
burguesía, ofreciendo a la clase media información del pueblo. Este teatro está dirigido a lo que Boal 
nombra como la mayoría silenciosa. 

Esta es una gran masa, que no posee los datos para tomar una decisión. Es una mayoría que por 
su condición social está cerca del pueblo, pero que por la información deformada está más cerca del 
status quo. A ellos se les ha enseñado a respetar a los héroes supremos, a obedecer las leyes y  amar a 
la patria.

El teatro Popular también puede ser de contenido implícito y explícito.

Teatro de Contenido Implícito: Son textos donde se denuncia las apariencias del poder. Donde 
se develan  los centros de corrupción,  Podemos citar varios textos: El círculo de tiza caucasiano de 
Brecht, que expone que la tierra es de quien la trabaja.  Pues la tierra es de quien la haga producir. El 
ejercicio del poder a través del texto: El inspector general de Gogol.

Teatro de Contenido Explícito:

Boal habla aquí de un teatro bastante reaccionario casi que de una feria de opiniones, donde 
dramaturgos, artistas plásticos y compositores pueden reunirse para expresar su opinión sobre un país 
en este caso Brasil de 1968 esto llevó al encarcelamiento y a la censura, pues se tocaban temas como el 
funcionamiento de los medios de comunicación, la miseria del interior del estado, etc.

C)	Tercera categoría del Teatro Popular (De la burguesía contra el pueblo)
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Esta categoría es auspiciada por Las clases dominantes que han utilizado al teatro como 
instrumento eficaz de formación de la opinión pública. Para inyectar al pueblo sus ideas evitan los 
temas importantes para la sociedad.  Muestran una sociedad desde el individualismo. Los personajes 
generalmente aceptan la moral vigente y el pecado es sancionado.

También le dan un valor exagerado a la docilidad. Y con esto dirigen discursivamente el modo 
de ser de las mujeres, la bondad de los campesinos, y el rechazo a la violencia por parte de los obreros.

D) Cuarta categoría del Teatro Popular (Por el pueblo y para el pueblo) Teatro Periódico.

Aquí el espectáculo se hace por y para el pueblo. Aquí el objetivo es devolver el teatro al pueblo. 
Segundo desmitificar la objetividad del periodismo.

En el teatro periódico todas las personas pueden ser actores o actrices. Todos los lugares son 
espacios teatrales. Como también todos los temas son susceptibles de ser teatralizados. Fuentes de 
inspiración son: las noticias de los periódicos, los discursos políticos, los jingles, los libros didácticos, 
la biblia, las estadísticas, Comunicar no es tomar la voz para representar ni remplazar a los que no son 
visibles públicamente. Es abrir espacios para su expresión. Una propuesta de teatro en este sentido  
muestra la realidad desde diversas ópticas y puntos de vista para que la gente tenga la mayor cantidad 
de elementos de juicio para formarse una opinión. 

El teatro Político  es participación y no consumo, se refiere a sujetos sociales y no a consumidores 
o usuarios. En vez de estar al servicio de una ideología o de un interés económico particular, está al 
servicio del interés general y alimenta la esfera pública, al fomentar la circulación y confrontación de 
intereses privados que se hacen públicos, es decir, de todos, ¿Cuál es su objetivo? Generar un ambiente 
democrático en donde los diferentes grupos sociales estén representados simbólicamente y donde sus 
propuestas sean escuchadas.

Las comunidades se comunican permanentemente. El  grafiti, la plaza de mercado, la reunión, 
el bar, la tienda, el bus, son lugares en los que se comparte el tema del día, se narran cuento se teje la 
historia de la comunidad.
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Existen tantas formas de comunicación como comunidades hay: desde los espacios de encuentro 
de la vida cotidiana hasta las narraciones populares, la música, el teatro y las imágenes. También 
hacen parte de la comunicación los cuentos, las imitaciones, las exageraciones, los mitos y las leyendas. 
Ver estas formas de comunicación nos permite acercarnos a una población y conocerla. 

En ellas se percibe la memoria colectiva, se expresa la creatividad, la rebeldía, los anhelos y los 
sentidos de la identidad popular. Quien está interesado en comunicar ideas, en hacer propuestas y 
generar movilización en una comunidad específica, debe fijarse en todas esas formas de comunicación 
que andan sueltas por ahí.

Otro  aspecto que define que el teatro sea un medio de comunicación alternativa es que el interés 
común sea el protagonista, y que se puedan generar consensos. Al hacerse escenario común, en el que 
confluyen distintos actores y puntos de vista, los medios de comunicación comunitarios tienen la posibilidad 
de ejercer el papel de tramitadores de conflictos sociales. Otra característica importante del Teatro 
político es la participación. Esta no tiene un límite o un formato establecido; se da de diferentes maneras.  
6. Consideraciones Finales: Si bien el teatro siempre ha sido político, porque todo el quehacer del 
hombre así lo es. He querido escribir estas líneas para sustentar teóricamente la acepción teatro político.

No podemos negar la continua disputa, entre el teatro burgués, que es un teatro apoyado por las 
élites contra un teatro  arraigado en el pueblo.  

Los fenómenos artísticos no pueden ser separados de los fenómenos políticos. Algunos eruditos 
afirman que en el teatro griego y en el medieval prevalecían las manifestaciones morales y religiosas. 
Pues ya la presencia del pueblo le sustrae a este tipo de espectáculo la posibilidad de ser arte. El arte no 
es solo para algunos privilegiados. 

El teatro es una forma de comunicación que es utilizable por el pueblo y es una forma de expresión 
que no requiere de un entrenamiento previo. Otros teóricos afirman que el pueblo puede ocupar 
algunas butacas de un recinto teatral. Pero se niegan a la experiencia de que el teatro vaya a las fábricas 
y vaya donde están los obreros.
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Por tanto cuando hablamos de “lo político” en el teatro, no nos referimos a la escenificación de la 
historia, de episodios o discusiones relevantes de la política nacional o internacional, ni a posibles alusiones 
al hacer de la política institucional ( …) lo político se produce en la irrupción de los “no contados”, de 
aquellos que siendo todavía parte del sistema, no son tomados en cuenta por él.  (Proaño;  75).

El término política remite a la polis griega, esa sociedad que definió politikós como la ciencia 
que tiene por objeto esa ciudad. “Así Aristóteles había determinado acertadamente, el comienzo de 
la política, que nuestro estado de “Animal político” estaba vinculado con nuestro estado de animal 
que habla.”(Dufour, Pág 38) Así podría decirse que lo que concierne a la política es común a los seres 
humanos que viven juntos en un tiempo y espacio determinados.

Proaño en su libro: Teatro y estética comunitaria afirma que lo político “aparece solamente 
cuando se da el encuentro entre dos lógicas, que a la vez responden a dos racionalidades diferentes, la 
del orden instituido y la de un nuevo orden con la propuesta de una nueva lógica con fines y valores 
radicalmente opuestos a la lógica del sistema”  Es así cuando reflexionamos acerca de todo lo leído por 
autores como Brecht, Píscator y Boal pues no todo lo político tiene que ser necesariamente sustentado 
por la izquierda, también el lado crítico puede ponerse al descubierto a través de la estética teatral como 
lo apunta la autora argentina Lola Proaño. “lo político es también un momento de apertura e indecibilidad, una 
emergencia que surge en la intersección de acciones y lógicas. Un momento de interrupción y una ruptura de sentido, que 
no quedan confinados en las prácticas aceptadas y que implica poner en cuestión los principios estructurales del orden 
establecido (Dikec, 172 citado por Proaño)

Es por ello tan importante ver la revolución que se está dando en la escena teatral venezolana 
donde teatros como el de Catia y otras zonas populares hoy en día aperturan sus puertas al público. 
Son las pequeñas manifestaciones que se pueden dar el barriadas, en edificios de la Gran Misión 
Vivienda Venezuela, los protagonistas de Festivales de Teatro Comunitario que hoy en día tienen 
voces para expresarse.  Lo político, dice Dikec citado por Proaño: Puede surgir en forma de encuentros 
episódicos no institucionalmente determinados. Aquí podemos hablar de todas esas experiencias de 
teatro de calle.
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El Teatro de Calle debe resurgir mucho más comprometido en lo ideológico, político como en 
su papel de reivindicación social; deberá mostrarse como un trabajo artístico nutrido con inquietantes 
contenidos de denuncia e impregnado con planteamientos capaces de desmontar lo obvio. Una línea 
tentadora sería retomar la desusada modalidad de la “agitación propaganda” a fin de imbuirse con 
ropajes de dramatizaciones orientadas a mostrar con crudeza –y humor- la cambiante realidad de este 
mundo globalizado, aburguesado, consumista y alienado. (Herrera, Carlos ¿Dónde está el Teatro de 
Calle? En Bitácora Critica. 13/10/2012, consultado 18/11/15)

“Lo político se puede entender como instancia  antropológicamente  originaria y socialmente fundacional, como el 
espacio de una ontología práctica”. A través de la praxis escénica, hay una búsqueda del “ser” un encuentro 
consigo mismo y con la sociedad y una expresión ciudadana. “lo político” es la voluntad inicial de 
delegar la autoridad y formar una sociedad con un estado que represente a aquellos que delegan el 
poder. .”. el sistema instituido, para mantenerse, convierte el imaginario productivo que revele los 
vacíos de la ley así se levanta nuevamente lo político  frente a la impostura política, es en todos esos 
vacíos de poder que reaparece la potencia colectiva y la representación simbólica.

Indiscutiblemente todo el movimiento teatral comunitario tiene un lado político. La creatividad 
es vista aquí como un arma de resistencia, como una manera de materializar el poder y las decisiones 
de cada ciudadano.

7. Bibliografía
BOAL, Augusto (1980) Teatro del Oprimido 1. Mexico: Nueva Imagen

BOAL, Augusto (1975) Técnicas Latinoamericanas de Teatro Popular. (Una revolución Copernicana al revés). Ediciones corregidor.

CHESNEY LAWRENCE,(1996)  Teatro Popular Latinoamericano. Caracas, Universidad Central de Venezuela. Facultad Humanidades y 
Educación. 

Comisión de estudios de Postgrado. 

Constitución de la República Bolivariana de Venezuela 1999.

DUFOUR; D (2007) El arte de reducir cabezas. 1ª ed- Buenos Aires, Argentina:Editorial  Paidós

DUVIGNAUD, J (1966)  Sociología del Teatro. México  Fondo de Cultura Económica.



311

HERRERA, Carlos (2009) Miradas, Opiniones, Reflexiones en Blog Bitácora Critica 20/10/2009, consultado 18/11/15)

HERRERA, C (2012) ¿Dónde está el Teatro de Calle? En Bitácora Critica. Consultado 18/11/15)

PROAÑO, L  (2013) Teatro y estética comunitaria. Editorial Biblos. Argentina





De la obra de arte como mercancía a la práctica artística útil. 
Por un salto cualitativo del quehacer artístico contemporáneo. 

José Ramírez Guaigua





315

Resumen

Partiendo de la certeza con que el sistema – mundo capitalista, eurocéntrico y patriarcal actual tra-
duce toda producción artística objetual a su forma mercancía, valorando el valor de cambio por encima 
de otros aspectos de la misma, debilitando de esta manera todo potencial reflexivo, crítico y/o subversivo 
de las propuestas artísticas, se propone repensar y redirigir las posibilidades de creación y producción 
creativa hacia la revalorización del “valor de uso” como estrategia que restituya las capacidades de incidir 
en la realidad desde el arte contemporáneo interesado por servir como plataforma para causas activistas, 
instrumento de reflexión política o vehículo para establecer relaciones, intercambios simbólicos y deba-
te en la esfera pública y en el espacio social. Para fundamentar esta visión, se hace un breve repaso por 
las prácticas del arte conceptual y sus tácticas de “desmaterialización” del objeto artístico, con especial 
énfasis en su particular variante regional, al que Camnitzer sintetiza bajo la definición de Conceptualis-
mo Latinoamericano. Luego se actualiza esta problemática a los tiempos recientes (repasando puntuales 
iniciativas de los últimos veinte años) planteando la existencia acutal de una “crisis de la representación 
en el arte y en la política” respectivamente, por lo cual se propone que en lugar de obras – objetos de arte, 
se produzcan prácticas artísticas, con el énfasis en sus capacidades operativas, la valoración del hecho y 
la acción artística, y el intercambio simbólico y factual, conservando un mínimo régimen de visibilidad 
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en el campo del arte a través de los registros y otras estrategias de difusión mediática y social. Esto ejem-
plificado con novísimas propuestas en este sentido, para finalmente plantear el desafío que dicho salto 
cualitativo del quehacer creativo supone para las instituciones culturales (museísticas y promotoras de 
arte contemporáneo) sobre todo en nuestro país.

Palabras Clave: Función social del arte, prácticas artísticas activistas, valor de uso, crisis de la re-
presentación, mercantilización del arte contemporáneo.

De la obra de arte como mercancía a la práctica artística útil.

Por un salto cualitativo del quehacer artístico contemporáneo.1

Aclaratoria y delimitación

Las ideas a exponer en esta breve intervención no tienen como intención imponer o proclamar nue-
vos dogmas, tampoco constituyen un manual ético del deber ser del artista, ni en modo alguno deben ser 
tomados como instrucciones o recetas a seguir para constituir la figura del artista activista del siglo XXI. 
Por lo tanto hablo desde la pluralidad de visiones existentes en el arte contemporáneo actual, pero a su vez 
delimitando el sector del campo del arte contemporáneo al que quiero dirigirme, obviamente, al sector 
interesado en la conexión política entre el arte y la sociedad.

