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PRESENTACION

ANO 17 Ne 30. JULIO - DICIEMBRE 2022

Agradeciendo el interés de nuestros amables lectores, apasionados por las artes,
abrimos este nimero con el texto La luz en la percepcion de la obra de arte, de Maria Emilia
Longhini, Raul Ajmat y Andrés Martin, quienes nos invitan a reflexionar acerca de la importancia
de la iluminacion para que la obra de arte sea correctamente apreciada. Los autores plantean
que en una exhibiciéon en un museo, por ejemplo, la iluminacién puede alterar la percepcién
del usuario acerca de la obra exhibida. Asimismo, una iluminacién muy tenue puede dificultar
la correcta visualizacion de la obra, sus colores y su entorno, por lo que el equilibrio entre
conservacién y exhibicion es el desafio principal que enfrentan los curadores. Al respecto, este
estudio ofrece informacién y aporta estrategias museograficas que pretenden orientar la toma
de decisiones del personal a cargo de exhibiciones, a fin de contribuir y mejorar la experiencia
del usuario.

Seguidamente, tenemos dos trabajos que analizan diversas manifestaciones artisticas
en la ciudad de Cartagena, Colombia. El primero, Feminismo y expresion artistica: los
tendederos en la Universidad de Cartagena, de Lizett Paola Lopez, presenta los tendederos
como actos colectivos de denuncia publica sobre conductas de acoso. Este trabajo analiza una
serie de fotografias tomadas por el colectivo “Juntanza Feminista Cartagena” en el marco de
la conmemoracion del 08 de marzo de 2022, Dia Internacional de la Mujer, para dilucidar una
politica estética generada a partir del uso de los tendederos. El analisis sefala que las fotos
transmiten emociones y dan cuenta de una situacién o hecho particular: el efecto curativo de
este agenciamiento colectivo de enunciacién, entendiendo los tendederos como practica de
resistencia. La autora utiliza un enfoque feminista para revisar las estructuras y dindmicas de
poder en las cuales sucede un acoso, a partir de la experiencia concreta de los tendederos.

También de Colombia se nos presenta el texto: Sesgos historicos en la creacion del
Museo de Arte Moderno de Cartagena, de Albertina Cavadia Torres, quien aborda la historia
del mencionado museo procurando visibilizar las tensiones y memorias que conviven en el
panorama artistico local y han sido relegadas. Este texto recupera las estrategias del museo para
dar cuenta de su creacién y patrimonio en la segunda mitad del siglo XX. Por un lado, la autora
analiza desde dénde se enuncian y componen los sesgos histéricos dentro de las narrativas del
MAMC. Y, por otro, examina algunas huellas de la experiencia documental y ciertos archivos
sensibles, como publicaciones culturales y artisticas, documentos administrativos, obras de arte
y archivos personales que han sido poco atendidos para problematizar la historia institucional
del MAMC.

En los siguientes dos articulos se reflexiona acerca de la musica y las emociones. El
primero: Towards a Typology of Surprise in Organ Music, de Nadezhda Zubova, esté dedicado
ala sorpresa como emocion dentro de la musica. Su objetivo principal es explorar los origenes de
la sorpresa musical a fin de desarrollar una tipologia de esta emocion en la musica para érgano.
Con base en el andlisis arménico, melédico, ritmico y dindmico de algunas composiciones
musicales, se intenta distinguir las caracteristicas del texto musical que contribuyen a despertar
la emocién de la sorpresa. Ademas, se indaga en la emocién de sorpresa inducida en los casos
estudiados, concluyendo que existen tres tipos de sorpresa musical.

Siguiendo la linea de la musica y las emociones, tenemos el texto: Musica, terapia
y formacion: educacion emocional a través del ritmo, de Eduardo Agustin Eckhardt, quien



analiza el ritmo como la base de la vida, en la medida en que guia el equilibrio emocional,
metabdlico y funcional del cuerpo, la mente y el espiritu. El autor explica que los estados
emocionales que favorecen la disparidad de reacciones se desarrollan en situaciones de estrés,
terror, exaltacion, melancolia, placer profundo, alegria o ansiedad, afectando cada vez mas
a jévenes y nifos. La alternativa al desequilibrio es la respiracién consciente, que pretende
recuperar el equilibrio y el estado métrico funcional del cuerpo. Sin embargo, ;qué ocurre con
quienes no pueden atender en plenitud debido a su naturaleza? En este articulo se describen
experiencias y ejercicios profesionales en educacion no formal, rehabilitacion y bienestar de
personas con discapacidad, utilizando la musica conducida por pardametros objetivos para
estimular aspectos esenciales de la humanidad: emociones, imaginacién y corporalidad.

Y cerramos esta edicién con el ensayo Los niios abandonados: Documental de
Danny Lyon, de Mayerlin Llamas Castro, quien describe el relato de un grupo de nifios en
la etapa de la infancia, en la pelicula Los nifios abandonados (1975) del director Danny Lyon,
fotografo y documentalista estadounidense, realizada en la ciudad de Santa Marta (Colombia),
en la década de los setenta. Se pretende describir la mirada que plantea la pelicula alrededor de
la infancia en condiciones de calle y de abandono en la ciudad, a través de elementos como las
expresiones corporales, gestuales y sonoras del filme. El andlisis busca retomar la conversacién
alrededor de los temas que plantea la pelicula.

Esperamos que puedan disfrutar cada uno de estos trabajos, donde artistas e
investigadores de las artes nos proponen distintas miradas, para la mejor valoraciéony apreciacién
del hecho artistico que involucra, por su puesto a la obra, pero también las emociones implicadas
y provocadas a partir de ella, asi como la importancia del contexto que la inspira, en el que
ocurre e —incluso- en el que se exhibe.

Aminor Méndez Pirela
Editora-Jefe
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La luz en la percepcion de la obra de arte
Light in the perception of the work of art
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Resumen

En una exhibicién de arte en un museo la incorrecta
temperatura de color de la luz puede alterar la percepcion
del usuario de los colores de la obra exhibida y su
entorno. Igualmente, niveles de iluminacién muy tenues
pueden dificultar la correcta visualizacion de la obra,
sus colores y los del entorno, por lo que el equilibrio
entre conservacion y exhibicion es el desafio principal
que enfrentan los curadores. El objetivo del estudio es
obtener informacidn y clasificarla, de modo que permita
aportar estrategias museograficas que ayuden a la toma
de decisiones del personal a cargo de exhibiciones,
contribuyendo y mejorando la experiencia del usuario.

Palabras clave: luz, exhibiciéon, museo.

Maria Emilia Longhini,
Raul Ajmat y Andrés Martin

Instituto de Investigacion en Luz, Ambiente
y Visién - UNT - CONICET

San Miguel de Tucumén, Tucuman-Argentina
emilia_longhini@hotmail.com.ar;
rajmat@herrera.unt.edu.ar;
amartin@herrera.unt.edu.ar

Abstract
[

Art exhibitions in museums with an incorrect light colour
temperature can alter users’ perception of colours of the
exhibited work and its background. Likewise, very low
lighting levels may make it difficult to correctly visualize the
artwork, its colours and those of the background. Therefore,
a balance between conservation and exhibition is one of
the main challenges faced by curators.The aim of this piece
of work is to acquire information, classify it in such a way
that it would become a contribution of museographic
strategies that help the decision-making of the staff in
charge of museographic exhibitions, contributing and
enhancing users’ experience.

Keywords: light, exhibition, museum.
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Introduccion

Los museos, a través de la exhibicién de su acervo
patrimonial, posibilitan al publico visitante el contacto con
el objeto artistico. Segun los Estatutos del ICOM (Consejo
Internacional de Museos) un museo es una institucion
sin fines lucrativos, permanentemente al servicio de la
sociedad y de su desarrollo, abierta al publico, que adquiere,
conserva, investiga, comunica y expone el patrimonio
material e inmaterial de la humanidad y su medio ambiente,
con fines de educacion, estudio y recreo.

El museo, como comunicador, debe solventar
tanto los requerimientos propios del objeto patrimonial
como los del publico que lo verd. En este ultimo caso, el
confort y calidad visual de los ambientes no siempre son
prioritarios, ya que la principal preocupacién es garantizar
la conservacion de la coleccién y en un segundo plano su
exposicion. La problematica en la exhibicion surge cuando
los museos intentan cumplir con las necesidades de los
objetos y de los visitantes que, por lo general, suelen ser
muy diferentes. Lograr una situacién de equilibrio, donde
los espacios generen una experiencia satisfactoria en el
visitante a la vez que se garantice la conservacién preventiva
de sus colecciones, es uno de los grandes desafios que se
deben enfrentar actualmente.