Lo que se expondrá a continuación son consideraciones surgidas a partir de un diagnóstico en el 
que, mas o menos de forma intuitiva pero también producto de investigaciones y experiencias, estamos 
de acuerdo muchos colegas vinculados a las prácticas artísticas y activistas, o interesados en la relación 
entre éstas. Este diagnóstico nos dice que, por lo menos en nuestro caso, aún existe un excesivo interés 
por parte de las instituciones promotoras del arte tanto públicas como privadas en las obras de arte enten-
didas como “objetos”, traduciendo toda producción artística objetual a su forma mercancía, resultando 
problemático especialmente para aquellas “obras” con confeso interés por lo político y lo social o que 
pretenden comentar de forma expresa sobre estos tópicos. 

1	 	  Esta ponencia fue presentada en el seminario Diálogos sobre Arte y Política. Los debates sobre el sentido. En el 
marco de la I Bienal del Sur, el día 22 de febrero de 2016 en la sala Gladys Meneses del IARTES. Caracas Venezuela.
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Ya veremos el por qué de esta afirmación.

Esta ponencia surge a partir de un diagnóstico. Se fundamenta en un cúmulo de ideas, reflexiones y 
acciones desarrolladas en el campo del arte occidental durante los últimos 50 años. Y a partir de allí pro-
pone acciones, sugiere asumir un concepto ampliado de la práctica artística acorde con los tiempos que 
vivimos y con el contexto social en el que estamos involucrados. Llamado o sugerencia que no compete 
únicamente a los artistas, sino sobre todo a las instituciones promotoras del arte contemporáneo en nues-
tro país.

Se apuesta por un “salto cualitativo”, entendido cómo un acelerado proceso de transformación en 
contraposición a los lentos procesos transformativos graduales y acumulativos, y como consecuencia de 
la colisión entre un estado de desarrollo arcaico, con la realidad cambiante de las relaciones sociales vi-
gentes. (BIAGINI, 2010)

La obra de arte como mercancía. Consideraciones sobre el valor de cambio y valor de uso.

“En el sistema capitalista las obras de arte, como todos los bienes, son mercancías,

por lo cual su valor de cambio prevalece sobre su valor de uso.”

Néstor García Canclini. Arte popular y sociedad en américa latina.

Bajo el sistema económico actual, toda producción artística objetual se traduce en su forma de mer-
cancía. Las formas de circulación del arte basado en “objetos” se supedita a la “propiedad” de estos obje-
tos, (quién las posee) lo que condiciona sus modos de obtención, circulación y exposición según el inter-
cambio económico, y el modo de su patrimonialización según formas de coleccionismo (BREA, 2002).

Esta concepción de la obra de arte como mercancía no solo corresponde al sistema económico en el 
que está inmerso, sino a la ideología liberal que la justifica como actividad expresiva autónoma y trascen-
dente. Según esta concepción (que aún hoy en día es hegemónica, al menos en la opinión pública) El artis-
ta - genio crea objetos excepcionales, de origen casi metafísico (y aquí persiste la idea platónica del artista 
como demiurgo) para la contemplación estática y extática del espectador. Detrás de esta concepción se 
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encubre la comercialización del objeto artístico, e incluso funciona en sí misma como “cualidad valora-
tiva” que aumenta exponencialmente su valor de cambio. (es decir, cuanto mas profunda y misteriosa se 
nos presenta la obra de arte, más habría que pagar por ella o mayor será su valor económico) 2

 La sistemática aplicación de esta “ideología” capitalista - liberal en el sistema internacional del arte 
hasta la actualidad ha llevado al Arte y la creación artística a cumplir funciones sobre todo de legitimación 
económica de cierta clase social y empresarial, supeditadas al propio sistema. Según expresa el crítico de 
arte Ben Davis en su artículo “9.5 Tesis sobre Arte y clases sociales”, en sus tesis 2.5 y 2.6, la producción 
artística contemporánea ha de cumplir ciertas funciones económicas, tales como:  “Servir como un bien 
de lujo, cuya alta artesanía o prestigio intelectual será indicador de un estatus superior. (…) Servir como 
instrumento financiero o como reserva negociable de valor.” (DAVIS, 2013: S.P.)

Esta lógica de funcionamiento del sistema del arte se ha erigido en dogma, o cómo señala la Dra. 
Carmen Hernández (2009) en “canon”. Y la imposición del canon ha limitado las posibilidades de desa-
rrollo de una práctica artística vinculada consciente y abiertamente con sus contextos.

Es por ello que crear “obras de arte” con intención política o social dentro de este esquema resulta 
problemático, contradictorio, sobre todo si el autor deja intacta la estructura, no la cuestiona o ni siquiera 
la integra en el proceso de problematización de la obra. En este caso quedamos a merced de obras que so-
lamente “representan” temas (políticos, sociales).3  Por lo tanto sus niveles de incidencia son bajos, débiles 
y corren el riesgo de su neutralización a través de la excesiva fetichización del objeto, según la lógica del 
mercado, o de su asimilación institucional como estrategia desactivadora.4                        
2	 	  Ya para el año 1961, el artista conceptual Piero Manzoni ironizaba con su obra “Mierda de Artista”, esta concep-
ción del arte como producción de mercancías sobrevaloradas. La propuesta de Manzoni consistía en 90 latas que contenían cada una 
30 Grs. de “mierda” y el valor  de cada una equivalía a 30 grs. de oro de la época.
3	 	  En términos semióticos: acentúan la dimensión semántica del proceso de significación de las obras, descuidando 
las dimensiones pragmáticas contextuales
4	 	  Un claro ejemplo de la asimilación institucional como estrategia desactivadora de obras de arte políticas se da con el 
cuadro Guernica (1937), que fue encargado a Picasso por el bando republicano (A través de su Director de Bellas Artes Josep Renau) 
en plena Guerra Civil Española, para denunciar las atrocidades del bando Franquista. Finalmente se pierde la República en 1939, Franco 
toma el poder y restaura la Monarquía.Hoy, esta obra pertenece al Estado Español y es resguardada en el Museo Reina Sofía, cual botín 
de guerra.
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Ante este dilema, se propone aprovechar lo que podría denominarse como la crisis de la representa-
ción en el arte y la política, para resituar la creación artística con intención política y social, en el intersticio 
de esta doble crisis representacional.

Pero antes, expliquemos a qué nos referimos con esta “doble crisis”

Crisis de la representación en el arte. 

Podríamos decir que la historia del arte occidental moderna está atravesada por varios momentos 
de crisis, en que la función representacional del arte queda en entredicho.  Desde la aparición de la fo-
tografía en tanto técnica que lograba representar con mayor fidelidad la realidad en términos visuales, 
desplazando de esta manera la función central de la pintura (que hasta ese momento se encargaba de la 
representación mimética) generando como consecuencia una exploración de los componentes internos 
acentuada en sus dimensiones sintáctico – formales y desembocando por ejemplo en la pintura abstrac-
ta. Pasando por la famosa sentencia de Theodor W. Adorno, quien afirmaba que después de Auschwitz 
resultaba imposible la poesía (en tanto los horrores de los que fue capaz el hombre durante la 2da Guerra 
Mundial desbordan las posibilidades de representación de la expresión artística)5, hasta lo que el Profesor 
de Estética José Luis Brea llamó la excesiva “estetización difusa y banal de los mundos de vida” (BREA, 
2009: 125), esto es, la masiva producción y difusión de imágenes a toda escala y de toda naturaleza en la 
sociedad de la información en que vivimos, que en lugar de generar atención, debilita nuestra capacidad 
para procesarlas, desde las redes sociales hasta las megacorporaciones del entretenimiento6, lo que nueva-

5	 	  Aunque Adorno se refería al genocidio de los nazis contra los judíos, su sentencia resuena cada vez que se suceden 
hechos de características similares, pero que no han sido tan conocidos. Ejemplo de ello lo tenemos con Real Pictures (1995) del artista 
chileno Alfredo Jaar.  Después de viajar a Rwanda para ver con sus propios ojos los desastres de la guerra interna que acabó con un 
millón de habitantes en unos pocos meses, y luego de tomar mas de tres mil fotografías, Jaar decide mostrar lo ocurrido no mostrando 
las imágenes, sino ocultándolas en cajas negras, colocando sobre ellas inscripciones que describen cada una de las fotografías ocultas. 
Es una decisión ética que a su vez admite el desbordamiento de las posibilidades representativas del arte frente a ciertas realidades en 
que el horror se impone sobre la dignidad de la vida humana. 

6	 	  “…parece inevitable remitir su origen a la expansión de las industrias audiovisuales massmediáticas y la icon-
ización exhaustiva del mundo contemporáneo, ligada a la progresión de las industrias de la imagen, el diseño y la publicidad.” 
(BREA, 2009: 125)
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mente lleva a interrogarnos cuál es el papel de las artes frente a esa realidad, pues históricamente, dentro 
del esquema de la división social del trabajo, los artistas eran los legítimamente facultados para la produc-
ción de imágenes. Ésta última, resulta la crisis actual que estamos viviendo dentro del campo del arte. 

Pero la crisis de la representación no solo atañe al arte, también existe en la actualidad mundial una 
crisis de la representación en la política.

 Crisis de la representación en la política. Del “que se vayan todos” al “no nos representan”7.

De la misma forma que heredamos de la configuración colonialista y occidentalocéntrica, la con-
cepción liberal del arte, y el sistema económico capitalista, también hemos heredado la democracia repre-
sentativa como sistema político ideal y funcional a estos dos. Este sistema político ha entrado en crisis por 
lo menos desde los últimos 30 años en distintas partes del mundo occidental.

Cómo ejemplo tenemos el alzamiento del Ejército Zapatista de Liberación Nacional en México 
durante un temprano 1994, El Argentinazo hacia el año 2001, El movimiento de Indignados en Europa, 
Ocupa Wall Street en Nueva York, y en nuestro contexto venezolano, toda la crisis del sistema democrá-
tico durante los años 90s, cuyos síntomas mas notorios fueron la rebelión popular de El Caracazo, dos 
intentonas golpistas y el juicio y destitución del presidente Pérez, época dominada por un sentimiento 
general de hastío por la política, o de política del apoliticismo (BRITTO GARCÍA, 1990), contexto en 
el cual irrumpe el Chavismo como movimiento popular, re-politizando a la ciudadanía, generándose a 
partir de allí un salto cualitativo del sistema democrático (con muchas dificultades y contradicciones), 
que pasó de ser meramente representativo, a “participativo y protagónico”, con eventuales e incipientes 
experimentos de democracia directa.  

Es en este contexto de participación directa de la ciudadanía en los asuntos sociales y políticos, que 
resulta pertinente resituar la creación artística en tanto que práctica.

7	 	  Lemas característicos que acompañaron las protestas del Argentinazo en el 2001 y del movimiento 15-M de Indig-
nados en Madrid en el 2011, respectivamente.
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De la obra a la práctica.

Se sugiere revalorizar el concepto de “práctica artística”, en lugar de “obra de arte”, y partir desde 
ahí. El concepto “práctica artística” amplía los límites, e incluso desborda la concepción moderna de obra 
de arte. Refiere no solo a los soportes materiales sino a los procesos que la generan, y a las tácticas de inser-
ción mediante las cuales logra hacerse público, abriendo la posibilidad de darse incluso y sobre todo fuera 
de los espacios expositivos tradicionales. 

Bajo este enfoque, la materialización sensible, del modo que sea, es solo el registro, el testimonio o el 
excedente que avala la existencia de un proceso que generó experiencias creativas e intelectivas, pero que 
a su vez, permiten un segundo momento experiencial y de lectura en frío, además de permitir ser archi-
vado para su posterior estudio. Esto implica, conservar un mínimo régimen de visibilidad dentro de los 
espacios y circuitos del campo artístico.8 

Al hablar de “Prácticas Artísticas” se pone el énfasis en los procesos tanto sociales como materiales 
que incita o genera, a sus capacidades para incidir efectivamente en los contextos de la realidad. Por lo 
tanto, implica replantear la creación artística con base en su Valor de uso. 

Hablamos entonces de Prácticas Artísticas Útiles.

Aunque pueda parecer solo un neologismo, las prácticas artísticas útiles son una realidad. Ya se han 
dado iniciativas de este tipo, en los lugares y contextos espaciotemporales mas diversos, se trata más bien 
de englobar estas iniciativas diversas bajo este término, e incluso esbozar en qué sentido son útiles, enten-
diendo el término útil, no solo en su sentido literal como meramente “utilitario”. 

Existen Prácticas Artísticas Útiles:

-	En tanto se integran activamente a causas y movimientos sociales en sus contextos propios de acción. 

8	 	  Afirmación que es deudora ineludible del arte conceptual y el conceptualismo, aparecido desde mediados de los 
sesentas en Estados Unidos y Latinoamérica.
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Al respecto, menciono al artista francés J.R., conocido por sus intervenciones urbanas a gran escala 
donde reproduce retratos fotográficos ampliados. Él genera este insumo visual para una protesta contra 
la violencia policial hacia los afroestadounidenses (Ver imagen 1) Eric Gardner fue uno de los jóvenes 
asesinados por la policía.

J. R.
Eric Gardner´s eyes. 

Million march, NYC. 2014. 
Fuente: http://highlike.org/jr-8-2/
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-	En tanto su realización mejora las condiciones materiales de existencia de una determinada comu-
nidad o contexto. 

Como ejemplo, muestro estas simpáticas esculturas útiles instaladas en distintas calles de Nueva 
York (Ver imagen 2), que fungen como bastidores o racks para estacionar bicicletas. Diseñadas por el 
músico y artista visual David Byrne, e instaladas con ayuda del Dpto de tránsito de la alcaldía de N.Y. 

-	En tanto contribuyen a “zurcir pacientemente la trama relacional” (BOURRIAUD, 2009: 42).     
David Byrne

Bice racks for NYC. 2014.
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Cabe mencionar al respecto, el proyecto “Con la salud si se juega”, que se llevó a cabo en conjunto 
con el Grupo Provisional, el artista Juan Carlos Rodríguez y las comunidades del barrio La Plazoleta en-
tre el año 2001 – 2002, y que consistió en una serie de acciones a medio camino entre performances y pro-
testas que denunciaban la crisis hospitalaria de la época, a través del intercambio simbólico y relacional 
con los propios vecinos del barrio. “La cama” recorría las calles de La Plazoleta para recolectar objetos, 
peticiones y conversaciones de los habitantes dirigidas al Hospital Pérez Carreño, donde fue recibida por 
sus trabajadores y pacientes. Otras acciones realizadas fueron un torneo de pelotica de goma y la insta-
lación de pizarras en las calles centrales del barrio, incitando a la comunidad a expresarse en torno a las 
problemáticas comunes. Ejemplo medular de un tipo de práctica artística vinculada a lo comunitario en 
nuestro país. (Ver imagen 3).

-	En tanto son prácticas que contribuyen a generar conocimiento y reflexión.

Tomando este último enunciado en su sentido mas literal, y ante la necesidad de especificar aún 
más, se propone considerar dos vertientes que ejemplifican claramente lo que es “generar conocimiento y 
reflexión” desde la práctica artística, estas serían, por un lado, la labor docente como práctica creativa, y por otra 
parte, aquellas prácticas que utilizan el arte y sus contextos como “laboratorio intelectual [y experimen-
tal] de las ciencias sociales” (CANCLINI, 2010: 36).

Con respecto a la labor docente como práctica creativa vale la pena repasar tres breves ejemplos:sar 
tres breves ejemplos?

En primer lugar, merecida mención a los talleres de creatividad impartidos por el artista conceptual 
Antonio Caro en todo el territorio colombiano y parte del latinoamericano desde los años 90, propuesta 
que busca incentivar, mas que aptitudes “artísticas” en el sentido académico, otras formas de imaginar, 
conceptualizar y comunicar ideas, entendiendo que dichas posibilidades están latentes en todos los seres 
humanos, sin distinción.
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Juan Carlos Rodríguez.
Grupo Provisional y comunidad 

del Barrio La Plazoleta.
Con la salud si se juega. La Cama. 

2001. 
Fuente: http://juancarlosrodriguezt.

blogspot.com/



326

En nuestro contexto venezolano, importante reconocer la labor que la artista y profesora Antonieta 
Sosa desarrolló a través de su taller de Lenguaje Plástico en el antiguo Instituto Armando Reverón (Hoy, 
parte de la UNEARTE), talleres donde la libertad creativa se conjugaba con el debate abierto, el rigor y la 
seriedad investigativa.

Además de la labor docente del profesor y artista Macjob Parabavis, quien en sus propias palabras, 
busca a través de sus clases y experiencias educativas “incentivar el pensamiento creativo”, asumiendo los 
postulados del concepto ampliado del arte proveniente del pensamiento de Joseph Beuys, pero contex-
tualizado en nuestras realidades. Sus clases de Análisis Plástico en la Escuela Técnica de Artes Visuales 
Cristóbal Rojas fueron cruciales para varias generaciones recientes de artistas e investigadores, entre los 
que se cuenta el autor de esta ponencia.

Con respecto a la utilización del arte y sus contextos como laboratorio intelectual y experimental 
de las ciencias sociales, se puede mencionar la compleja propuesta de la artista y activista Argelia Bravo 
titulada “Arte Social, hecho a palo, patá y kunfú por las Trochas” expuesta en el Celarg hacia el año 2009, 
propuesta que integró distintos métodos de recolección de datos provenientes de las Ciencias Sociales e 
incluso de las Ciencias Criminalísticas (Levantamientos cartográficos, investigación de campo, técnicas 
forenses, entre otras), y de las disciplinas vinculadas al campo del arte para generar reflexión y visibilizar 
la violencia ejercida sobre l@s transexuales que habitan en los márgenes de la ciudad de Caracas, a partir 
de un enfoque que ella llamó “Trans-in-disciplinario”.9

Propuestas y consideraciones finales

Para lograr este salto cualitativo es fundamental, o al menos, deseable, el apoyo institucional, ya 
que, en teoría, las instituciones públicas promotoras del arte no responden a las lógicas del mercado, por 
lo tanto son las instancias idóneas para la promoción de esta “otra” concepción del quehacer artístico, lo 
cual implica también otra forma de gestión cultural.

En este sentido aprovecho para hacer un par de propuestas:

9	 	  Todas las piezas que formaron parte de esta exposición así como los textos curatoriales pueden ser consultados a 
través de la página web de la dirección de Artes Visuales del Celarg: http://av.celarg.org.ve/ArgeliaBravo/PortalArgeliaBravo.htm 
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En primer lugar es necesario replantear el papel de los museos nacionales asentados geográfica-
mente en zonas populares, en especial, el Museo Jacobo Borges, que está en el corazón de la Parroquia 
Sucre, Catia, zona donde vivo. Sería muy positivo que este Museo recupere su perfil de Museo Comunitario, 
conservando también su nuevo perfil de Museo Universitario, a través de la integración de ambas perspecti-
vas, imaginemos por un momento lo poderosamente útil que sería la integración Museo - Universidad - Co-
munidad en conjunción con la promoción de prácticas artísticas según el enfoque aquí propuesto.

En segundo lugar, reconociendo la existencia positiva de diversos “salones de arte” en la actualidad, 
se hace un llamado para también promover desde las distintas institucionalidades convocatorias por proyectos, 
enfocados en el arte contemporáneo según estas perspectivas (con especial interés en propuestas que im-
pliquen acciones, intervenciones urbanas, experiencias de creación comunitaria, prácticas artísticas con-
textuales, entre otras) en las que el artista reciba un aporte material, financiamiento o al menos perciba 
ingresos justos según el esquema de honorarios profesionales por su trabajo. Integrando de esta manera 
el quehacer artístico al marco laboral vigente. 

Se trataría entonces, de superar el valor contemplativo propio de la concepción liberal del arte, por la 
asunción de su capacidad operativa en los contextos del cambio social (WRIGHT, 2004).

“La nueva economía del arte [basada en su valor de uso] no entenderá más al artista como productor 
de mercancías específicas destinadas a los circuitos del lujo en las economías de la opulencia, sino como 
un generador de contenidos específicos destinados a su difusión social” (BREA: 2003, 123) 

Y, agrego, además: como activador de experiencias creativas destinadas a algún tipo de incidencia 
positiva y propositiva en el espacio social.

Mientras tanto, este tipo de iniciativas se gestan, sigilosa y subterráneamente, de forma autónoma, 
muchas veces por fuera del campo tradicional del arte, y en espacios alternativos que han estado sur-
giendo de forma incipiente. Por lo que sus posibilidades de visibilidad aún son bastante precarias. Esta 
exposición ha sido un intento de darle visibilidad y cierta coherencia teórica a este tipo de prácticas, fina-
lizando con un llamado a todos aquellos con ideas afines para un desarrollo mas extenso e intenso de lo 
aquí propuesto.
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Resumen

El presente trabajo de investigación intenta visibilizar y de dirigir la mirada sobre un objeto ico-
nográfico urbano y problematizarlo, para obtener señales sobre sus lógicas discursivas. Las  interven-
ciones urbanas refiere a un concepto complejo, ya que se estudia desde disciplinas como la planificación 
urbana, la arquitectura y urbanismo. El caso que nos interesa es desde el ámbito de la expresión en 
los lenguajes gráficos plasmados sobre las paredes. Consideramos pertinente cuestionarnos sobre las 
particularidades que presentan las intervenciones urbanas producidas por jóvenes venezolanos como 
dispositivo comunicacional en un accionar social no institucionalizado. Entran aquí géneros de repre-
sentación tales como el graffiti, el Street Art o arte callejero, el esténcil, los murales, pegantinas, pintas. 

Analizaremos el corpus mencionado bajo el enfoque teórico del análisis del discurso social rela-
cionándolo con la industria cultural y las formas de comunicación política alternativas. Según Eliseo 
Verón (1993), las condiciones productivas de los discursos sociales tienen que ver con las determina-
ciones que dan cuenta de las condiciones que genera un discurso. Lo que en el momento histórico que 
vive nuestro país se vivencia como punta de lanza en la construcción de un discurso contra hegemó-
nico y anticapitalista.   
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Abordamos entonces la relación entre la producción juvenil de intervenciones urbanas caracteri-
zadas como prácticas discursivas y su representación simbólica legitimada por el Estado venezolano,  
reconociendo la dinámica cultural en pugna, y advirtiendo que aún Venezuela no es un país con un 
sistema social-económico-político socialista. Por el contrario, permanecemos a un contexto capitalista 
y rentista con complejidades más críticas de las que pudiera tener  un país capitalista productor.

Pegatina ubicada en la Pastora en 
Caracas-Venezuela.
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Introducción

El termino intervenciones urbanas refiere a un concepto complejo ya que se estudia desde discipli-
nas como la planificación urbana, la arquitectura y urbanismo. En este estudio intentamos darle una 
mirada desde el análisis del discurso, ya que resulta especialmente significativo e interesante para 

Reuters en http://www.noticias24.
com/fotos/noticia/4901/en-fotos-

con-la-palabra-sanando-realizan-
graffiti-del-presidente-venezolano/
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una sociedad analizar los acontecimientos políticos, sociales y culturales, como aquellos que dieron 
inspiración a producciones gráficas, artísticas, intelectuales de gran impacto social. Se trata pues de 
dirigir la mirada sobre un objeto iconográfico urbano y problematizarlo para obtener señales sobre 
sus lógicas discursivas. 

Existen elementos no lingüísticos para mostrar cómo las prácticas de una determinada sociedad 
producen los discursos que a su vez dan forma a sus colectividades e instituciones. Foucault aporta 
una definición; “el discurso no es simplemente aquello que traduce las luchas o sistemas de domina-
ción, sino aquello por lo que y a través de lo que la lucha existe; el discurso es el poder que debe ser 
conquistado” (Foucault 1981:52).  Esto nos lleva a cuestionar las relaciones de ejercicio entre el poder 
comunicacional no institucionalizado y su relación con el poder comunicacional del Estado. 

Nos plantamos bajo el enfoque del análisis del discurso social descrito en las intervenciones 
urbanas creadas por las culturas juveniles, su relación con la industria cultural  y las formas de comu-
nicación política alternativas.

Según Eliseo Verón (1993), las condiciones productivas de los discursos sociales tienen que ver 
con las determinaciones que dan cuenta de las condiciones que genera un discurso; en este caso el pro-
ceso político que se desarrolla en Venezuela  y nuestros jóvenes venezolanos. Así también da cuenta de 
las determinaciones que definen las situaciones de su recepción. Acá analizaremos una taxonomía de 
intervenciones urbanas propias de contexto regional y el momento histórico actual.  

En otras palabras, los discursos sociales tienen que ver con las determinaciones que dan cuenta 
de las condiciones que genera un discurso, y con las determinaciones que definen las situaciones de su 
recepción. Las primeras son llamadas condiciones de producción y a las segundas condiciones de re-
conocimiento. Generados bajo condiciones determinadas, que producen sus efectos bajo condiciones 
también determinadas, es entre estos dos conjuntos de condiciones que circulan los discursos sociales. 
(1993:127).
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Lo antes dicho enmarcado en la dinámica social tejida por la industria cultural y en las relaciones 
de control y asimilación sobre la producción cultural que nacen en medio de contextos específicos, y 
en otros contextos se suman reciclándose y creando nuevas formas de expresión, a su vez estas son 
engullidas nuevamente en una lógica que la convierte en mercancía, siendo que la cultura no se limita 
a confinar un sector libre entre lo prohibido y lo tolerado, sino que lo domina desde la superficie hasta 
el fondo.

Dividiremos la presente ponencia en dos faces para poder profundizar los tópicos antes expuestos. 

Primera fase:  

Iniciaremos identificando en una taxonomía que nos permita conocer a las intervenciones urba-
nas de las que hacemos referencia las cuales identificamos como condiciones de reconocimiento del 
discurso en análisis. 

Puntualmente, Lelia Gańdara (2002) realiza un acercamiento teórico basado en el grafiti como 
género discursivo categorizando al grafiti como practica discursiva, que nos permite pensar en las ca-
racterísticas que presentan la mayoría de las intervenciones urbanas como expresión artística. La idea 
de que no eligen soportes, espacios o superficies destinadas a ser utilizadas con ese fin (paredes para la 
escritura, en el caso del grafiti) lo que equivale a decir que desde su definición misma, podría pensar-
se, poseen un carácter transgresor en el sentido etimológico del verbo “transgredí (trans: maś alla,́ al 
otro lado, y gredi: pasar es decir `pasar al otro lado ́), que involucra una noción de espacialidad y refleja 
bastante acertadamente la irrupción de la escritura de grafiti en un lugar no legitimado” (2002: 35). El 
grafiti es ponderado como actividad clandestina, teniendo en cuenta factores como: lugar y contextos 
políticos, las relaciones de poder, valor simbólico del espacio publico/privado, legislación y, por ultimo, 
las relaciones de aceptación social.

De igual forma, Gándara sugiere retomar el concepto dado por M. Bajtín sobre los géneros 
discursivos como “dispositivos de comunicación sociohistóricamente construidos, destinados a activi-
dades más o menos ritualizadas: una poesía, una carta de una receta de cocina, un informe meteoroló-
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gico, una novela son diferentes géneros discursivos” (2002: 36) rescatando la metodología de análisis, 
donde propone analizar a cada genero mediante tres aspectos relacionados a la especificidad de una 
esfera de comunicación como el contenido temático, el estilo verbal y la composición o estructura. En 
palabras de Bajtín (1982) pudiéramos clasificar las intervenciones urbanas según 

Tema: Chávez, Naturaleza, Feminismo, Partido político (PSUV), reivindicación indígena, hi-
tos históricos. 