Los psicologos de la Gestalt sefialaron que
la percepcidon es organizada, que no percibimos los
elementos independientes unos de otros, sino mas bien
interrelacionados, en conexion mutua. El primer estadio
en la organizacion perceptual es la configuracion de las
totalidades, que constan de dos componentes: una parte
mds estructurada y bien delimitada denominada figura
y otra parte indiferenciada y periférica que captamos de
modo difuso, denominada fondo. Esta configuracién se
halla necesariamente en cualquier percepcién y conduce a
la percepcién de objetos que se destacan de un fondo.

Segun Goldstein (2013) la atencién visual puede
considerarse como el proceso que permite seleccionar
los estimulos u objetos relevantes del entorno y, a la
vez, descartar otros. La atenciéon es selectiva y puede
ser involuntaria, cuando el estimulo que més se destaca
llama nuestra atencién o voluntaria, cuando la atencién se
guia por nuestras metas y motivaciones. En el caso de las
exhibiciones, la atencion involuntaria estara relacionada
con el disefio museografico, donde factores como la
“saliencia” o nivel de distincién de ciertos objetos con el
resto y los flujos de circulacion en el espacio contribuiran
a guiar la atencidn del visitante. La atencién voluntaria, en
cambio, se relacionara con factores inherentes al contexto
personal del visitante: conocimientos previos, expectativas,
motivaciones, formacién, entre otros (Bitgood, 2002; Dodd
et al, 2012; Falk & Dierking, 2016). Esa “saliencia” de un
objeto puede deberse a una o mas caracteristicas, entre
ellas la iluminacién, el tamano de ese objeto, el contraste
por color, la ubicacién con respecto a la linea de vision o el
aislamiento respecto de los demas objetos (Bitgood, 2002).

s situbrte

La luz es un factor esencial que ayuda al
espectador a percibir la obra de arte, pero también puede
danarla. Segun la Comision Internacional de la lluminacién
conocida por sus siglas como CIE (2004) la iluminacién es
un factor clave en la conservacién de un objeto de museo,
dado que un nivel excesivo de iluminacién (superior 300
lux por periodos prolongados de tiempo) o el empleo de
un iluminante inadecuado (con componentes de radiacion
infrarroja y/o ultravioleta) pueden producir dafios del tipo
fisico-quimicos irreversibles y acumulativos, por lo que esta
variable debe ser cuidadosamente estudiada en el disefio
de exposiciones. Los estudios indican que donde los objetos
presenten mayores luminancias que el entorno, es posible
disefar el espacio de manera tal de mantener niveles de
iluminancia adecuados a la sensibilidad material de un
objeto (CIE, 2004) y aun asi obtener valoraciones subjetivas
altamente positivas en relacion a la percepcién del espacio
iluminado y satisfaccion con la visita (Bazan et al.,, 2018,
p. 39-48). Todos los factores nombrados anteriormente
ayudaran a la composicién del llamado entorno del museo
(Thomson, 1986) y deben ser considerados por el equipo
que lo dirige, a la hora de tomar decisiones.

El concepto de “experiencia’} normalmente
proviene de dos campos: el marketing y el disefio de
interfaz de usuario.Dentro de los museos, el conducto
principal para la experiencia del visitante es la exposicion
(Lord & Lord, 2001), considerado un medio de comunicacion
Unico, que es interpretado tridimensionalmente, creando
una narrativa a través del tiempo y el espacio (Wineman
& Peponis, 2010, p. 86-109). Como consecuencia, el rol
del entorno de la exposicidon —incluyendo factores como
su escala, disefio, organizacion, iluminacién y paleta de
colores— ha cobrado mayor protagonismo y se considera
mas que un telén de fondo pasivo o una decoracién para
el contenido de la exposicion. Sin embargo, el potencial
de tales factores como herramientas capaces de moldear
el contenido de una exposicién ha sido subestimado
(Roppola, 2012).

En cuanto a los equipos de trabajo, éstos se
encuentran conformados por diversas areas laborales
y de conocimiento que son los encargados de la toma
de decisiones (curadores, musedgrafos, conservadores,
restauradores y directores artisticos) involucrados en
el proceso y, por supuesto, si el trabajo es de un artista
vivo, éste generalmente también tiene ideas fuertes al
respecto.

Al decidir sobre la exhibicion de una obra de
arte en un museo, el curador es el encargado de evaluar
los diferentes factores (obra, luz, color del entorno, usuario
del museo) que incidiran en el diseio del entorno, su
percepcién y de la obra. Dentro de estos factores, se
encuentra la luz como un elemento central. Hay aspectos
expositivos ligados a la luz: perceptivos (niveles de
iluminacién y temperaturas de color) y de conservacion,
dado que niveles excesivos de iluminacién o el empleo de
un iluminante inadecuado (con componentes de radiacion



Maria Emilia Longhini, Raul Ajmat y Andrés Martin
La luz en la percepcion de la obra de arte

infrarroja y/o ultravioleta) pueden producir dafos del tipo
fisico-quimicos irreversibles y acumulativos, por lo que esta
variable debe ser cuidadosamente estudiada en el disefio
de exposiciones.

El empleo de una incorrecta Temperatura de
Color de la luz (CCT, por sus siglas en inglés) ya sea célida o
fria, puede alterar la percepcion del usuario de los colores
de la obra expuesta y del entorno. Igualmente sucedera con
los niveles de iluminacién; por ejemplo: una iluminacién
muy tenue puede dificultar la visualizacién correcta de la
obra, sus colores y los del entorno.

A diferencia de la CCT, los niveles de
iluminacién, cuya unidad de medida es el lux (Ix), no
sélo inciden en la percepcidn, sino que pueden dafar la
obra irreversiblemente. La CIE clasifica a los materiales
de los cuales estdn compuestos los objetos en cuatro
categorias segun su sensibilidad a la iluminacién y ofrece
recomendaciones de iluminancias méximas en funcién del
tiempo de exhibicién que tendran los objetos en cuestion.
El equilibrio entre conservacion y exhibicion es el desafio
principal que enfrentan los curadores.

Estudios recientes plantean la relevancia de la
interaccion entre pardmetros como la iluminancia, la CCTy
la iluminancia y color de fondo; asi como el tema o tépico
del cuadro que afecten la percepcion de las personas.
Actualmente estudios sugieren una interaccion significativa
entre los efectos de la CCT, la composicién cromética de la
obray el color de la pared (Bellia et. al, 2019, p. 36-63).

Mientras el curador cuenta con el manual de la
CIE (2004) para guiar su eleccion del rango de radiaciones
que no comprometen la integridad fisica de la obra,
carece de recomendaciones para elegir el nivel y color de
la luz blanca adecuados a las condiciones de exposicién.
Encontrar un equilibrio entre el nivel que mejor destaque
la obra y la temperatura de color que genere la mayor
armonia compositiva, es el desafio a resolver y para el cual
no hay suficiente informacién sistematizada.

1. Metodologia

Presentamos aqui un diseio metodoldgico con
un enfoque cuantitativo-cualitativo para la evaluacion
de la relacién entre el binomio color-entorno y el usuario.
El experimento estd emplazado en un laboratorio
reproduciendo el entorno de un museo. El mismo cuenta
con 3 paneles pintados de color acromético blanco
con acabado mate, sobre los cuales se dispone una
reproduccion correspondiente a la Serie Marilyn del artista
Andy Warhol (Fig. 1). La iluminacion de las escenas se ubica
de forma central y cenital sobre la obra seleccionada, la
luminaria seleccionada para el experimento es la ERCO
Eclipse 48v dimerizable mediante sistema Casambi,
sin presencia de ninguna otra fuente de iluminacién
ambiental. Se disefiaron 6 escenas utilizando la misma
obra donde fueron modificdndose las iluminancias (50Ix y

300Ix) y CCT (calida, neutra y fria): 501x-3000K, 300Ix-3000K,
50Ix-4000K, 300Ix-4000K, 50Ix-6000K y 300Ix-6000K. Como
control de la normalidad en la vision de colores de los
observadores que conformaron la muestra, se utiliz6 el Test
de Ishihara. Para la recoleccién de datos se confeccionaron
autoinformes (cuestionarios) compuestos por preguntas
correspondientes a los métodos de Diferencial Semantico
y Escala de Likert, los cuales fueron completados por los
observadores en tiempo real mientras observaban las
diferentes escenas. Se establecié un tiempo de 10 segundos
entre escenas donde los observadores cerraban los ojos y
descansaban la vista mientras se modificaban las escenas.
Veinte observadores realizaron la evaluacién de las 6
escenas, originando 120 valoraciones en total.

50Ix-3000K 300Ix-3000K

50Ix-4000K 300Ix-4000K

300Ix-6000K

50Ix-6000K

Figura 1
Obra seleccionada para el estudio (Arriba).
Escenas de laboratorio (Abajo).
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2. Resultados

El cuestionario desarrollado para recoger
las valoraciones de las personas participantes en el
experimento aceptaba dos tipos de respuestas: cualitativas
(palabras representando tonalidades) y cuantitativas
(escalas tipo Likert con intervalos de 5 valoraciones). Por lo
que la organizacién de los resultados puede elaborarse a
partir de estas caracteristicas.