Técnicas plásticas: Grafiti, Esténcil, Mosaico, Mixto, Stiker/Empapelado. 

Lugares que ocupan: Permitidos /legítimos, Ilegales / ilegítimos.

Así mismo, José Leonardo Guaglianone (2014) en su articulo Memoria visual en la Pista, Artes y 
Culturas Urbanas, políticas de Caracas (1998-013) realiza un aporte interesante en la clasificación de las ex-
presiones de arte urbano,  asumiendo como “brújula y no como abstracción intelectual de un mapa, EL 
ÁRBOL DE LAS TRES RAÍCES DE LAS CULTURAS Y ARTES URBANAS CARAQUEÑAS”

El Árbol de las Tres Raíces completo, afirma Guaglianone, en tanto descripción de agrupamien-
tos provisionales de modalidades de expresión callejera, incluye otros fenómenos de carácter más 
estético o meramente comunicativo como el arte urbano despolitizado, el muralismo académico este-
ticista, el muralismo institucional decorativo, el muralismo popular decorativo, el graffiti de texto (de 
amor, sexual, poético, ingenioso, existencialista), la propaganda político partidista electoral de derecha 
y de izquierda, la publicidad comercial corporativa –a la cual se opone (o le contesta creadoramente) la 
noción de arte urbano y la de guerrilla comunicacional–, las cartas y textos murales personales, entre 
otros, en apartados como:

Primera Raíz: Muralismos 

Muralismo institucionales 

Muralismo político

Muralismos Híbridos
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Raíz segunda: grafiti 

Grafitis textuales 

Grafitis políticos 

Grafitis hip hop políticos 

Raíz tercera: Posgrafiti 

Culture jamming: generalmente realizada por individualidades dentro de la noción de artista-
genio, que puede hacer acotaciones críticas a la cultura y las desigualdades sociales

Agitprop: (asumidos como organizaciones político-culturales), que asume la relación arte-comu-
nicación vinculada de manera directa con una idea activista y militante de propaganda de agitación

Desde las técnicas: Carteles, Engomados, Grafiti-estencil

Estos dan como resultado una clasificación completa y actualizada que fundamenta el corpus es-
pecifico de la presente investigación, pueden profundizar en la revista “ROSTROS Y RASTROS DE 
UN LÍDER, HUGO GHÁVEZ MEMORIA. MEMORIAS DE UN PUEBLO”   

Es importante señalar la legitimación que le ha dado la Revolución Bolivariana a este tipo de 
manifestaciones, reprimida en otras naciones donde incluso son satanizadas y condenadas con la apli-
cación de mecanismos legales. Si bien actualmente existe una amplia aceptación en diferentes países, 
esto varía de acuerdo al tema, nivel estético, proporciones y objetivos comunicacional. Lo interesante 
es que en Venezuela se legitima cada vez mas estas prácticas, debido a que el discurso que se ve en los 
muros, con diferentes técnicas, son antihegemónicos, y esto es parte del lenguaje simbólico sostenido 
por la Revolución Bolivariana

Segunda Fase:

En el ámbito de las condiciones de producción, se evidencia en el proceso social que se vive en 
Venezuela desde finales de los años 80,  una convulsionada historia contemporánea, siendo el resultado 
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del descontento social mientras que la esperanza es el surgimiento de la REVOLUCIÓN BOLIVA-
RIANA, liderada por Hugo Rafael Chávez Frías, con el objetivo de construir el Socialismo Boliva-
riano, con todas las complejidades del caso el resultado de la producción gráfica urbana, se enmarca 
geográficamente y temáticamente en los diferentes sucesos nacionales. 

Verón (1994), en su escrito De la Imagen semiótica a las discursividades, afirma que el llegó el momento  
de evolucionar de la semiología como técnica de análisis del corpus a  la semiótica en la medida en que 
es un teoría de la producción de sentido puede (y debe) articularse con las conceptuaciones de la histo-
ria, de la antropología, de la sociología, de las ciencias políticas y de la economía (1994: 68).

Así nuestro análisis reconocer el carácter discursivo enunciado por la juventud mediante practi-
cas artísticas y comunicacionales en medio de la construcción del imaginario social de la Revolución 
Bolivariana, como lo señala Reguillo (2012), con la crisis estructural y simbólica de la sociedad con-
temporánea fue creciendo una forma de reconocimiento entre los propios sujetos, quienes apelaron a 
la formulación “nosotros los jóvenes” como una bandera de afirmación identitaria (2012:43).

Entendiendo que las generalizaciones son siempre peligrosas, reconocemos que el componente 
de clase sigue desempeñando un papel clave a la hora de conformar las identidades sociales. Nos cues-
tionamos, entonces, ¿de qué joven estamos hablando?, ¿dónde están los anclajes profundos que se 
visibilizan en las practicas de representación y reconocimiento de sentidos, sumergidos en un contexto 
donde el carácter hegemónico esta en plena lucha? Es importante entonces deconstruir el discurso que 
ha estigmatizado a los jóvenes, principalmente a los empobrecidos, como los responsables del deterioro 
y la violencia.

Actualmente en Venezuela parte del rico desarrollo cultural se encuentra en los barrios, donde 
jóvenes con escasos recursos económicos desarrollan su creatividad desde diferentes ámbitos como 
la música, la danza y las intervenciones urbanas. Siendo no solo creadores de piezas o productos cul-
turales, sino que también una constante en estos jóvenes esta la necesidad de sumar congéneres a su 
circulo de producción cultural. 
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Colectivos juveniles formalizan producción para la industria cultural de manera consiente y lo 
toman como argumento de su auto-sustentación. Es aquí donde pretendemos problematizar la relación 
con la industria cultural y en las relaciones de control y asimilación sobre la producción cultural que 
nacen en medio del contexto mencionado y otros contextos que se suman reciclándose y creando nue-
vas formas de expresión, a su vez estas son engullidas nuevamente en una lógica que la convierte en 
mercancía, siendo que la cultura no se limita a confinar un sector libre entre lo prohibido y lo tolerado, 
sino que lo domina desde la superficie hasta el fondo.

En algunas aproximaciones metodológicas aportadas por Foucault sobre el poder, se afirma que 
lo importante no es quién detenta el poder, sino dónde se produce y como se ejerce ya que nos acercan 
a un vínculo con el accionar de la industria cultural y las formas de comunicación política.

Introducimos aquí el concepto desarrollado por Theodor Adorno y Max Horkheimer para re-
ferirse a la capacidad de la economía capitalista, una vez desarrollados ciertos medios técnicos, para 
producir bienes culturales en forma masiva. Siendo el sector de la economía que se desarrolla en torno 
a bienes culturales tales como el arte, el entretenimiento, el diseño, la arquitectura, la indumentaria, la 
publicidad, la gastronomía, el turismo. Supone una mirada crítica y pesimista sobre la función de los 
medios de comunicación (cine, radio, fotografía), que se consolidaban en las sociedades desarrolladas 
luego de la Primera Guerra Mundial, formado imaginarios y patrones de consumo.

En las diferentes clasificaciones se observa la divergencia entre las representaciones urbanas ins-
titucionalizadas/licitas/políticas-hegemónicas y las representaciones urbanas ilícitas/decorativas/ alter-
nativa -política.

En palabras de Verón (1993) “la semiosis infinita está invadida, en nuestras sociedades mediatiza-
das, entre dos tipos de movimientos que constituyen de algún modo la diástole y la sístole de las socie-
dades industriales. Por  un lado los movimientos de convergencia entre la producción y la recepción de 
discursos, movimientos dinamizados por la permanente búsqueda de una articulación entre la oferta 
y la demanda. Por otro, los movimientos de la divergencia que son el resultado de la evolución de la 
sociedad (evolución que no esta determinada, y esta lejos de serlo, sólo por los discursos mediáticos) 
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y que alimentan el desfase entre la producción y la apropiación del sentido” (1993:127). Abordamos 
entonces la relación entre la producción juvenil de intervenciones urbanas caracterizadas como prác-
ticas discursivas y su representación simbólica legitimada por el Estado venezolano, reconociendo la 
dinámica cultural en pugna.

Luego de análisis en los procesos de producción y de reconocimiento, pudiéramos concluir que 
las calles en Venezuela gritan Revolución Bolivariana, ya que el Poder Popular, cargado de energía 
juvenil (impulsado por la revolución) es dueño y señor de los muros. Y que esta forma de expresión 
urbana se legitima, ya que el Estado venezolano esta atendido por representantes jóvenes (ministros, 
viceministros, directores de instituciones, trabajadores…) que se identifican con las intervenciones 
urbanas como dispositivos comunicacionales alternativos a los medios de comunicación tradicionales. 
Esto como forma de lucha para lograr la hegemonía ideológica y cultural, también sustentable en un 
sistema económico sumando la producción de bienes culturales. 

Es importante tener en cuenta las categorías de distinción que existen, una distinción entre los 
las intervenciones urbanas elaboradas de manera orgánica por colectivos o individualidades indepen-
dientes, y otras intervenciones urbanas o murales creados en función de campañas impulsadas y finan-
ciadas por las instituciones gubernamentales, que solicitan los servicios de los artistas urbanos, ambos 
producidos por jóvenes que forman parte de la dinámica de consumo de un sistema capitalista del cual 
como país pretendemos deslindarnos, con la construcción de formas de producción alternativas, en 
consonancia con la voluntad de construir el socialismo, pero que está inserto en el mercado de consu-
mo tradicional y basado en los gustos de moda, en donde el discurso antihegemónico es engullido por 
el capital y regurgitado en productos de consumo. 
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Resumen

El presente trabajo busca sistematizar la experiencia de la docencia y la investigación cinematográfica 
comunitaria  desarrollada a partir del año 2007 en la Universidad Bolivariana de Venezuela. El estudio y 
la producción cinematográfica desde las plataformas industriales e institucionales ha sido determinante en 
nuestras sociedades creando nuevos imaginarios y sentidos. Desde la práctica alternativa y comunitaria de 
producción audiovisual se abre un paisaje digno de investigación cuando las políticas públicas de Estado y, 
por tanto, de la universidad están orientadas hacia los proyectos donde los saberes locales son fundamento. 
A partir de la batalla que lidera la UNESCO entre 1970 y 1980 a favor de regular los equilibrios de los flu-
jos de la información en el mundo, donde pocos emisores producían contenidos  para muchos receptores 
o perceptores, se propone una democratización de esos procesos que se han  de legitimar con las cumbres  
Mundiales de la Sociedad de la Información  realizadas en Ginebra en 2003 y en Tunes en 2005 así como 
por el Congreso Mundial de Comunicación para el desarrollo efectuado en Roma en 2006. Antes, durante 
y después de estos eventos trascendentales se han sucedido diversas experiencias en América Latina y Ve-
nezuela que están en sintonía con el ejercicio del derecho a la comunicación. En ese ejercicio de producción 
de contenidos, discursos y narraciones se aprecian en una primera etapa una autonomía y autodidactismo  
con respecto a las formas de la industria audiovisual aunque conservando ciertos principios.
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I.-Preámbulo de un recorrido: La Comunicación Audiovisual  a través del Cine Comuni-
tario,  su investigación y los usos didácticos para una sensibilización Socio- comunitaria.

Desde la universidad se plantea  revisar y re-pensar la práctica del periodista y comunicador social 
y la que se académicamente. Así, la visión y direccionamiento de los proyectos desde la perspectiva 
disciplinaria y transdisciplinaria, abre un tránsito de praxis, reflexión teórica-practica, investigación y 
actualización pedagógica y comunicacional.

Un tránsito que necesariamente debería llevar  a reflexiones teóricas  donde lo comunitario com-
parte la misma raíz etimológica de la comunicación:

Del Koininoa griego y el latín comunis se despreden o derivan 

• Comunión

• Común 

• Comunicación

• Comunidad

• Comunal   

A partir de allí, se van  a desprender tres grandes inquietudes en el proceso de enseñanza-apren-
dizaje y de la investigación  de la comunicación social: 

1) La revisión del perfil del comunicador que estamos formando con los contenidos humanísticos 
y técnicos que se desarrollan en unidades curriculares especificas dentro del área de la comunicación 
audiovisual como Cine Documental, Cine Experimental, Discurso Audiovisual y también desde los 
Discursos Periodísticos.

 2) La vinculación con lo comunitario y  las ciencias de la comunicación y la información desde la 
secular acción comunicativa intracomunal frente  a la comunicación de masas y la institucional/orga-
nizacional, su desarrollo teórico y práctico. 
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3) La elaboración de una metodología propia para proyectos de y en  comunicación social que 
correspondan con la concepción  que hace la UBV en el Documento Rector  quien define que,

Afrontando las dificultades de cambio y sobre todo, las de producir cambios tendientes  a la dis-
minución de las desigualdades que suponen  la transformación  de aspectos esenciales de nuestra  vida  
social y política, es necesario reconocer la importancia  de lo comunitario, lo local y las nuevas expe-
riencias como espacio para ejercer la resistencia y para la construcción  de experiencias  sociales más 
amplias(…) En este sentido, la UBV encuentra su nicho insustituible  de desarrollo académico, social 
y profesional en lo local(…) Para ello, la UBV puede constituirse  ella misma, tal  como es propuesto,  
a través de la ligazón   de enseñanza, investigación e inserción social, en una experiencia comunitaria 
alternativa, etc. Lo comunitario, pues, no es un requisito previo para el acceso  sino forma ineludible  de 
la vida universitaria, en el entendido que ello forma parte de una relación responsable con la sociedad 
y con el Estado, y de la constitución  de  sujetos críticos y políticamente activos.(Documento Rector 
2003, pág.:3 y 4).