En el caso de las valoraciones cualitativas (Figs.
2, 3, 4, 5) éstas representan la sintesis de las respuestas
obtenidas a las cuatro preguntas de este tipo contenidas
en el cuestionario. En el eje de las abscisas de las figuras
se representan las tonalidades que eligieron las personas
y en el eje de las ordenadas, las cantidades agregadas de
estas respuestas. Cada figura contiene el titulo informando
las preguntas y las escenas numeradas del 1 al 6 con sus
respectivas temperaturas de color y niveles de iluminacion:
calidas 3000K (50y 300 Ix), neutras 4000K (50 y 300 Ix) y frias
6000K (50 y 300 Ix).

Los participantes del experimento respondieron
sobre la apariencia de la pared blanca (Fig. 2) que fue
iluminada de acuerdo a las diferentes escenas. Puede
observarse como las respuestas pasan de“mayoritariamente
calido” cuando la iluminacién tiene una CCT de 3000K a un
incremento de los indecisos y una reduccién proporcional
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de los calidos cuando la temperatura de color es de 4000K;
finalmente, las respuestas son “mayoritariamente fria”
cuando la temperatura de color de la fuente es de 6000K.
Este primer grupo de respuestas muestra el modo en que
es evaluada la pared blanca sobre la que estéa colocada la
obra, y que esta evaluacién coincide con la coloracién de
la fuente.

Sobre la percepcién de la obra en cuanto al CCT
(Fig. 3) se evidencia una respuesta mayoritaria de calido
para las escenas calidas y neutras. A medida que las escenas
se enfrian, en los 6000K podemos observar que la respuesta
“calido” desaparece y crece la respuesta “frio”.

En cuanto al apartado del color con mayor
presencia en la obra (Fig. 4), primero debemos aclarar que
hacemos referencia al porcentaje que ocupa cada color
sobre la superficie de la obra. La respuesta, en este caso,
para el color amarillo decrece a medida que la CCT se vuelve
mas fria a lo largo de las 6 escenas; el color rosa tiene un
comportamiento contrario y crece a medida que la CCT se
enfria.

En el apartado sobre el color que més resalta en la
obra (Fig. 5) —ahora si estamos hablando de la apreciacion
subjetiva de los observadores—, podemos observar que,
a medida que las escenas se enfrian, las respuestas para
el rosa desaparecen, dejando lugar mayoritariamente al
celeste y en menor medida al amarillo.

4 5 6

W Cdlido
Indeciso

M Frio

| 50Ix-3000K |300Ix-3000K | 50Ix-4000K |300Ix-4000K| 50Ix-6000K |300Ix-6000K |
Escenas

Figura 2
Respuestas cualitativas acerca de la temperatura.
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La obra se percibe...

100%
90%
80%

70%
60%
50% m Cdlida
40% Indeciso
S0 W Fria
20%
10% I

0%

1 2 3 4 5 6

|501x-3000K |300Ix-3000K | 50Ix-4000K |300Ix-4000K | 50Ix-6000K |300Ix-6000K |

Escenas

Porcentajes respuestas
20 Observadores

Figura 3
Respuestas cualitativas acerca de la temperatura.

El color con mayor presencia en la superficie de la obra es el...

100%
90%
80%
70%
60%
50% Amarillo

40% M Celeste

0,
30% M Rosa
20%
10%
0%
1 2 3 4 5 6

| 501x-3000K |300Ix-3000K | 50Ix-4000K |300Ix-4000K| 50Ix-6000K |300Ix-6000K |
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El color que mas resalta en laobraes el...
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Figura 5
Respuestas cualitativas acerca de la temperatura.

Sobre las respuestas cuantitativas (Figs. 6, 7 y
8) estas presentan escalas tipo Likert con intervalos de
5 valoraciones. El eje de las abscisas representa cada una
de las escenas, numeradas del 1 al 6 respectivamente.
En la parte superior del gréifico, se informa sobre las
preguntas realizadas en el cuestionario, continuando la
misma organizacion descrita en las figuras mencionadas
previamente.

Ante la pregunta de si el color de la pared (blanca)
resalta la obra (Fig. 6), por las bajas puntuaciones obtenidas
puede inferirse que las personas no consideran que la
pared tenga algun efecto sobre el modo en que perciben
la obra, con independencia del nivel de la iluminacién y
CCT de la fuente. Por el contrario, las respuestas resumidas
en la figura 7 indican una marcada dependencia con el
nivel de iluminacién. Puede apreciarse como los niveles
correspondientes a las iluminancias de 300 Ix son valorados
con puntuaciones mas elevadas por los observadores.
Hasta puede notarse un sistemédtico incremento de las
valoraciones conforme las temperaturas de color van de
calida a fria.

Sobre la apreciacion de agrado de los colores
presentes en la obra (Fig. 8), se registraron valores menores
para las escenas calidas y, entre ellas, la de menor respuesta
es la de menor nivel de iluminacién (50Ix-3000K). En las
escenas neutras ocurre lo mismo, pero la escena de menor
nivel casi iguala los valores de la escena célida con mayor
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nivel de iluminacion. Dentro de las escenas frias se registra
también una mayor respuesta para la escena con mayor
nivel de iluminacién, casi igualando la respuesta de la
escena neutra de mayor nivel de iluminacion.

3. Discusion

En base a los resultados obtenidos podemos
inferir que:

« Tanto el nivel de iluminaciéon como la CCT de
las fuentes modifican la valoracion de los observadores de
diferentes dimensiones perceptuales de una misma obra y
del entorno en que la misma se encuentra exhibida.

- Las valoraciones realizadas sobre la pared del
fondo referencian directamente a la CCT de la fuente.

+ Los colores que mas se destacan (por extensiéon
y por intensidad) presentan alguna dependencia con la CCT
(no tanto con el nivel).

« La calidez o frialdad de la obra se vera influida
por la CCT utilizada para iluminar la obra.

- Las valoraciones sobre cuan bien esta
iluminada la obra se correlacionan directamente con el
nivel de iluminacion.

+ La pared de color acromatico blanco parece no
influir en la apreciacion de la obra (Fig. 6).

« Seobserva un efecto de la CCT en combinacién
con el nivel de iluminacién al valorar cuan bien iluminada
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estd la obra. La Literatura no indica un acuerdo general
sobre la CCT “mejor o preferida” para la iluminacion de
pinturas, pero existen referencias a medidas radiométricas
y colorimétricas/psicofisicas (Pridmore, 2017, p. 618-631).

« La valoracion de los colores presentes en la

obra se ve influida, tanto por los niveles de iluminacién
como por la CCT. Las mayores puntuaciones las reciben los
niveles altos de iluminacion pero de CCTs neutras y frias. Se
evidencia una interaccion entre ambos factores.

El color de pared resalta la obra
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Figura 6
Respuestas cuantitativas. Escala de Likert.

La obra estd bien iluminada
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Respuestas cuantitativas. Escala de Likert.
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Figura 8
Respuestas cuantitativas. Escala de Likert.

Consideraciones finales

En cuanto al presente estudio y al conocimiento
existente que hemos citado en este trabajo, podemos decir
que surgen nuevas interrogantes en torno a la incidencia
dela CCT en la percepcion de la obra de arte que todavia no
han sido respondidos. Los resultados que hemos obtenido
hasta el momento constituyen un punto de partida para
impulsar nuevas investigaciones y brindar a la comunidad
artistica, especificamente al grupo encargado de la toma
de decisiones expositivas donde el curador tiene una papel
central, referencias empiricas que resulten de utilidad al
momento de la eleccién de las fuentes para iluminar los
objetos artisticos en una exhibicién de museo.
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Resumen

Los tendedores son actos colectivos donde se realizan
acusaciones publicas sobre conductas de acoso; han
sido usados como forma de denuncia en instituciones
educativas para llamar la atenciéon sobre este tema. El
objetivo de este trabajo es analizar una serie de fotografias
tomadas por el colectivo“Juntanza Feminista Cartagena”en
el marco de la conmemoracién del 08 de marzo de 2022,
Dia Internacional de la Mujer, para dilucidar una politica
estética generada a partir del uso de los tendederos. El
analisis se realiza a partir de fotografias, tomadas en dias
previos y durante el evento; las fotos transmiten emociones
y dan cuenta de una situacién o hecho particular: el efecto
curativo de este agenciamiento colectivo de enunciacién,
entendiendo los tendederos como practica de resistencia.
Uso un enfoque feminista para revisar las estructuras y
dindmicas de poder en las cuales sucede un acoso, a partir
de la experiencia concreta de los tendederos.

Palabras clave: feminismo, expresién artistica, tendederos,
movimiento social.