Esto condujo a una investigación, reflexión  y revisión epistemológica y teórica sobre la comuni-
cación social  y sus tres grandes ámbitos, áreas o niveles de desarrollo: la comunicación comunitaria, la 
organizacional o institucional y la mediática masiva.

Al asumir  proyecto  e interactuar con la población estudiantil se evidencia que las tendencias en 
los estudios y prácticas profesionales estaban encaminadas  hacia  las áreas de la comunicación orga-
nizacional e institucional  y de la comunicación masiva (de la industria de contenidos), mientras que la 
inclinación hacia la comunicación comunitaria  era baja y más orientada a cumplir formalmente con 
contenidos curriculares. Para este tiempo, en el PFG de Comunicación Social se había concebido y di-
señado una unidad curricular obligatoria  que  compensara esa deficiencia pero, no se había impartido 
para el año 2007. Se trata de la unidad curricular Comunicación Alternativa cuyo programa propone  
el desarrollo de  contenidos que tocan la Comunicación Comunitaria, aunque todavía con algunas 
imprecisiones conceptuales  y teóricas que están en proceso de construcción. Desde los estudios de 
la  comunicación social se parte de una investigación de los antecedentes de un  cine comunitario y  
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alternativo. Se diseña una unidad curricular electiva  para desarrollar el tema comunitario  desde la 
comunicación social.

II.- Los contenidos comunitarios desde la comunicación audiovisual.

Ante esta incongruencia surge la  necesidad de  sensibilizar al estudiante sobre lo comunitario y 
su  expresión  en la forma audiovisual para integrarlo a su vez, con la práctica de la técnica de producir 
documentales u otros géneros audiovisuales con contenidos socio-comunitarios. Ver y verse en la pan-
talla en las diversas expresiones o contenidos de lo comunitario  produce un efecto de identificación, 
reivindicación, autoestima. Se procedió a diseñar una unidad curricular electiva que estudiara el espa-
cio comunicacional comunitario. De allí surgió Cine y Comunidad cuyos contenidos programáticos 
iban en tres direcciones en la primera etapa:

• La producción y realización cinematográfica-videográfica de, desde y con las comunidades. La 
búsqueda de contenidos desde lo local para su representación en los discursos audiovisuales de la fic-
ción, en el  documental y  en el área experimental.

• La comunidad como espacio de recepción y apreciación cinematográfica  a través de los ci-
ne-clubes y las salas comunitarias con la articulación con los programas promovidos por la Fundación 
Cinemateca Nacional. 

• La investigación en torno al hecho audiovisual en los espacios comunitarios. Con la expansión y 
acceso a las tecnologías audiovisuales, se han creado trabajos de producción  en formato de videos prin-
cipalmente, que requieren una investigación cuantitativa y cualitativa. En ese proceso de investigación 
se encontraron algunos hallazgos interesantes  de producciones hechas por gente de las comunidades 
caraqueñas de manera independiente y con la asesoría de cineastas de reconocida trayectoria. Un ejem-
plo es  el de Nueve Protestas, Nueve Propuestas,  una serie  de  nueve  videos realizados por las comunidades 
de las parroquias La Pastora, San Juan, Altagracia y La Candelaria bajo la asociación Civil CRISOL 
con la asesoría y acompañamiento del COTRAIN, Comunidad de Trabajo e Investigación que es un 
instituto de formación audiovisual dirigido por las cineastas Lilian Blaser y Lucía Lamana.
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Se hizo un trabajo de cabildeo o lobby con la Fundación Cinemateca Nacional para obtener las 
copias en video de cineastas venezolanos   emblemáticos que trataron  lo comunitario. Específicamen-
te, en un primer momento se solicitaron copias de  tres cortometrajes de los cineastas Carlos Azpúrua 
y Jacobo Penzo: El Barrio Cuenta su Historia,  El Afinque de Marín, La Pastora Resiste y Dos Ciudades  
respectivamente, cuyo visionado despertó gran interés  entre los estudiantes tanto de la electiva Cine 
y Comunidad como los de la unidad curricular obligatoria Cine Documental en los siguientes tramos 
2007-II, 2008-I y 2008-II. 

También el visionado, análisis y reflexión de las películas Radio Favela, San Juan Bautista  y las 
del Festival de Cine Documental 3 Continentes produjeron como resultados:

Una visión integradora y de mayor comprensión de la comunidad,  caso San Francisco de Yare 
donde la producción de un impreso lleva a plantearse la producción audiovisual para apoyar y promo-
ver las actividades de los estudiantes en el municipio. En la comunidad de Sarría, aunque no se propo-
ne una realización en video, se hace una reflexión sobre las prácticas sociales del sector y se piensa en 
elaborar  un guión. 

Otro estudiante, inicia un proceso de observación sobre el hecho comunitario y lo registra, lo 
documenta a través de prácticas de fotoperiodismo en comunidades de Barquisimeto a donde debía 
viajar por razones de trabajo. Formulación de propuestas para abordar  la producción de videos comu-
nitarios vinculados a Proyecto  o como iniciativa propia. Se considera las propuestas de documentales 
como producto comunicacional de los proyectos y como fuente de investigación para los mismos a 
través del visionado de materiales audiovisuales cuyos contenidos estaban relacionados con la temática 
del proyecto.

III.-Cartografía para el audiovisual comunitario estudiado desde la academia. 

El hecho fundamental de apropiación de “los medios de producción audiovisual” por parte de los 
sectores populares ya fuera de manera autodidacta,  permitió la libertad de construir, esbozar, dibujar 
o proyectar  un discurso propio que en una primera aproximación rompe con los paradigmas estable-
cidos en la industria cultural audiovisual. 
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En 2005 al realizarse la Convención Internacional de la UNESCO se reconoce la importancia 
que la diversidad cultural  y la interculturalidad que proponen los espacios comunitarios. De hecho, 
esta organización internacional desarrolla unas herramientas metodológicas para medir los Indicado-
res Unesco de Cultura para el  Desarrollo, IUCD, cuyo análisis se centra en 7 dimensiones: economía, 
educación, gobernanza, participación social, igualdad de género, comunicación y patrimonio  (es.unesco.org 
2015). Especialmente en cuanto a la participación social y la comunicación, que se traduce en las prác-
ticas comunitarias que hacen uso de las técnicas y medios de difusión para crear sus contenidos. Dichas 
dimensiones las enuncian en tanto que,

En América Latina 14 países con 55 experiencias en cine y video comunitario han sido objetos 
de investigación en los últimos años revelando la emergencia de este sector a la par de la industria ci-
nematográfica hegemónica. Argentina, Bolivia, Brasil,  Colombia, Cuba, Chile, Ecuador, Guatemala, 
Mexico, Nicaragua, Paraguay, Perú, Uruguay y Venezuela. Son experiencias que han estado invisivilli-
zadas por la hegemonía de la industria cinematográfica de las grandes pantallas. Son experiencias que 
requieren de sistematización, visibilidad y acceso. Asimismo, en República Dominicana, Haití, Puerto 
Rico Centroaméríca y otros países del Caribe han tenido producción de cine y video comunitario, 
pero se desconoce a la fecha alguna sistematización de tales experiencias. La directora general de la 
Fundación del Nuevo Cine Latinoamericano, Alquimia Peña, señala que: Más allá de las expresiones 
culturales  que fortalecen las identidades, el cine y el audiovisual  representan para las comunidades 
un ejercicio de posicionamiento político y social, en sociedades que frecuentemente las invisibilizan y 
marginan. A través de la tecnología audiovisual esas comunidades afirman su derecho a expresarse en 
el conjunto de la sociedad. (Peña: 6).  

La apropiación tecnológica que gracias a la accesibilidad, disponibilidad  y diversidad de los últi-
mos tiempos abrió la producción de contenidos cuyos valores responden  a una realidad colectiva, don-
de la comunidad es productora, realizadora, protagonista, distribuidora, difusora y consumidora de los 
mensajes  audiovisuales que reconstruyen  su  imagen desde la historia y el paisaje  local, los personajes 
emblemáticos, los cultores, eventos, problemáticas, propuestas, entre otras respondiendo también a sus 
diferentes necesidades. El uso  autodidacta de la cámara o su uso  partir de una formación previa,  ten-
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drá como “consecuencia  un particular  estilo  de construcción  del discurso audiovisual, que no imita 
ni niega  radicalmente muchos de los  códigos clásicos” (Eekhout, B. y González, G. 2005: 87-97). De 
una manera intuitiva y empírica las comunidades han subvertido toda una parafernalia de la industria, 
de  los altos costos, de códigos estéticos entre otros.

No se desentienden, sin embargo,  de algunos principios, códigos narrativos  y técnicas básicas 
generados en la industria audiovisual pero han configurado su propia visión, han concebido sus rutinas 
a partir de sus necesidades expresivas y experiencias colectivas. Les ha permitido, por ejemplo,  cons-
truir y ofrecer otra mirada sobre sí mismos  en aquellas comunidades que desde los distintos  medios 
masivos habían formado una imagen y opinión negativa a partir de sucesos ligadas la delincuencia, la 
pobreza, desastres naturales, entre otros y con un discurso audiovisual comunitario han ofrecido una 
contraparte positiva y favorable primeramente para sí mismos y luego para  después ofrecer otra mirada 
al resto de la sociedad. Sin embargo, en apreciación de investigadores como Gabriel Kaplún (2015) la 
producción alternativa audiovisual latinoamericana adolece del buen contar historias 

En Venezuela la historia de las experiencias comunitarias de producción audiovisual se remontan 
a los años sesenta del siglo XX. A la par del vertiginoso desarrollo del cine nacional con sus intentos 
para establecer una plataforma industrial, un marco jurídico y un lenguaje propio, el cine comunitario 
comienza gracias a diversos factores: “Los orígenes del cine comunitario venezolano podrían encon-
trarse en las inquietudes temáticas y el quehacer de los cineastas de los años 1960-1980, particularmente 
en el llamado cine urgente, el cine social o el indigenista” (De Miranda: 504). Posteriormente hay que 
distinguir un cine hecho por realizadores y cineastas con formación académica y técnica, y otro cine 
hecho de forma autodidacta por personas pertenecientes a diversas comunidades sin previa formación 
o con escasa preparación técnica. 

La búsqueda de un lenguaje propio, la organización y el acceso, incluso gratuito o autogestionado 
como ocurre en  los Infocentros donde con programas de edición en software libre pueden post-pro-
ducir sus videos, películas, programas son vitales. En el caso de la distribución han creado sus propios 
mecanismos de circulación y difusión de contenidos sea por la red de la economía informal (lo  que se 
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conoce como buhoneros) o la copia de ejemplares que distribuyen casa por casa como el caso de una 
telenovela comunitaria en la parroquia La Vega, parroquia que por cierto fue piloto en la experimenta-
ción de la televisión por satélite de desde la empresa de telecomunicaciones estatal CANTV.  También 
contando con el apoyo de la Plataforma del Cine y los Medios Audiovisuales se ha podido visibilizar 
estos trabajos  a través del Festival de Cine y Video Comunitario impulsado desde el Estado. De 2010 
hasta 2014 han participado 390 videos aproximadamente de todos los 24 estados venezolanos, (falta por 
contabilizar las ediciones del primer y segundo concurso realizados en 2008 y 2009 respectivamente). 

Cantidad  de productos audiovisuales participantes en el concurso nacional de cine y video comunitario en el marco 
del festival latinoamericano y caribeño de margarita-venezuela (2008-2015)

Año de Edición Concurso Videos participantes
2008 I Concurso de cine y video comunitario 46
2009 II Concurso de cine y video comunitario 46
2010 III Concurso de cine y video comunitario 41
2011 IV Concurso de cine y video comunitario 79
2012 V Concurso de cine y video comunitario 103
2013 VI Concurso de cine y video comunitario 117
2014 VII Concurso de cine y video comunitario 51
2015 VIII Concurso de cine y video comunitario 43
Total de videos presentados 526

Fuente: de autor

En el ámbito académico surge la necesidad de estudiar, investigar, explorar estos procesos comu-
nitarios de producción de sentidos desde los formatos audiovisuales del cine y el video. En sintonía y 
coherencia con las líneas del Documento Rector (2003) que aproxima a la universidad a los saberes 
comunitarios  y locales que se desarrollan en nuestros sectores populares organizados, ya que el pro-
yecto educativo universitario de la Universidad Bolivariana de Venezuela se refleja en esas prácticas 
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culturales, sociales, comunicacionales y políticas, y en las que asume una responsabilidad académica en 
la democratización no sólo de la educación universitaria, sino de la sociedad toda,

De dicha responsabilidad también forma parte asumir la Universidad Bolivariana de Venezuela 
como un proyecto articulado a los cambios que vive la sociedad venezolana y, en particular, con los 
requerimientos asociados a los movimientos sociales, a las organizaciones populares y a los proyectos 
colectivos que luchan por un país distinto. (Documento Rector 2003: 4).