Lizett Paola Lopez

Universidad Nacional Auténoma de México
Cartagena, Colombia
lizethlopezb@gmail.com

Abstract
[

Tendederos are collective acts where public accusations
are made about harassing behaviors; They have been
used as a form of complaint in educational institutions to
draw attention to bullying. The objective of this work is
to analyze a series of photographs taken by the collective
“Juntanza Feminista Cartagena” in the framework of the
commemoration of March 8, 2022, International Women'’s
Day, to elucidate an aesthetic policy generated from the
use of the clothes lines The analysis is carried out from
photographs, taken in previous days and during the event;
the photos convey emotions and account for a particular
situation or fact, the curative effect of this collective
enunciation assemblage, understanding the clotheslines as
a practice of resistance.

Keywords: feminism, artistic expression, tendederos, social
movement.
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Apenas comenzaba a poblarse con la historia de los mios, mis
aventuras recientes, el sendero del cual vengo, mi lugar en la
aldea, esa pertenencia de la cual nos vamos nutriendo, en la cual
crecen las raices que nos sujetan y nos alimentan y nos hacen
fuertes como las ceibas que nacieron de semillas de ceibas
untadas de lluvia y de tormentas.

Roberto Burgos Cantor, La ceiba de la memoria.

Introduccion

El 08 de marzo de 2022 y durante toda esa
semana se expusieron en el claustro de San Agustin, de la
Universidad de Cartagena, ubicado en el centro histdrico
de la ciudad de Cartagena, tendederos con los nombres
de supuestos agresores en el patio central del claustro
universitario. Un arbol hecho en madera que asemeja a
las ceibas, las cuales se encuentran en el tropico desde el
sur de México hasta Venezuela, Brasil, Colombia y Ecuador,
contenia en sus ramas los nombres de los senalados; las
ceibas también simbolizan la fuerza, como dice el escritor
cartagenero Roberto Burgos Cantor en su novela La ceiba de
la memoria, fuerza que se genera de situaciones complejas.

El arte y las manifestaciones artisticas forman
parte delos repertorios de los movimientos sociales, es decir,
de las estrategias usadas para re-presentar sus demandas
(Tilly &Woods, 2010). Los movimientos tienen una capacidad
histérica de transformacién de los imaginarios sociales,
de los modos de amalgamar los malestares colectivos,
sistemas narrativos, practicas colectivas y la necesidad de
trabajar con sistemas de deconstruccion, al atacar las bases
normalizadoras de la sociedad y, de genealogizacién, es
decir, a través del analisis de la nocién de origen de esas
normas en la construccién de un cuerpo tedrico a su vez
practico de accién (Marzo, 2006) para procurar cambiar
aquellas situaciones que consideran injustas (Tarrow, 2012).

La investigacién realizada por el centro de
estudios juridicos y sociales Delusticia (Davila Contreras
& Chaparro Gonzalez, 2021) realizada durante el periodo
2019-2021, da cuenta de 413 denuncias de acoso en 12
universidades colombianas, de las cuales 83 se refieren
a actos de acoso sexual. De acuerdo con la misma
investigacion, antes de 2016, en Colombia, no existian
protocolos para la prevencion y atencién de los casos de
violencias de género. Ante este panorama, el acoso en las
universidades es una realidad y una practica extendida que
debe ser pensada en el contexto de la violencia de género,
como bien sefialan Maria Ximena Davila y Nina Chaparro,
autoras de la investigacion.

En este texto, analizo una serie de fotografias
tomadas por el colectivo Juntanza Feminista Cartagena
en el marco de la conmemoracién del 08 de marzo de
2022, Dia Internacional de la Mujer, para dilucidar una
politica estética que genera otro tipo de relaciones con el
arte. La estética se halla “vinculada con la realidad y, por
ende, con la esfera de lo politico y lo ético” (Arcos Palma,
2009, p. 140); esto permite abrir un horizonte cambiante,
que revela el devenir de las mujeres como sujeto politico
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activo. El colectivo mencionado es una organizacién
social de mujeres que se configura como un espacio de
articulacion integrado por estudiantes universitarias
quienes empezaron sus actividades desde febrero de 2022.
Tiene dentro de sus banderas de lucha el respeto hacia la
diversidad, el antirracismo, la decolonialidad y desde su
conformacién han realizado denuncias de acoso sexual a
través de sus redes sociales.!

El articulo se ha dividido de la siguiente forma:
en primer lugar, expongo el lugar que han tenido las
manifestaciones artisticas como forma de repertorio
usado por los movimientos sociales. Segundo, a partir de
fotografias tomadas en el marco del evento, realizo un
analisis de las imagenes y lo que representan. Finalmente,
expongo el posible efecto curativo de este agenciamiento
colectivo de enunciacién, entendiendo los tendederos
como practica de resistencia y un nuevo despertar en las
luchas de las mujeres.

— N—————memasE =
Figura 1
Fotografia tomada por el colectivo Juntanza Feminista Cartagena
en el marco de la conmemoracion del 08 de marzo de 2022, Dia
Internacional de la Mujer.

I. El arte para los movimientos sociales

Los repertorios son las distintas formas de accion
politica que usan los movimientos sociales: “creacion
de coaliciones y asociaciones con un fin especifico,
reuniones publicas, procesiones solemnes, vigilias, mitines,
manifestaciones, peticiones, declaraciones a y en medios
publicos, y propaganda” (Tilly & Wood, 2010, p. 22). Los
movimientos los usan de manera combinada con el
propésito de presentar a las autoridades correspondientes
sus demandas y peticiones.

Ahora bien, los repertorios estan “sujetos al
sistema cultural y politico bajo el cual se desarrollan” (Inclan
Oseguera, 2017, p. 203), es decir, no se producen sin un
contexto. En América Latina, los movimientos sociales han

1 Pueden ver sus actividades a través de sus redes sociales:
Juntanza Feminista [@juntanzafyd_ctg] https://www.
instagram.com/juntanzafyd_ctg/ Facebook: https://www.
facebook.com/profile.php?id=100083134758195
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hecho uso de las manifestaciones artisticas y son vehiculos
de transmisién por parte de sus creadores para enviar un
mensaje a través del arte, convirtiéndolo en un acto politico.
Por ejemplo, la musica ha sido central para los movimientos
en nuestro continente, en especial durante las dictaduras
que se vivieron en las décadas de los sesenta, setenta y
ochenta. Haciendo descripciones de lo que pasaba durante
este periodo, la musica fue una crénica sonora de gran
alcance entre la poblacion. Es asi que, “la trova cubana,
la musica de protesta, la cancién rebelde y la cancién
popular latinoamericana son algunas de estas expresiones
musicales creadas en contextos de lucha” (Escobar Fuentes,
2021, p.8).

Otras expresiones artisticas han sido usadas para
presentar sus reivindicaciones colectivas; en este tipo de
manifestaciones lo académico, lo vivencial y el proceso
creativo estan interconectados en distintas formas artisticas:
la poesia, la musica, la fotografia, el grafiti, se constituyen
como formas no convencionales de llamar la atencién de
las autoridades, asi como para atraer participantes (Inclan
Oseguera, 2017). Las expresiones artisticas utilizadas
por los movimientos sociales de mujeres hacen uso del
cuerpo, donde este es a su vez sujeto y objeto del arte,
convirtiéndolo en un campo de batalla, asi como objetos
asociados tipicamente a labores femeninas, como lo son
las actividades que implican cuidado; esto ha llevado a la
tedrica britanica especializada en artes visuales, Griselda
Pollock (1999), a proponer una critica y la busqueda de
nuevos cadnones, llegando asi al desarrollo de la subjetividad
performativa que tanto impacto ha tenido en el dmbito de
la creacion artistica.

Un caso significativo del movimiento feminista
es el performance Un violador en tu camino, creado
por el colectivo feminista chileno “Las tesis’, el cual fue
presentado por primera vez en la ciudad de Valparaiso el 20
de noviembre de 2019, en medio de las protestas sociales
que sacudieron a Chile desde mediados de octubre de ese
mismo ano. Este performance fue rapidamente replicado
por otros colectivos en distintas ciudades del mundo y
muestra algo que ha estado latente dentro del movimiento
feminista, la performatividad: letra, coreografia e
iconografia usan las manifestaciones artisticas como medio
de exposicién de la protesta social (Lopez Bajo, 2022) y de
reivindicacién politica.

Ahora bien, “Los tendederos” son actos colectivos
en donde se realizan denuncias escritas en una hoja de
papel con nombres de hombres y sus practicas de acoso,
y son pegadas en las paredes de las escuelas y centros
universitarios o colgadas por un hilo (Chan Pech, 2021) en
los patios. La historia de estos se remonta a 1978:

El Tendedero se presenta en 1978 en la exposicion

colectiva Nuevas Tendencias, en el Museo de

Arte Moderno de la ciudad de México. Es una

exposicion de artistas jévenes que incursionan

en la instalacién y la performance, y el tema de
la exposicion es: la ciudad. Ménica construye un

tendedero, en clara referencia a una actividad
cotidiana que se considera femenina, lo coloca en
el Museo, y sale a la calle para pedir a las mujeres
que en un pequefio papel color de rosa escriban
su respuesta a la pregunta: ;Qué es lo que, como
mujeres, detestas mas de la ciudad? Todos los
papelitos rosas que recolecta los coloca en El
Tendedero que mide tres metros de alto y dos
de largo. En esta pieza Mdnica Mayer entrelaza
la creatividad artistica con la busqueda de
crear conciencia, es lo que hoy se conoce como
activismo, haciendo evidente que lo personal es
politico. (Alcazar, 2021, p. 14)

Los relatos de las mujeres revelaban el acoso
callejero que vivian a diario, aunque para ese momento no
se podia denominar asi. Como bien sefnala la antropdloga
mexicana Marta Lamas (2018), en América Latina la
violencia sexual, las distintas formas de acoso y el abuso
sexual son situaciones muy graves; en nuestros contextos
“el acoso es mas que una importunacion torpe” (p. 15), es
una practica violenta y sistematica.

Las denuncias en“Los tendederos” han sido claves
para llamar la atencién publica sobre casos de acoso. Estos
no son usados Unica y exclusivamente por una organizacion
en particular; por ejemplo, en México encontramos los
llamados “Tendederos de la verglienza” que hicieron
presencia en instituciones educativas de Baja California y
Jalisco en el 2020, ante el cimulo de historias de acoso y
la impunidad de las autoridades (Martinez & Torres, 2020).
Estos hechos ya se habian presentado en otros Estados del
pais azteca como en Pachuca (Hidalgo) en la Universidad
Auténoma del Estado de Hidalgo (UAEH), donde se decidié
remplazar al defensor universitario y despedir a un profesor
en el Colegio de Bachilleres del estado de Oaxaca (COBAO).
En todas aquellas ocasiones, los nombres de los agresores
aparecieron escritos en cartulinas y pegados sobre las vallas
y paredes de las instituciones educativas.

Por su parte, los escraches? aparecieron en
Argentina en la década de los noventas como una nueva
forma de protesta ejercida por la sociedad en busqueda de
la verdad:

constituyeron protestas sociales que se generaron

como respuestaal Estado ante laimpunidad de los

crimenes cometidos durante la dltima dictadura
civico-militar en Argentina. Las protestas se

realizaban en los domicilios particulares o

laborales de los genocidas. Con estos actos se

pretendia una “condena social” ya que no existia
condena legal por parte del Estado. Se buscaba
visibilizar los victimarios. “La condena social” no

2 Manifestacion popular de protesta contra una persona,
generalmente del ambito de la politica o de la
administracién, que se realiza frente a su domicilio o en
algun lugar publico al que deba concurrir (https://dle.rae.
es/escrache).
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era solamente el dia del escrache, comenzaba
dias antes “marcando la casa’, se hablaba con los
vecinos y continuaba dias después del escrache,
cuando tomaba estado publico que alli vivia un
genocida, y se visibilizaba para toda la sociedad.
Mas alla de las multiples visiones desde donde
se puede analizar esta nueva forma de accién
colectiva, a nosotras nos interesa el analisis de
su visiébn como acto veraz (o veridico). Vemos al
escrache como forma de protesta social, ejercida
por toda la sociedad como victima del terrorismo
de Estado instalado por el autodenominado
“proceso de reorganizacion” (Dadiuk & Torres,
2019, p.514)

Luego ha sido reapropiado por los movimientos
feministas para denunciar distintos tipos de violencias de
género, consoliddndose como una practica cada vez mas
frecuente. El escrache a través de los tendederos se ha
convertido en una herramienta de denuncia publica; ayuda
a las mujeres a visibilizar la violencia de género, en general
de manera anénima y convierte la experiencia traumatica
del acoso sexual en una lucha politica.

El escrache “transforma las modalidades que
adquieren las disputas publicas” (Manso, 2020), visibiliza
las desigualdades y se presenta como demanda de justicia.
Se ha argumentado que no es la manera mas eficiente
para resolver los problemas asociados al acoso sexual en
contextos escolares, pues lo pertinente es presentar la
denuncia ante las autoridades correspondientes siguiendo
los protocolos para la prevencién, atencién y sancién del
hostigamiento y acoso sexual. A pesar de ello, algunos
tribunales como la Corte Constitucional de Colombia en
su Sentencia T-289/21 legitimé el escrache, pues se han
evidenciado carencias para sancionar y prevenir estos
casos: “los escraches por violencia sexual tienen el caracter
de “discurso especialmente protegido” por ser “de interés
publico y politico” (Ruiz Navarro, 2021).

En el escenario de las universidades han nacido
distintos colectivos de mujeres que se han organizado para
denunciar la violencia machista, de la cual no han quedado
exentas. Lo que hacen los y las activistas es emplear
marcos, con el fin de destacar un problema social o alguna
situacion en particular, definirla como injusta y merecedora
de una accién correctiva (Snow et al, 1986). Los marcos
funcionan como esquemas interpretativos que simplifican
y condensan el mundo que estd ahi afuera puntuando
y codificando selectivamente objetos, situaciones,
acontecimientos, experiencias y secuencias de acciones
en el pasado y presente de los individuos (Goffman, 2006).
El marco de accién es la violencia y el hostigamiento
sexual que han sufrido estudiantes en una clase o en una
reunioén con grupos de investigacion, con la complicidad de
compaiieros y autoridades.
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Il. La puesta en escena

Las pintasalos monumentos, lostendederosenlas
universidades, no son solo lugares de exposicién y protesta
social, sino también lugares de donde brota la iconografia
que permiten exponer la creatividad performativa. Para
realizar la cartografia del evento analizado, utilicé las
fotografias tomadas por el colectivo “Juntanza feminista” en
la conmemoracion del 08 de marzo de 2022, en las cuales
recogen los momentos significativos de la fecha. A la luz de
este trabajo “las imagenes tienen un potencial performativo
inmenso para la construccién de otra politica, en tanto que
materializan los afectos, cuerpos y discursos de la lucha
feminista” (Rodal, 2021, p. 217). Las fotografias contienen
cédigos directos que explotan las narrativas aprendidas
a través de la cultura, con lo cual leemos los contenidos
observados (Panchoaga & Martinez, 2016).

Figura 2
Tendedero de denuncias sobre acoso ubicado en la Universidad de
Cartagena, sede San Agustin. Fotografia tomada por el colectivo
Juntanza Feminista Cartagena en el marco de la conmemoracién

del 08 de marzo de 2022, Dia Internacional de la Mujer.

Este arbol (fig. 2) ocupo el lugar central de la plaza
del claustro universitario y dividié la opinién de quienes
consideran que “esas no son las formas de denunciar” y
quienes consideran el tendedero como un espacio donde
desahogarse. En este espacio no me remito a ninguna de
esas lecturas, me interesa sobre todo la puesta en escena
de los tendederos. Es el proceso creativo con todos los
elementos simbdlicos que contiene, la creatividad puesta
en escena, lo que me propongo explicar, intentando
comprender la practica de resistencia en si misma.

Parto de la tesis del filésofo francés Jacques
Ranciere (1996), de que todo arte tiene una funcioén politica,
es decir, es posible orientarlo hacia la configuraciéon de
espacios de desacuerdo, donde el orden existente se
replantea. Ello lo explica a partir de las dos concepciones
del arte que concibe: la primera se denomina radicalismo
artistico o estética de lo sublime, la cual considera que el arte
debe hacer pedazos la experiencia comun, debe romper con
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lo que vemos siempre. La segunda propuesta, denominada
arte modesto, apunta a la reorganizacién de los objetos
e imdagenes de la experiencia comun o a la creacién de
situaciones dirigidas a modificar nuestra mirada y nuestras
actitudes con respecto a ese entorno colectivo (Ranciére,
2005). En esta linea de argumentacion, la toma de un
espacio publico en la ciudad por parte de los movimientos
traspasa las barreras de que lo politico atafie solo a las leyes,
implica también la manifestacion, exposicion y puesta en
escena de las violencias, desigualdades e injusticias a través
de la reconfiguracion del espacio material y simbdlico
compartido a través de las manifestaciones artisticas.

La ceiba, que es el arbol al que se asemeja el que
estd en el patio central del claustro, es considerada sagrada,
presente en muchas historias y leyendas en el Caribe. Este
arbol significa vida, perpetuidad, grandeza, bondad, fuerza
y unién. El arbol del tendedero se logra visualizar desde
todos los angulos del claustro. En sus ramas cuelgan los
nombres de los sefialados y de estas mismas salen hilos
con hojas de papel que atraviesan todo el patio central.
Los papeles son anénimos, no tienen un orden especial ni
jerarquico, lo central aqui son los nombres que contienen,
nombres repetidos en varias ocasiones. Como no hay
un patrén definido mas que el arbol puesto en la mitad
del patio, “la escena es una practica de creacién multiple”
(Rodal, 2021, p. 217); la imagen sirve entonces para pensar
la relacién entre distintos elementos: la accién colectiva, las
expresiones artisticas, el feminismo.