En esa fusión con el país, la producción del conocimiento universitario deberá estar en perma-
nente contacto con las realidades de ese país “La legitimación del conocimiento y la enseñanza univer-
sitaria se debe y se busca explícitamente en la vinculación de la UBV con la sociedad venezolana y en el 
diagnóstico de su realidad social, económica, política y cultural”. (Documento Rector 2003: 8)

La creación de la unidad curricular electiva Cine y Comunidad responde a la inquietud de acer-
camiento a procesos socio-culturales y comunicacionales que se suscitan en los espacio locales y que 
aún en la UBV no se visibilizaban aún en el campo del cine específicamente.  En el momento de su 
proposición (tramo 2007-I) existía la necesidad de ofrecer unidades curriculares electivas por un lado, 
y por otro, se observaba un vacío de contenidos que vincularan lo comunitario desde otros espacios 
que no fuera Proyecto. El Programa de Formación de Grado en Comunicación Social de la Universi-
dad Bolivariana de Venezuela aborda el estudio  y la enseñanza de la producción audiovisual desde los 
principios técnicos, semánticos y en ocasiones, hasta epistémicos desde y para la plataforma industrial 
audiovisual donde yace la matriz de ese conocimiento teórico-práctico. Pero, en aras de propiciar el 
acercamiento a un diálogos de saberes con  las comunidades, que están en  tránsito del rol de consu-
midores-audiencias hacia el de productores-emisores de contenidos y de reconocer una proliferación 
discursiva  alterna y (o simultanea a la de los discursos de la industria  cinematográfica institucional) 
se hace indispensable  abrir un espacio de estudio, investigación, formación, promoción, divulgación 
y producción en torno a esta expansividad discursiva. La consonancia de de estas prácticas discursivas 
con el proyecto educativo de la UBV  hizo indispensable la apertura de un espacio para su estudio e 
investigación en las aulas.
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Dado esto surge una identificación con los supuestos teóricos de autores latinoamericanos estudio-
sos de de la comunicación audiovisual  como Jesús Martín Barbero, Alfonso Gumucio, Octavio Gettino. 

El primero planteaba algunas  interrogantes  a principio de la década de los años noventa del 
siglo XX, que hoy en día el proyecto educativo de la UBV ha dado respuestas desde su praxis. Martín 
Barbero (1990) formulaba cómo se  podía integrar la investigación y  el estudio de los procesos  de 
comunicación popular y comunitaria  en los diseños curriculares de escuelas de comunicación social 
universitarias que atendían a los requerimientos profesionales de la comunicación masiva. El segundo 
ha desarrollado investigaciones y sistematizaciones de experiencias del contexto latinoamericano con 
un proceso metodológico arduo y detallado y Gettino ha fundamentado una teoría latinomericana 
sobre el espacio audiovisual que comprende el cine, la televisión y el video que en su devenir histórico 
ha tenido múltiples desafíos y la configuración de una discursividad propia. Mención especial debe ha-
cerse a la labor de registro, divulgación y promoción de la investigación que lleva acabo la Fundación 
del Nuevo Cine Latinoamericano que ha compilado diversos productos de investigación en la región. 

IV.-Reflexiones a manera de conclusiones

Todo esto reúne unas experiencias que requieren investigación y sistematización. Los beneficia-
rios en primera instancias son los integrantes de la comunidad del PFG en Comunicación Social de la 
Universidad Bolivariana de Venezuela en la aplicación de la malla curricular en tanto que permite  ge-
nerar herramientas de abordaje para la Unidad Básica Integradora Proyecto. La  relevancia del estudio 
de lo comunitario, de sus posibilidades de creación y producción de cultura. De esta forma se sigue el 
Documento Rector (2003) de la Universidad Bolivariana de Venezuela al “reconocer la importancia 
de lo comunitario, lo local y las micro experiencias como espacio para ejercer las resistencias y para la 
construcción de experiencias sociales más amplias.” (p.9). 

El contacto con esas experiencias sociales  permite indagar los procesos de participación so-
cio-comuniatrios en la producción de cultura, identidad, y comunicación. Da cuenta de un proceso 
que ha permitido crear nuevos espacios socio-productivos, socio-formativos y socio-políticos. Permite 
identificar problema prácticos que se dan desde la aplicación de las políticas públicas en materia de 
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cultura, su situación jurídica, las formas de organización con sus respectivas rutinas productivas y lí-
neas de participación y la calidad temática y estética como también a la  visibilización de sus prácticas 
y productos.

Teóricamente permite esbozar un conocimiento que enriquece  la praxis de la comunicación 
comunitaria y alternativa y  de las redes socioculturales que operan en las comunidades que van en 
construcción de estrategias para el Estado Comunal. Permite determinar, identificar y actualizar teo-
rías sobre el discurso audiovisual comunitario como institución cinematográfica desde los procesos 
locales de producción de sentido. Metodológicamente permite  dimensionar y triangular  las técnicas 
y métodos de la investigación audiovisual y cinematográfica con las de las ciencias sociales así como  
continuar las definiciones de conceptos y caracterizaciones entorno a  la praxis del discurso audiovisual 
comunitario. Podemos aproximarnos a señalar desde este avance parcial de la presente investigación 5 
ejes transversales y caracterizadores de este sector audiovisual alternativo como: 

• Espacio de visibilización de nuestros aborígenes

• Democratización de las comunicaciones y de la diversidad cultural

• Apropiación de las TICs por parte de las comunidades

• Organización y proyección del poder popular

• Búsqueda de la construcción de un discurso audiovisual comunitario sui géneris
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Resumen:

Me ubico en la condición de alguien que se formó como Artista y que trabaja como profesor. Una 
realidad que es más común de lo que algunos creen sobre todo en el contexto Latinoamericano. 

En este escrito intento compartir algunas relaciones y tensiones presentes en el aula de clase de 
artes. Reflexiones particularmente centradas en mi experiencia como profesor de dibujo 2 en la Escue-
la de Artes plásticas de la Universidad Nacional de Colombia.

La construcción del Artista que concibe su práctica pedagógica como su obra es una realidad que 
se construye a través de contextos sociales, dinámicas institucionales, condiciones y ofertas laborales, 
postura política frente al arte o tradiciones institucionales. 

Cada una de ellas constituye al  sujeto y son marcas que configuran la propia cotidianidad, y más 
aún, la propia subjetividad.

Asumiendo la doble militancia: ser artista-profesor, invito a hacer una reflexión crítica en la coti-
dianidad del aula desde la metodología de la microhistoria. Metodología que problematiza la construc-
ción  de la propia subjetividad a pesar de y en medio de las dinámicas, discursos y normas institucionales.
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En esta vía aparecen preguntas sobre cómo se configura la imagen y el rol del profesor de 
artes o del artista profesor, cuál es su condición de sujeto en medio de las normas institucionales, 
o la necesidad de asumir el aula como lugar para la investigación para legitimar su práctica ante el 
sistema universitario.

Estas reflexiones actualmente hacen parte del marco de Investigación que hacemos en común los 
estudiantes y profesores de la Maestría en Educación Artística en la Universidad Nacional de Colom-
bia en la ciudad de Bogotá. La microhistoria como una metodología de Investigación en Educación 
Artística intenta ser un contrapunto de los grandes discursos para adentrarnos más en la cotidianidad 
del Artista profesor en el aula.

Introducción:

A continuación intento señalar algunos puntos de interés general en la experiencia del ser artista 
profesor. Mucho se habla de las obras, los artistas, pero a menudo menos sobre la enseñanza del arte, 
la educación artística o la convivencia entre profesores y estudiantes. En esta vía intento visibilizar 
algunos aspectos del aula de artes y  hacer un aporte para generar vínculos de reflexión más amplia 
y compartida entre nosotros, para seguir construyendo una cartografía de experiencias semejantes 
o antagónicas que alimente la discusión y la reflexión alrededor de la educación artística, sus luchas, 
aciertos, desaciertos, inquietudes, sorpresas, desafíos, paradojas, etc.

Me interesa que compartamos experiencias que vienen desde la cotidianidad de nuestra prácti-
ca. Me interesa que reconozcamos juntos cómo partiendo desde los espacios pequeños, terminamos 
encontrando un marco o contexto más amplio que nos hace semejantes. Por ejemplo los marcos de la 
Institucionalidad de enseñanza de las artes en un territorio Nacional o incluso Latinoamericano.

En este doble juego de lo micro (el aula) y lo macro (la Institucionalidad) mencionaré algunos 
aspectos. Estos los he nombrado así: 

Primero: Entre la cotidianiad y la Institucionalidad

Segundo: El aula de clase como lugar para la Investigación en artes.



365

1. Entre la cotidianidad y la Institucionalidad

El primer trazo que hicimos en el curso de dibujo 2 fue un gran círculo. No con lápiz ni sobre un 
papel, sino que el círculo se fue haciendo en la medida en que iban llegando los estudiantes y se ubica-
ban alrededor de unas mesas al interior de un gran formato el cual llamamos “salón de clase” 

La circularidad alrededor del diálogo es un índice de la dimensión comunitaria de la educación 
pero también de una acción plástica. “Hagamos un círculo para que hablemos” fueron mis palabras al 
iniciar la clase. (IMAGEN 1)
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Esta es una expresión que suelen usar los profesores para convocar al grupo pero también es una 
actitud respaldada por la Institucionalidad que se concreta en un espacio de clase y que consiste en la 
decisión de querer estar con otros y crear con otros, con personas que más allá de ser los estudiantes, 
son personas que tienen intereses análogos al profesor. En este caso intereses compartidos como el 
gusto por el dibujo, por los materiales, la imagen y la creación poética.

Pero es precisamente en la primera clase de un curso de artes donde más se toma la palabra la voz 
de la Institucionalidad, y lo hace a través del profesor. Generalmente en la primera clase es en donde se 
hace la presentación del programa, los horarios de clase, los espacios donde se van a llevar a cabo, las 
fechas de entrega de trabajos, el sistema de calificación, los criterios de calificación, las normas y reglas 
para aprobar o desaprobar la asignatura, luego los temas que se van a ver y las metodologías de estudio 
del curso, etc. Todos estos puntos son signos de la fuerte presencia de la voz de la Institucionalidad y 
cómo la enseñanza de las artes, aun gozando de un gran territorio de exploración y de dar un alto 
valor a lo indeterminado, al estar formalizadas como disciplina universitaria, están sujetas y terminan 
por configurarse como semejante a otras disciplinas. De hecho, entender las artes como una disciplina 
es una consecuencia de haber involucrado su enseñanza al sistema Universitario.

Lo que se ha ganado y lo que se ha perdido al integrar la enseñanza de las artes al sistema uni-
versitario y de ser asumida como una disciplina más dentro de muchas, es algo que vale la pena seguir 
reflexionando en colectivo.

Así mismo, la formalización de la enseñanza de las artes dentro del sistema académico las enmar-
ca dentro de los límites de referencia institucional definidas. Así pues, nos encontramos con marcos 
que van de lo macro a lo micro hasta llegar al aula. Contextualizando desde mi experiencia a modo de 
ejemplo estos marcos generales podrían ser nombrados de la siguiente manera:

Primer marco: Universidad Nacional de Colombia

Segundo marco: Sede Bogotá

Tercer marco: Facultad de Artes
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Cuarto marco: Escuela de Artes Plásticas y visuales

Quinto marco: Asignatura disciplinar - Dibujo 2

Sexto marco: Martes y Jueves 2:00 pm a 5:00 pm

Séptimo marco: Duración del curso: 4 meses, etc.

Por su parte, el Artista que empieza a concebir su práctica pedagógica dentro de la Instituciona-
lidad como parte de sus creaciones es una realidad que se construye a través de decisiones políticas y 
personales frente al arte, o como una alternativa al mercado, también por los contextos sociales, ofertas 
laborales, tradiciones, formalización del artista, inclusión de las artes dentro del sistema académico, 
necesidad existencial, políticas culturales de la ciudad o el país, decisiones prácticas, entre otras.

Estos y tantos otros marcos de referencia constituyen al Artista como Profesor. Todas estas son 
marcas que configuran la propia cotidianidad, y más aún, la propia subjetividad. En estas tensiones, 
o mejor signos, es en donde acontece el cruce continuo y en doble vía entre las microhistorias o la 
cotidianidad de una clase y las macro historias o los grandes relatos en las artes los cuales se nom-
bran institucionalmente.

Supongamos entonces lo siguiente.

• Si la pedagogía es considerada como una práctica artística. Ya que la pedagogía está Institucio-
nalizada ¿Qué significa ser un Artista de/para la Institución? Desde otra perspectiva ¿Cómo la Institu-
cionalidad configura al artista?

• ¿Cómo ir develando en medio de la cotidianidad como artista profesor cada uno de es-
tas tensiones o signos?

• ¿cuáles son los límites entre la voz del sujeto profesor y la voz de la Institución?

Son precisamente en estas tensiones donde aparece la militancia: Entre el ser sujeto y estar dentro 
de la institución pero además el ser artista y ser pedagogo a un mismo tiempo.
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Estos y otros interrogantes van apareciendo solamente en la experiencia. El Espacio del aula se 
va decantando hasta hacer emerger en ella la condición de territorio para hacer batalla, como si el aula 
fuera una trinchera para algo más allá de lo disciplinar. El Artista de formación que luego se ha vuelto 
profesor, empieza a encontrar un nuevo derrotero y nombre para su práctica: La de Investigador de su 
propia cotidianidad en el aula.

2. El aula de clase como lugar para la Investigación

Vale la pena volver a mencionar que es más frecuente la circulación de investigaciones sobre ar-
tistas, obras, o lugares de exposición que investigaciones sobre cómo se ha enseñado las artes en los 
diferentes momentos históricos. Y más aún, es menos frecuente que sea la voz del mismo profesor la 
que registre desde el aula qué es eso de la enseñanza de las artes o que entiende por educación artística.