Podemos  entonces  decir que  estas
manifestaciones sirven “para pensar otro tipo de practicas
que construyen experiencias e imagenes, en las cuales lo
“sensible” aparece como un mecanismo de suspension
y distanciamiento con respecto a los modelos de
representacion” (Rodal Linares, 2021, p. 214) trascendiendo
espacios formales. El tendedero por si solo no pretende
determinar qué es lo artistico y lo cultural, el estar en el
centro del lugar de exposicidn, captura la atencién de
los transelintes que por alli pasan, es posible verlo desde
distintos lugares del claustro?, su lugar en el espacio
poco a poco se va nutriendo por cada una de las hojas
(las denuncias) de las cuales se va llenando hasta hacerse
frondoso; lo potente de él es que se cultiva con cada uno de
los nombres que alli se ubican.

lll. Activismo social de mujeres

Me pregunto, ;qué puede aportarle esto al
activismo? Mucho pues, “el eje central de toda practica
politica es la visibilidad: bien la visibilidad externa de las
realidades que se quieren ocultas o incluso inexistentes;
bien la visibilidad interna que hace posible que las gentes
se alien y se organicen” (Marzo, 2006, p. 3).

Son las necesidades de ciertos grupos, en

3 Los claustros son tipos de patio de cuatro lados, en cada
uno de sus lados tienen galerias porticadas con arquerias
que descansan sobre columnas.

contextos variados lo que genera una cierta cantidad de
estrategias alrededor de una problemética. Una accién
manifiesta de los movimientos pueden ser las barricadas,
las sentadas* o las manifestaciones; bien podrian usarse
estos repertorios tradicionales de la protesta social, pero
otras formas resultan interesantes y potentes a su vez.

El tendedero se combindé con una serie de
repertorios tradicionales como la marcha por el Dia
Internacional de la Mujer, fecha para la cual también se
pintaron los murales en otros lugares de la ciudad (fig.
3). Las expresiones artisticas usadas por los movimientos
salen del lugar de exposicion hegemonico del arte como
galerias 0 museos y se pueden encontrar en las calles, o en
expresiones pictéricas en espacios publicos. La mayoria de
las veces las mujeres no se atreven a denunciar a su agresor,
ya sea por miedo, por vergiienza o por falta de garantias. Al
crear este lugar donde lo predominante es el anonimato de
quien denuncia, se garantiza la seguridad de quien lo hace.

Se hace relevante porque no es lineal, da de
que hablar, los acusados cobran rostro, relata experiencias
cotidianas y compartidas, por ello no se puede pedir que
opere bajo estrictos coédigos légicos, sobre un deber-
ser de las cosas. Lo performativo de las imagenes puede
ser entendido por un espectador atento a los detalles
particulares que estas proyectan, las coincidencias con
escenas pasadas en un contexto determinado guardan una
relacion directa con lo colectivo.

Lo que aqui presenciamos es un entrelazamiento
de realidades que puedo ver desde la distancia y como
académica, por lo cual también lo asumo como mera
espectadora. La imagen me confronta con una realidad
que me cuestiona y me interpela; no podria agregarle mas
significados que los que me brinda y considerar su belleza
y su fuerza expresiva.

Figura 3
Mural ubicado en la Universidad de Cartagena, sede Piedra de
Bolivar. Fotografia tomada por el colectivo “Las callejeras”.

4 Como el movimiento “Occupy Wall Street” en los Estados
Unidos durante la crisis econdmica en el 2008 frente al
Wall Street Center en New York.
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De igual manera, pintar un mural en una avenida
constituye una forma de expresién artistica caracteristica
asociada a los movimientos: su caracter local, el trabajo en
redes de las artistas/activistas, expresiones pedagdgicas
donde se busca ensefiar otra manera de hacer las cosas;
la espontaneidad de estas manifestaciones, la estructura
organizativa de los movimientos; retoman elementos
identitarios y culturales de una comunidad a su vez que
del movimiento global. Dos colores resaltan en el mural
analizado (ver fig. 3), asociados al feminismo: el morado,
que es el color oficial del feminismo, usado por primera vez
por las sufragistas inglesas en la primera década del siglo
XX;y el verde, que simboliza la lucha por la garantia de los
derechos sexuales y reproductivos de las mujeres.

La consigna “pintamos por cada desaparecida”
expresa el dolor y la incertidumbre por las mujeres
desaparecidas en medio de circunstancias que en la
mayoria de los casos no se han esclarecido. Ese dolor se
narra a través del mural fijo en las paredes de la ciudad
esperando ser visto, reparado en el olvido, tal vez olvidado
por el paso del tiempo, cuando los transeulntes del lugar se
hayan acostumbrado a su presencia.

Finalmente, las manifestaciones artisticas tienen
la capacidad de llamar la atencién de quienes lo presencian,
tienen a su vez capacidad de creaciéon y también de
provocacién. En este sentido, usar manifestaciones
artisticas busca llamar la atencion sobre una situacion que
es considerada injusta, busca generar un impacto sobre
lo social, la politica, la cultura. El poder imaginativo de los
colectivos que participan en la creacién artistica genera
formas de expresion donde les es posible expresar aquello
que sienten, piensan y desean transformar.

A manera de conclusion

He querido explicar la labor de los colectivos
feministas que se gestan al interior de las universidades,
los cuales a su vez desempefan un lugar en la formacién
de pensamiento critico en las sociedades democraticas.
Las expresiones artisticas usadas por los movimientos
sociales se consolidan como forma de exigir justicia,
a la vez que reflejan la identidad y los sentires de una
comunidad en especifico. Reivindico sobre todo su papel
subversivo en sociedades como la colombiana, donde
han sido mas preponderantes otras formas de rebeldia.
Las manifestaciones artisticas abren un camino, sin duda
alguna, hacia la igualdad entre los géneros, narrando lo que
a veces no es posible narrar.
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Resumen

El abordaje de la historia del Museo de Arte Moderno de
Cartagena (MAMC) permite visibilizar tensiones y memorias
que conviven en el panorama artistico local y han sido
relegadas. Por lo cual, este escrito recupera las estrategias
del Museo para dar cuenta de su creacién y patrimonio en la
segunda mitad del siglo XX. Por un lado, este texto analiza
desde dénde se enuncian y componen los sesgos histéricos
dentro de las narrativas del MAMC. Por otro, se examinan
algunas huellas de la experiencia documental y ciertos
archivos sensibles sobre el Museo como publicaciones
culturales y artisticas, documentos administrativos, obras
de arte y archivos personales que han sido poco atendidos
para problematizar la historia institucional del MAMC.
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Abstract
[

The approach to the history of the Museum of Modern Art
of Cartagena (MAMC) makes visible tensions and memories
that coexist in the local art scene and have been relegated.
Therefore, this written recovers the strategies of the
Museum allowed for its creation and heritage in the second
half of the 20th century. On the one hand, this text analyzes
from where the historical biases are enunciated and
composed within the narratives of the MAMC. On the other
hand, this work examines some traces of the documentary
experience and certain sensitive archives on the Museum
such as cultural and artistic publications, administrative
documents, art works and personal archives that have been
little attended to problematize the institutional history of
the MAMC.

Keywords: archive, art museum, experiences, Cartagena de
Indias.
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Introduccion

El Museo de Arte Moderno de Cartagena
(MAMC) esta localizado desde hace cinco décadas en el
Centro histérico de Cartagena de Indias, en el tramo que
une la Plaza de la Aduana y la Plaza de San Pedro Claver.
Sus actividades se han visto interrumpidas, erosionadas
e, incluso, paralizadas. Sin embargo, la Junta Directiva del
MAMC, sorteando diferentes estrategias para continuar
su desarrollo institucional, lo han posicionado como
contenedor de colecciones internacionales, nacionales
y locales; convirtiéndose en un testimonio para pensar
la historia del arte local. Este trabajo busca analizar las
estrategias y los sesgos histéricos dentro de las narrativas
del Museo, particularmente, su colecciéon fundante en la
segunda mitad del siglo XX.

Ademads, este texto busca dejar de observar el
proceso de institucionalizacién que marca la creacién del
MAMC como fin ultimo, y concebir la gestidn institucional
del Museo como un proceso social de negociaciones
y estrategias que dan cuenta de espacios sociales
complejos. Por el caracter selectivo, su pasado y su patrén
institucionalizado presentan un doble reto, tal como
plantea Visacovsky (2005), la memoria y los horizontes
morales de estas historias sagradas. Reflexionar acerca de
la construccién de la historia del Museo permite dar cabida
a tensiones y otras memorias que conviven dentro del
horizonte de experiencia en el panorama artistico local,
abriendo paso a narrativas inclusivas e interceptadas por
multiples preocupaciones sociales.

Sobre la coleccion fundante del MAMC:
estrategias y negociaciones

La primera piedra de un museo no es en realidad
una piedra, sino un cuadro. (Traba, junio 9 de
1959)

Asi la historia es siempre ambivalente: el lugar
que labra en el pasado es al mismo tiempo
una manera de abrir el paso a un porvenir. (De
Certeau, 2006, p. 100)

A finales de 1971, el artista cartagenero Enrique
Grau se involucré en la restauracidn y exposicion del acervo
de obras encontradas en el Palacio de la Inquisicién (“Habla
Enrique Grau’, mayo 31 de 1983, p. 12). A este proyecto
se sumoé Héctor Diaz, Alejandro Obregén, Yolanda Pupo,
Jaime Gémez O’Byrne y Fulgencio Lequerica, entre otros
colaboradores que en 1972 crearon la Junta directiva del
Museo de Arte Moderno de Cartagena. Estos se encargaron
de convertir un grupo de obras desatendidas en un Museo
dentro de la Alcaldia de la ciudad, hasta la obtencién de una
sede propia en 1977 (Acta N° 008175, 1972).

Este proyecto fue celebrado y criticado como

parte del plan de desarrollo econémico, en medio de la
promocién de una ciudad moderna, atractiva y turistica. El
Museo, fuera de su accion educativa, desplegé diferentes
estrategias para reclamar su existencia y un lugar legitimo,
no solo en el ambito cultural, sino en la historia del arte
local. En esta linea, este aparte se ocupa de analizar algunas
estrategias que la institucion desarrollé y su caracter
selectivo para posicionarse en el campo artistico local.

De momento no se conoce algun acta,
correspondencia o publicacién en la cual se discrimine
cudles fueron las obras encontradas por Grau en estado
de abandono y cuadles fueron restauradas. Sin embargo,
la coleccion fundante disponible en el MAMC permite
identificar 18 obras con fecha de elaboracién entre 1956
y 1959. Este grupo de obras en el Palacio de la Inquisicién
coinciden con trabajos expuestos en la Galeria de Arte
(1957) a cargo del artista cartagenero Miguel Sebastian
Guerrero (La exposicion, julio 26 de 1957; Stern, abril 13
de 1959); y al Museo Interamericano (1960), dirigido por el
curador cubano José Gémez Sicre y los artistas cartageneros
Hernando Lemaitre y Miguel Sebastian Guerrero a finales
de la década del cincuenta.’

La ausencia de un reconocimiento institucional
sobre la procedencia de las obras con las cuales se
conformé el MAMC puede relacionarse con los conflictos
administrativos que tuvieron los proyectos dentro del
Palacio de la Inquisicién. No obstante, en la conformacion
del MAMC las obras encontradas fueron herramientas
significativas, por un lado, para legitimar la necesidad de
una institucién artistica en el contexto local y enfrentar
la falta de atencidn, espacio y presupuesto para estos
proyectos por parte del gobierno local y nacional’ y por
el otro, para exaltar la necesidad de salvaguardar “objetos
bellos o importantes” que, fuera de su realidad histérica,
tomaban valor por sus caracteristicas internacionales
(Kurnitzky, 2014).

Es posible identificar que el MAMC en 1972
aparece referenciado como “Museo Interamericano de
Arte Moderno” y “Museo de Arte Latinoamericano de
Cartagena” (Acta N° 008175, 1972; Habla Enrique Grau,
mayo 31 de 1983, p. 12; Pombo, junio 1 de 1972). Estas
menciones y declaraciones en publicaciones periddicas
no son aleatorias. Por un lado, en Cartagena la alusién a
“Museo Interamericano de Arte Moderno” en los setentas

1 Esbozamos como parte del primer grupo 13 obras entre
las que se encuentran trabajos de Veldsquez, Enrique Grau,
Alejandro Obregon, José L. Cuevas, Cundo Bermudez, Sara
Grilo, Mateo Manaure, Rene Portocarrero, José Bermudez,
Mateo Morales, Oswaldo Vigas, Cecilia Porras y Fernando
De Szyszlo; y un segundo grupo compuesto por Eduardo
Ramirez Villamizar, Ignacio GOémez Jaramillo, Jorge
Valencia Rey, Anibal Gil y Angel Loochkartt.

2 La ciudad contaba con el Museo Histérico de Cartagena -
Palacio de la Inquisicion (1935), La Casa Museo El Cabrero
(1950) y el Museo Santuario de San Pedro Claver (1950)
(Barbosa, 1995).
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estaba vinculada al capital simbdlico heredado (obras
ideas) movilizadas con la colaboracién de la Unidad de
Artes Visuales de la Organizacidon de Estados Americanos
(OEA) para las actividades del “Salén Interamericano de
Arte Moderno de Cartagena™ en 1959; y continuaba latente
mediante el contexto de accién trasnacional promovido
por organizaciones internacionales constituidas desde
Norteamérica y su posicidon legitima sobre occidente*.
Por otro lado, la referencia de “Museo de Arte Moderno
Latinoamericano” proviene de un contexto de renovacion
de instrumentales analiticos, conceptuales y politicos que
resignificaron categorias continentales (Marambio, 2015, p.
41)°. En esta linea, en el interés por la identidad cultural por
fuera de lo norteamericano (Jara, 2012, p. 12; Olivar, 2014, p.
13), Grau da cuenta de esta particularidad, cuando recupera
como historia institucional que:
Pepe (José Gomez Sicre) fundé dos museos: el de
Cartagena y al afio siguiente el de Barranquilla,
por lo cual yo considero que estos dos museos son
hermanos.Y al fundarlos Pepe pensé en el area del
Caribe, y al de Cartagena le puso un nombre que
a mi me parece indiscutiblemente el que mejor
lo identifica: ‘Museo de Arte Latinoamericano de
Cartagena. A través del tiempo, un alcalde amigo,
pero que no pensaba como yo, redujo su nombre
a Museo de Arte Moderno de Cartagena. A mi me
hace falta la idea de latinoamericano, porque la
misién del Museo de Cartagena, en combinacion
con el de Barranquilla, no es solamente que
tengamos un par de museos de provincia, sino
que sean dos museos volcados al drea que nos
pertenece, que es el Caribe (Habla Enrique Grau,
mayo 31 de 1983, p. 12).

Grau sefala que la denominacién de Museo de
Arte Moderno fue definitiva en el registro institucional por la
intervencién de un“alcalde amigo”. Esto posibilita identificar
que el nombre de la institucion también radica en un

3 Reconocida en la prensa como “Salén Interamericano
de Pintura’, “Exposicion de Pintura Latinoamericana” o
“Exposicién de Arte Contemporaneo” en el marco del IX
Festival de Musica del Caribe en mayo de 1959.

4 Jara (2012, p. 12) propone que lo “interamericano” se
conforma como una afirmacion de lo subcontinental
especifico; frente a expresiones y concepciones que
pretendian una generalizacion continental controlada por
Estados Unidos para contrarrestar la posicion marginal
que ocupaba el arte de la region dentro del sistema
internacional del arte.

5 En esta linea, salieron a relucir discusiones sobre la
identidad latinoamericana, la teoria de la dependencia, la
antropologia de la civilizacion y el activismo de izquierdas
llevando esta problematica a distintos escenarios y
publicos (Olivar, 2014, p. 5), entre los que aparecen
pensadores como Antonio Candido, Angel Rama, José
Cornejo Polar (en la literatura) y Martha Traba, Damian
Bayon, Tarsila do Amaral (en el arte).

2 Sfubrte

Figura 1
Logo del MAMC extraido de Membrete Carta institucional, 1972
(“Al sefior alcalde’, mayo 22 de 1972).

proceso de negociacién entre las consideraciones de
artistas y gestores y el gobierno local (fig. 1). La figura de
Gomez Sicre sefalada por Grau como el “deber ser” de la
propuesta de Museo compone una operacion selectiva del
pasado para configurar una continuidad. Tal como propone
Williams (1980), la tradicion selectiva es poderosamente
operativa dentro del proceso de definicién e identificacion
social y cultural: el pasado significativo. En el MAMC
se acentlo dentro de su identificacion institucional la
gestion internacional de Gémez Sicre y la defensa al arte
moderno latinoamericano como oportunidad para la
desprovincializacion del arte en el drea del Caribe.

En 1979, una vez emplazado y restaurado
el edificio del Museo es posible identificar en la placa
dispuesta en la recepcién del mismo la alusion a la gestion
fundacional de Gémez Sicre (fig. 2). La estrategia de sefalar
la figura del cubano dos décadas después como fundador
estuvo mds asociada con el estatus y peso simbdlico, que
con el interés por reconstruir una perspectiva estética y
geopolitica internacional. La referencia a la seleccién de
obras de Gémez Sicre y su itinerario internacional como
eslabon principal del MAMC le permiti6 competir con
espacios e instituciones artisticas que comenzaban a ocupar
un lugar legitimo en el campo en la década del setenta.®

También en esta placa encontramos registrada
la gestion de Guerrero y Lemaitre soportando la relacion
histérica del Museo con el proyecto de finales de la década
del cincuenta. Estos artistas gestores se habian encargado
de procurar una renovacion del arte local en eventos y
actividades en el Palacio de la Inquisicion e, incluso, desde
sus labores directivas y de ensefianza en el Instituto de
Bellas Artes. En el proyecto del Museo la participacion de
Lemaitre y Guerrero estaba enfocada en la busqueda de un
espacio para las obras (Cabrera y Busquet, s.f).