El registro fotográfico de las clases se ha vuelto un hábito para mí. (Lamento que el lector no 
pueda ver esos registros ya que el formato de publicación de esta ponencia permite no más de tres 
imágenes y he tenido que dar prioridad a la palabra escrita más que a los archivos fotográficos). Este 
habito lo he venido desarrollando gracias a los diálogos, sugerencias y reflexiones que hemos tenido 
entre compañeros y profesores de la maestría en Educación Artística en la Universidad Nacional de 
Colombia.  Entre colegas hemos venido reconociendo cómo el aula de clase además de ser el lugar en 
donde se concreta la práctica artística y pedagógica, es por lo mismo, uno de los principales lugares 
que es necesario documentar de todas las maneras posibles: Con notas escritas, registros de audio, 
registros fotográficos, videos, entrevistas, entre otros. No tanto como mecanismo de observación del 
otro, como si fuera una instancia etnográfica sino más bien como estrategia para tomar distancia y 
reconocer cuál es la mirada que cada uno va construyendo en este contexto y qué decisiones tomamos 
allí. Es aquí donde aparece una de las diferencias entre investigar sobre educación artística e investigar 
en educación artística

El registro fotográfico dentro de un salón de clase además de ser el recurso más utilizado por su 
aporte a la memoria,  con el tiempo se va convirtiendo en un documento que se hace sensible y valioso 
para preguntarnos qué es eso que ocurre en un salón de clases de artes. En otras palabras, el registro 
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fotográfico de la cotidianidad se convierte en el lugar de partida privilegiado para hacer investigación 
y construir un ojo con el cual observar el mundo. Esto además deja un precedente: Mientras en otros 
ámbitos del conocimiento solamente la palabra escrita es admitida como documento histórico fiable 
para la investigación; en artes, en cambio, podemos sostener que la imagen (visual, sonora, olfativa, 
etc.) también tiene su cualidad de documento y cuánto más si estas imágenes son construidas con este 
propósito. 

Pero ¿Cómo investigar con imágenes? El registro (mencionaré solamente el fotográfico como 
ejemplo aunque también puede hacerse de otras maneras) como lugar para la investigación de la co-
tidianidad de las artes en su enseñanza  implica asumir los interrogantes siempre presentes que se le 
hacen a la fotografía de registro, como la documental o la periodística. Esos interrogantes son los pro-
blemas de la mirada del fotógrafo, la objetividad y subjetividad en el registro,  lo presentado frente a lo 
representado, el grado de realidad que hay en ella o su veracidad.

Si nos pidieran que hiciéramos el registro fotográfico de una de nuestras clases o lugares de traba-
jo como por ejemplo el taller del Artista ¿cómo lo haríamos? ¿Qué decisiones tomaríamos?

Lamento una vez más que en este formato de publicación de la ponencia no pueda compartir 
imágenes sino solo el escrito y unas cuantas fotografías. Lamento que solamente esté hablando de las 
imágenes pero no con imágenes lo cual hasta cierto punto podría ser una contradicción dado al contex-
to al que me estoy refiriendo. Sin embargo, voy a compartir al lector mi voz en el aula, la cual he llevado 
a la palabra escrita para extenderla en el tiempo. Se trata de  unas indicaciones que di a los estudiantes 
luego de que ellos entraran con los ojos totalmente vendados al salón de clase.

Ejercicio dibujo 2

29 de Septiembre de 2015.

“En nuestra última clase en este espacio, aquel día en el que dibujaron unas esculturas blancas, una silla oscura, un 
cubo, y un rollo de papel sobre un par de mesas; cada uno de ustedes ocupó un lugar en este espacio junto a su respectivo 
caballete y tabla. ¿Recuerdan ese lugar? (IMAGEN 2).
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Si la respuesta es afirmativa ¿cuál es la naturaleza de ese recuerdo? ¿Acaso es una imagen visual, como una especie 
de fotografía borrosa?

La memoria que se tiene de la relación de un cuerpo con el espacio sin embargo no se resuelve únicamente con la 
imagen visual, pues hay ocasiones en donde esa memoria logra activarse mucho mejor por medio de otros sentidos, como el 
tacto. Como cuando alguien logra recordar por fin algo solo cuando ha vuelto al lugar de los hechos.

¿Podrían recordar ese lugar no con la vista sino con el tacto? Dicho de otra manera ¿po-
drían hacer tangible por medio de la acción del cuerpo el dibujo de ese recuerdo?

Recordar es un verbo y por lo tanto una acción. Cada uno de ustedes ha ingresado al salón con los ojos totalmente 
vendados. Ahora, permaneciendo todo este tiempo en silencio buscarán actualizar ese recuerdo en el espacio real. Se ubica-
rán justo en el mismo lugar de aquella última clase de dibujo, con caballetes y tablas. Estos objetos, los encontrarán en el 
centro del salón.
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Los desplazamientos para encontrar ese lugar-punto- del recuerdo lo podrán hacer solo usando el tacto. Sientan los 
límites del espacio, sus bordes, inclinaciones, distancias, límites, cruces, áreas, utilicen todas las señales posibles para carto-
grafiar el espacio, para dibujarlo. Sus cuerpos serán como el trazo del grafito.

A pesar de ser un ejercicio muy individual, de relación íntima con el espacio, el acierto de cada uno de ustedes de-
pende finalmente de cómo están ubicados los demás, pues si alguien se ubica en un lugar donde no debería esto podría hacer 
confundir a un compañero haciéndole alterar sus decisiones. Es como cuando una línea no cuadra con otra línea y entonces 
se deforma la imagen del dibujo.

Cuando consideren que ya están en su lugar permanezcan allí hasta que todos terminen. Yo les avisaré.

Algunos movimientos de este ejercicio han quedado en registro fotográfico los cuales después 
edité en un video.1 (IMAGEN 3)

1	  Este video fue presentado en público en el marco de la ponencia de la 1 Bienal del Sur. Diálogos sobre arte y política en febrero del 
2016. Las personas que quieran consultar este registro en video lo puede solicitar a mi correo personal: mavegao@unal.edu.co
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Registrar la experiencia dentro de un espacio presenta siempre dificultades metodológicas.  Como 
dije anteriormente, el registro no solo es una memoria sino que problematiza la mirada porque allí pre-
cisamente están las huellas de la construcción de un ojo. Pero también, al ser el lugar de distancia para 
que los estudiantes se observen, permite que entre ellos haya un ejercicio de autoconsciencia.

Qué registrar, cómo registrar, que es lo que se gana al hacerlo, que es lo que se pierde, que impli-
caciones hay, cómo presentar el registro, son preguntas que quedan entonces para seguir reflexionando 
dentro del marco de los cuestionamientos sobre investigar con imágenes en el aula.

Pero queda una pregunta final ¿Por qué investigar es otra de las formas de militancia para el artista 
profesor? Precisamente porque la enseñanza de las artes al hacer parte del sistema Universitario como 
una disciplina más, los profesores a menudo tienen que argumentar sus metodologías, ejes temáticos y 
espacios de enseñanza como lugares que producen conocimiento para tener un lugar en la Universidad. 

En otras palabras, dado a que actualmente somos una sociedad de conocimiento y las Universi-
dades son el sistema operante por excelencia, las artes y sus programas se han visto en la tarea de pre-
sentarse también como generadoras de conocimiento. Solamente así las artes han encontrado un lugar 
para el diálogo en la Universidad. Investigar ha sido pues una instancia necesaria en los profesores y 
artistas para legitimar sus prácticas ante la sociedad del conocimiento pero también hay que decir, que 
esta ha sido una vía para hacer resistencia ante todo crítica y reflexiva frente al sistema de producción 
y mercantilización de las obras como puros objetos de consumo.

Consideraciones finales

Las reflexiones que he presentado: Entre la cotidianidad y la Institucionalidad y el aula de clase 
como lugar para la investigación hacen parte del marco de reflexión que hacemos en común los estu-
diantes y profesores de la Maestría en Educación Artística en la Universidad Nacional de Colombia 
en la ciudad de Bogotá. Escuchar las experiencias unos de los otros es vital en este espacio y con ello 
intentamos ser un contrapunto de los grandes discursos para adentrarnos más en la cotidianidad de las 
Artes. La centralidad de la experiencia del sujeto es el eje ordenador.
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“Hacer investigación sobre lo que constituye la cotidianidad del aula de educación artística, para 
verla como un microcosmos a partir del cual pueden vislumbrarse los fenómenos de un macrocosmos 
del cual ella hace parte. Ese es el propósito fundamental en esta línea de trabajo investigativo que asume 
la microhistoria, una particular y no muy explorada forma de hacer historia, como estrategia para dar 
cuenta de aquello que no ha sido nombrado de manera precisa en la existencia del profesor de artes”2

Por lo demás espero que estas pinceladas que he compartido sean lo suficientemente sugerentes 
ya sea por semejanza o diferencia frente a las experiencias cotidianas del lector. Solamente identifican-
do estos puntos de comparación seguiremos abriendo la posibilidad de continuar los vínculos de diá-
logo para la construcción del campo de las artes, la educación artística pero sobre todo la cotidianidad 
de cada persona.
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Resumen

El surgimiento de las vanguardias artísticas está relacionado íntimamente con el período de ma-
yor intensidad social, ideológica, en definitiva histórica, se cimientan las experiencias del arte y sus 
manifestaciones. ESTUDIOS AVANZADOS: VANGUARDIAS EN NUESTRA AMÉRICA es en 
su máxima esencia “descubrirnos epistemológicamente” —sin caer en la negación semántica— de lo 
latinoamericano, lo americano y cómo las manifestaciones artísticas como un hecho inseparable de 
la cultura han gestado sus discursos y erigido (hasta llegar al dominio) de nuestro modo de vida, así 
mismo, acercarnos a la propuesta descolonial para mirarnos desde América entorno al arte: sus mani-
festaciones y a la estética. Tomando en cuenta que el discurso no se agota, lo descolonial no pretende 
construir un discurso alternativo sino una alternativa al discurso y a las prácticas de la modernidad/
colonialidad. VENA como estudios avanzados constituye una acto revolucionario del quehacer de 
nuestros pueblos y al mismo tiempo instrumento desmitificador de conciencia, conceptos y prejuicios 
obsoleto e impuestos donde «La América ha de promover todo lo que acerca a los pueblos y de abo-
minar todo lo que los aparte (…) está en América, la tierra de los rebeldes, y de los creadores» cuyas 
estéticas se manifiestan en el arte en lo sensible sin llegar a agotarse en estos espacios, sino que cumple 
sus funciones en todas las dimensiones en las que la modernidad instala su matriz reproductora. Así, 
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es posible pensar en estéticas descoloniales más allá del territorio del arte en cada uno de los espacios 
diferenciados del sistema-mundo moderno. Este acercamiento a las vanguardias desde las estéticas 
descoloniales proponen modos de hacer visibles, audibles y perceptibles tanto las luchas de resistencia 
como el compromiso y la aspiración de crear modos de sustitución a la hegemonía del capitalismo en 
cada una de las dimensiones del pensamiento y su cara oculta: la colonialidad. 

A manera de presentación

	 El siglo XX se inició en un nuevo ritmo histórico, con numerosos cambios en el aspecto ideo-
lógico, científico, social y cultural que se vieron representados por las vanguardias en el campo del 
arte. La Primera Guerra Mundial (1914–1918) devastadora que termina con un ideal decimonónico del 
mundo liberal burgués dio como resultado la desolación, el vacío, la pérdida del sentido de lo hasta ahí 
legitimado como procesos civilizatorios en nombre de la razón y el progreso humano. Las vanguar-
dias artísticas sabían que nacían para morir; su grito de protesta y cuestionamiento crítico del arte a un 
mundo de razones dadas va a ser tan enérgico contra las formas institucionales del arte, ya que, le apesta 
a la vanguardia el mundo dado, de valores y morales burgueses y busca -a través del arte- un proceso 
concreto de liberación de la subjetividad creadora y receptora de denuncias contra las formas subli-
madas «bellas» del arte burgués instituido. La Primera Guerra Mundial transformó la vida del mundo 
occidental, hizo que el modelo político imperialista y el optimismo técnico-científico se vinieran abajo 
repentinamente. La vieja razón europea quedaba enterrada en las trincheras. A ello habría que añadir 
después los estragos del fascismo y la inusitada brutalidad de la Segunda Guerra Mundial. 

	 Ya en el 1917 se produjo la Revolución Rusa; sin embargo, los primeros movimientos de van-
guardia aparecieron algunos años antes. Podría decirse que el arte anunció con sus abruptas transfor-
maciones algunos cambios que se producirían más tarde en otros dominios de la experiencia humana. 
Junto a los datos relativos a las circunstancias históricas hay que enumerar los referentes al progreso 
científico: en 1902, Freud publica La interpretación de los sueños y, cinco años más tarde, Einstein ela-
bora la teoría de la relatividad. A partir de ahora, la lógica consciente puede ser una pantalla que oculta 
otras motivaciones más profundas, y el espacio y el tiempo no son fenómenos independientes. Otro 



379

factor importante que influye en el origen y de las vanguardias es el referido a los avances tecnológi-
cos. Surgen los diferentes movimientos  de avances vertiginosos -y desconcertantes para el artista- en 
distintos campos (el cine, la radio, el avión, el rascacielos, el ascensor, el automóvil, nuevas armas de 
guerra, fotografía etc.). Estos avances funcionan como origen de una nueva sensibilidad artística pero 
a la vez como inspiración de una nueva iconografía, algo que también ocurre con respecto a la cultura 
urbana y los nuevos hábitos de vida característicos del siglo XX, ofrecieron nuevos modelos de repre-
sentación que se oponían a los modelos estéticos del siglo XIX.

El surgimiento de las vanguardias artísticas está relacionado íntimamente con el período de ma-
yor intensidad social, ideológica, en definitiva histórica, se cimientan las experiencias del arte y sus 
manifestaciones: unas pasarán rápidamente, otras quedarán incorporadas al arte para siempre, pero 
la revolución de las formas y de los contenidos se producirá, sin duda, a partir de aquellas formas de 
apreciar el arte. 

	 La gran confrontación ideológica y militar durante la primera y la Segunda Guerra Mundial 
(guerra fría, premios nobel, el boom), acabará con muchos discursos que ya se venían gestando y co-
mienza a notarse el rompimiento —consciente e inconsciente— de lo ya establecido como la oposición 
a las estéticas de corte naturalista, notoriamente se evidenció el arte condenado a la fugacidad, en per-
petuo cuestionamiento de uno mismo en continua experimentación de nuevas formas, así como tam-
bién la constante adaptación a las necesidades de la expresión de las nuevas experiencias de conciencia, 
la notoria subjetividad creadora capaz de captar por anticipado el espíritu de los tiempos (hecho que 
posteriormente fue fuertemente cuestionado pero que vale la pena resaltar) y la crisis histórica, papel 
crucial del lenguaje como medio de expresión de esas experiencias. Las vanguardias artísticas -en tanto 
aspecto para ser revisado y estudiado a profundidad- lograron abrir las fronteras de la interpretación 
del discurso artístico y sus manifestaciones, en un momento de miras estrechas e inmovilista histórica-
mente, aspecto que favoreció la expresividad de los creadores: lo multidisciplinar. 

	 Nada suponía un límite para una obra de arte si el artista así lo sentía, siendo una época de ex-
perimentación y de nuevas técnicas (o discursos) artísticos, las vanguardias forman un grupo con ideas 
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estéticas comunes que hacen parte de su ideario estético con negación de la estética tradicional realista, 
a los viejos temas, a la afirmación de los motivos de la vida moderna como materia temática y su nega-
ción del desarrollo lógico del asunto, así como también la negación de los aspectos convencionales de la 
forma poética y los valores semánticos del lenguaje con su valor elitista, hecho sólo para unos cuantos y 
la asociación del artista con los extremismos políticos y nacionalistas y su expresa la tensión y angustia 
metafísica del hombre.

Estudios Avanzados Sobre Las Vanguardias En Nuestra América. (Vena)

Las vanguardias artísticas han sido concebidas como un quiebre radical contra la herencia de cá-
nones y parámetros creativos para abrirse camino violentamente hacia nuevas formas de pensamiento, 
experiencia y expresión; la crítica no es un atributo exclusivo de la vanguardia en la historia del arte, el 
objetivo que siempre persiguió la vanguardia fue el cuestionamiento de las convenciones académicas 
vigentes y la creación de un nuevo lenguaje formal, en un contexto global de búsqueda de transforma-
ción de las condiciones sociales existentes y de convicción respecto de la capacidad del arte de dicha 
transformación. Se produciría una institucionalización del gesto crítico de la vanguardia al incorpo-
rarse dicho gesto al establishment1 académico, con la consecuente pérdida de la potencia revulsiva y 
transformadora del mismo.

 La incorporación a la institución arte de los gestos anti-institucionales hace de la misma un ám-
bito capaz de integrar —fagocitándolo— todo aquello que las vanguardias pusieron en juego sobre 
sus propios fundamentos: la vacuidad de los criterios de representación y la disolución de los criterios 
estéticos clásicos. 

1	 	  Establishment es un término inglés usado para referirse al grupo dominante visible o élite que ostenta el 
poder o la autoridad en una nación. Sugiere un cerrado grupo social que selecciona a sus propios miembros (opuesto a la 
selección por herencia, méritos o elecciones) y puede ser usado para describir estructuras específicas de élite arraigadas en 
algunas instituciones, pero su aplicación suele ser informal y es probablemente más utilizado por los medios de comunicación 
que por los académicos.
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En cuanto a la circulación, las vanguardias no habrían conseguido abolir la distancia entre el arte 
autónomo y la sociedad y fueron absorbidas por una cultura de masas industrializada funcional a la 
sociedad de consumo. La crítica se dirige a la industria cultural como producto cínicamente impuesto 
“desde arriba”, que impide la formación de individuos autónomos capaces de juzgar y decidir por sí 
mismos, como lo expresa Adorno:

«(a) No provoca reflexión alguna en los receptores; (b) al impedir el ejercicio autorreflexivo de los 
individuos, torna inalterable el orden social; y (c) refuerza dicho orden al reproducir lo “ya conocido” 
por el receptor, haciendo de la realidad social un presente inmutable. En consecuencia, donde la van-
guardia pretende instaurar una ruptura con intenciones críticas, refuerza lo “idéntico” en la “sociedad 
del espectáculo”»2.

	 Finalmente la  recepción que se alude a la paradójica agudización de la escisión arte-sociedad 
que la vanguardia pretendió superar, fruto de la utilización de un lenguaje experimental divorciado del 
saber común y apto para su desciframiento sólo por una élite iniciada en los códigos de decodificación 
de dicho lenguaje. La unidad de las bellas artes, que legitimará la elaboración de clasificaciones por los 
historiadores y filósofos del arte, es ahora problematizada por el vasto dominio de la experimentación, 
con sus insólitas polivalencias y sus correspondencias inusitadas. 

Por otra parte, y desde el punto de vista político, se sostiene que cualquier intento de reeditar la 
experiencia vanguardista crítica ha perdido su legitimación fundante, tomando como dato el fracaso en 
tanto contexto histórico-social que acompañó a las estrategias de la vanguardia artística.

2	 	  Adorno, Theodor W. (1983). Teoría estética. Buenos Aires: Hyspamerica. 
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El propósito de la implementación de los Estudios Avanzados Sobre Las Vanguardias En Nuestra Amé-
rica es en su máxima esencia «descubrirnos epistemológicamente» con una resemantización —sin caer 
en la negación semántica— de lo latinoamericano, lo americano y cómo las manifestaciones artísticas 
como un hecho inseparable de la cultura han gestado sus discursos y erigido (hasta llegar al dominio) 
de nuestro modo de vida, así mismo, acercarnos a la propuesta descolonial, propuesta desde las Epis-
temologías del Sur para mirarnos desde América entorno al arte: sus manifestaciones y a la estética. 

Tomando en cuenta que el discurso no se agota, lo descolonial no pretende construir un discur-
so alternativo sino una alternativa al discurso y a las prácticas de la modernidad/colonialidad. En este 
sentido, la implementación de estos ESTUDIOS AVANZADOS SOBRE LAS VANGUARDIAS EN 
NUESTRA AMÉRICA que en proceso de gestación apunta no a sugerir lo descolonial como una ad-
jetivación que conduzca a un nuevo rótulo, sino a disponer diversos espacios dialogales que permitan 
mantener el debate de lo que hasta ahora se conoce como Vanguardia, porque el hecho de que una pro-
puesta sea o no descolonial: No depende de su adecuación a una definición categorial elaborada a priori, 
sino, ante todo, de la posicionalidad colectiva o individual frente a la matriz colonial de la modernidad y 
de sus recorridos, a lo largo de la historia, como formas de interpelación al proyecto moderno3. 

Conviven en las manifestaciones del arte discursos, sentidos, formas, imágenes, muestras artísti-
cas europeas, latinoamericanas y sobre todo americanas. América, una patria ejemplo de hermandad, 
de solidaridad entre pueblos que son una sola familia. 

Esa patria y su definitiva independencia, hacen parte de la esperanza de la humanidad. Rompien-
do las barreras que pretende imponer hasta siempre la barbarie del capital. Un paso imprescindible es 
lograr unidad e integración para materializar el juicio ineludible del Libertador: Nuestra Patria es América, 
por ello, la contraposición de nuestro ámbito histórico en relación a otros la apropiación de América no 
solo como continente sino como discurso permiten destacar con energía los rasgos diferenciadores de 
Nuestra América. Vanguardias En Nuestra América (VENA) como estudios avanzados constituye una 
acto revolucionario del quehacer de nuestros pueblos y al mismo tiempo instrumento desmitificador 

3	 	  Gómez, Pedro Pablo y Mignolo, Walter (2012), Estéticas decoloniales. Bogotá, Sección de Publicaciones 
Universidad Distrital Francisco. José de Caldas.
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de conciencia, conceptos y prejuicios obsoleto e impuestos donde «La América ha de promover todo 
lo que acerca a los pueblos y de abominar todo lo que los aparte (…) está en América, la tierra de los 
rebeldes, y de los creadores»4 cuyas estéticas se manifiestan en el arte en lo sensible sin llegar a agotarse 
en estos espacios, «sino que cumple sus funciones en todas las dimensiones en las que la modernidad 
instala su matriz reproductora. 

Así, es posible pensar en estéticas descoloniales más allá del territorio del arte en cada uno de los 
espacios diferenciados del sistema-mundo moderno»5. 

Este acercamiento a las vanguardias desde las estéticas descoloniales proponen modos de hacer 
visibles, audibles y perceptibles tanto las luchas de resistencia como el compromiso y la aspiración de 
crear modos de sustitución a la hegemonía del capitalismo en cada una de las dimensiones del pensa-
miento y su cara oculta: la colonialidad. 

	 Estos ESTUDIOS AVANZADOS SOBRE LAS VANGUARDIAS EN NUESTRA AMÉ-
RICA proponen mantenerse, avanzar, renombrar y/o conceptualizar desde la teoría y la práctica de 
la descolonización de la estética y la liberación de la aiesthesis6. «Lo que caracteriza a la experiencia 
estética actual… es el cuestionamiento de los efectos de la aisthesis clásica, y no el apocalíptico “fin del 
arte”, con el que, en fecha reciente, tanta lata se ha dado»7, en cuyo sentido, resultan pertinentes y hasta 
ideológicamente apropiadas las discusiones que brinden herramientas para mirar el presente desde una 
perspectiva crítica, dado su potencial condición emancipadora y liberadora en el marco del debate de 
necesidades sociales, políticas, económicas, ideológicas, ecológicas y sobre todo artística. 

Desde estos estudios avanzados nos proponemos: Manifestar las ideas en entorno a las vanguar-
4	 	  Martí, J. Nuestra América. Artículo Hispanoamericano. Colección Nuestra América. Casa de las Américas. 

1974

5	 	  Gómez, Pedro Pablo y Mignolo, Walter (2012), Estéticas decoloniales. Bogotá, Sección de Publicaciones 
Universidad Distrital Francisco.
6	 	   Benjamin, W. (1987). Discursos interrumpidos I, Taurus, Fundamentos Hermenéuticos de la Estética de 
la Recepción. Madrid.
7	 	  Jiménez, J. (1992). Imágenes del hombre. Fundamentos de estética, Madrid, Tecnos.
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dias y su estética de la recepción, mantener una postura crítica ante la imagen pictórica, escrita, sonora, 
oral y corporal, revisar las formas anteriores (orientales y occidentales) de representación como modelo 
universal de belleza, al mismo tiempo crear discursos artísticos alternativos.

OBJETIVOS

Construir un pensamiento crítico desde América como continente que sea cónsono con las ideas 
de la revolución. 

Producir resultados concretos como experiencia orgánica que dé cuenta de la aplicación de los 
conocimientos en el contexto real estudiado.

Formar formadores para que sean las voces en nuevos espacios. 

Reconocer los movimientos de vanguardia del siglo XX, sus características comunes y las especi-
ficidades de la propuesta de cada ismo.

Tener un panorama del contexto social y político y ser capaces de vincularlo con los objetivos, 
obras y acciones de las creaciones de cada manifestación del arte.

Comparar las vanguardias europeas con las americanas. Cruces, diferencias, características pro-
pias de nuestro continente. 

Consideraciones finales

Nosotros y nosotras, luchadores y luchadoras: queremos facilitar la transmisión y multiplicación 
de artes y saberes a través de espacios para la cultura para nosotros dirigir y autogestionar. Todos y 
todas tenemos una particularidad y, es que hay muchos cultores, poetas, músicos, artesanos y patrimo-
nios vivos que hacen vida activa-militante y que siempre han contribuido a la proyección de las artes, 
tanto en el país como fuera de él, mediante el debate y el diálogo intercultural cuya concreción práctica 
de los proyectos de mayor impacto cultural está dirigido a las comunidades. Llamamos a los cultores 
y cultoras, artistas, artesanos, poetas, músicos del mundo a mantenernos en movilización permanente 
hasta lograr la reversión de la infame situación demagógica que vive la cultura e impedir que las insti-
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tuciones se conviertan en hegemonía, queremos espacios para nosotros mantener vivo el pensamiento 
de Chávez y  nuestra contracultura. Nos levantamos del verso a la voz porque la otra mitad padece de 
insensibilidad ante sus propios latidos del corazón. Con este río quebrado y distancias que se oyen, de-
nunciamos la conjuras de esas desiertas oficinas que crean agonías. El grupo Vanguardias en Nuestra 
América (VENA) está comprometido con  la música, la pintura, el cine, fotografía, la danza, el teatro 
y la literatura esas que se hacen de verso y fusil, de relatos y lluvias. Estamos comprometidos con la 
cultura como movimiento continuo del ser humano que produce teluria en él, comprometidos con el 
contagio de las artes y su impacto en la transformación social. Un artista no es el relleno de una movida 
cultural (acto cultural no es cultura) ante eso este grupo siempre ha estado comprometido a trabajar 
por la cultura, por el arte, por la revolución, por Venezuela, Nuestra América y quiere estar siempre al 
servicio de la humanidad desde su militancia. Estamos en contra de ser meros repetidores de versos sin 
ninguna finalidad, estamos a favor de la militancia por el cambio, de la militancia desde la proposición 
de alternativas que promuevan la cultura contrahegemónica y que reivindique los saberes populares 
pluriculturales, étnicos y mundiales. Los Artistas no son el relleno de las actividades culturales y los 
principios no se negocian, tenemos hoy una conciencia clara y fuerte como legado del Comandante 
Eterno de la importancia que tiene la contribución de un espíritu creativo en la transformación de la 
humanidad. «No tenemos intención alguna de imponer todas las ideas contenidas en este llamamien-
to»8, nuestra única satisfacción es poder estar al servicio de la revolución.

	

8	 	  Manifiesto por un Arte Revolucionario Independiente. André Breton, Diego Rivera (2)
	 México, 25 de julio de 1938
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