La direccion del Museo se apoyo6 en la figura de
Gomez Sicre a través de entrevistas, declaraciones publicas
y folletos (que van desde la década del setenta hasta hoy
dia) para dar cuenta del pasado (Folleto MAMC, s.f), como

6 Entre estos podemos mencionar el Centro
Colomboamericano, la Alianza Francesa, la Camara de
Comercio, el Gypsy club y el Centro Decorativo D’Costa;
y la creacién de nuevas galerias como la Galeria de Arte El
Zaguan, la Galeria de Arte del Banco Ganadero, la Galeria
del Marqués Valdehoyos, la Galeria Skandia (Cavadia, 2015;
Cavadia, 2021).
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consta en el registro documental juridico que compone
lineamientos institucionales (Acta N° 008175, 1972). Si bien,
estos desde 1972 resuelven promover manifestaciones
artisticas contempordaneas en la ciudad, haciendo hincapié
en la conservacion, no traen a colacién la adopcién,
integracion o recuperacién de las obras de finales de los
cincuenta. En 1977 es posible evidenciar que la narrativa del
Museo tomé distancia de la figura de Gomez Sicre para dar
cuenta del crecimiento de su coleccién.

Figura 2
Placa en honor a miembros histéricos del MAMC. Fotografia
tomada por la autora, septiembre 19 de 2013.

En esta linea, la busqueda de la legitimidad
a partir de un espectro internacional se desplazé para
dar lugar al impacto de artistas vinculados y cercanos al
Museo’. La renovacién de estatutos de 1984 y 1991 lo que
hace es ampliar las actividades y funciones sociales que
interviene el Museo. La institucion se mueve en el espacio

7 Enestalinea, es posibleidentificarhomenajes a trayectorias
artisticas como las de Enrique Grau y Alejandro Obregdn,
exposiciones de maestros como Ramirez Villamizar y
Negret. Y exhibiciones de artistas formados en escuelas
locales como Cecilia Delgado, Alfredo Guerrero, Gloria
Diaz, entre otros (“Columna cultura’, agosto 9 de 1972, p. 6;
“Luzy color”, diciembre 29 de 1972, p. 2; Pombo, junio 1 de
1972).

social, se distingue y pone en valor su patrimonio en una
trama variante. Estas reflexiones sobre los sentidos que ha
tomado el discurso histérico fundante, permiten identificar
que es necesario continuar realizando levantamientos de
las redes de circulaciéon de artistas en la segunda mitad
del siglo XX y su desarrollo en la ciudad para complejizar
los lugares que ocupa el Museo, sus sentidos y sus fondos
museoldégicos.

Algunas huellas: experienciadocumental
y archivos sensibles

Los museos son textos sociales y culturales,
atravesados por la contestacion a otras ideas y el
reflejo de las propias. En estos espacios se dicen
cosas, se enuncian ideas, pero también se hacen
cosas al decir: se ordena, jerarquiza y valora la
realidad y se transmite una forma de ver el
mundo. (Gonzélez et. Al,, 2011, p. 113)

El interés por las estrategias narrativas del MAMC
surgedel contactoconladirecciondel Museoenmediodelas
constantes amenazas de cierre por dificultades financieras
que atravesaba la institucién en 2015 (Barrios, 2015). Esta
situacion de crisis permitié poner en valor los relatos de
la historia del MAMC que se utilizaban para disputar un
lugar social legitimo y respaldado. El relevo documental
de prensa, videos, entrevista y catdlogos entre 1955 y 1985
permitié conectar operaciones selectivas del pasado que
recaian sobre la coleccion fundante del Museo para explicar
su funcion institucional®. Por lo cual, este aparte se propone
examinar algunas huellas de la experiencia documental y
ciertos archivos sensibles dentro de la investigacién sobre
el Museo. Este abordaje permite considerar el valor de los
archivos para la difusion, socializacion y aprendizaje sobre
el MAMC.

La documentacién es una herramienta de trabajo
que da cuenta del entorno institucional y social del Museo

8 El relevo de documentacion se realizé entre 2014-2019,
en el marco de unas pasantias dentro del convenio
institucional de la Universidad de Cartagena y el
Museo para optar al titulo de historiadora, y la beca de
investigacién Roberto Carri para cursar la maestria en
Historia Contempordnea de la Universidad Nacional de
General Sarmiento. La revision contemplé el registro del
archivo administrativo, entrevistas y encuentros con el
personal, artistas y gestores culturales. Estos documentos
fueron sistematizados por dependencias de produccion
entre las que se distinguieron direccién, educacion,
administracion, catdlogos e inventarios. El deterioro de
estas fuentes permitié vincular a la lectura institucional
de la historia del museo entrevistas, imagenes y crénicas
disponibles en publicaciones peridédicas como la prensa,
revistas culturales y folletos promocionales, sobre los
cuales se abordd principalmente el diario local E/ Universal,
El Nacional, El Espectador, y la revista Cromos (Cavadia,

2015; Cavadia, 2021).
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(Alonso, 1988). Al dar cuenta de su historia, es posible
evidenciar como narrativas hegeménicas se consolidan
y definen su desarrollo institucional. Para analizar la
articulacion y posibles formas de enfrentar estas narrativas
resulta interesante cuestionar los espacios documentales
desde donde recupera su historia. El archivo del MAMC
es principalmente administrativo, autogestionado, con
consulta publica por solicitud. Este cuenta con un estado
de conservacion regular, sin catalogacién de criterio
archivistico. Entre los materiales disponibles se encuentran
actas, publicaciones periddicas, invitaciones, catélogos,
facturas y convenios. Cabe sefalar que son pocos los
documentos a los que se puede acceder anteriores a 1977;
sobre ese mismo aio, solo se registran algunas resoluciones,
convenios, 6rdenes de compra y recortes de prensa.

En la institucién, el personal sefala que la
perdida de materiales se debe a la humedad, las goteras
y los traslados del Museo. Este archivo no cuenta con
materiales de primera mano que evidencien la experiencia
de formacion de su colecciéon fundante. A pesar de estas
complicaciones, el archivo administrativo del MAMC es una
fuente potencial para cuestionar las lecturas hegemdnicas
sobre el financiamiento y el desarrollo administrativo a
partir del dmbito legal y financiero. En esta linea, lo que en
un primer plano son facturas, pagarésy recibos de rendicién
de cuenta desgastados, entrando en detalle, permiten
identificar como el Museo teje redes con instituciones
dentro del campo del poder como la Alcaldia, la Secretaria
de Educacion, la Loteria de Bolivar, Editorial Ltda., la Intercol
y el First National City Bank, entre otros (Cavadia, 2021). Esto
también es un indicador de las propuestas y demandas
de asistencia financiera, los proveedores y la relacién de
mecenazgo que el Museo estableci6 negociando sus
actividades y los artistas que en este exponian.

En lo que corresponde a registros histéricos
visuales dentro del Museo, hay una ausencia importante
que se ha intentado cubrir desde la institucién con trabajos
como los de Toledo (2009) y Ramirez (2018) que involucran
imagenesentreladécadadel cincuentahastaentradoelsiglo
XIX. Este es un eje potencial que el Museo necesita trabajar
para fortalecer su memoria visual. EIl MAMC cuenta con la
posibilidad de suplementar, alimentar y nutrir su registro
visual a partir de archivos de artistas gestores y trabajadores
que se han vinculado a la instituciéon por un largo periodo
de tiempo. En esta linea, podemos reconocer la influencia
positiva que le brindaria a la existencia del archivo del
MAMC la coleccién personal de catélogos del disefador del
Museo Eduardo Polanco (Polanco, 18 de mayo de 2014); asi
como los apuntes y soportes visuales del curador Eduardo
Hernandez (Hernandez, 27 de junio de 2018), quienes han
estado vinculados a la institucién desde principios de la
década de los ochenta; entre otras personalidades como
miembros de la Junta directiva, trabajadores, artistas y
familiares. Este registro documental es parte medular, tanto
en lo conceptual como en lo funcional, para enriquecer la
historia del Museo y su proyecto expositivo.
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En la vida social que ha desplegado el Museo
en la ciudad hay una riqueza documental poco accesible
para investigadores e investigadoras, ya que acceder a los
archivos personales es una labor compleja, y depende en
numerosas ocasiones de celosas redes afectivas o apelar a
la suerte. Estos archivos sensibles, considerados asi por su
valor sentimental, privado y por la naturaleza transitoria
de muchos, tienen la oportunidad de iluminar y rescatar
ciertas ausencias documentales sobre la institucién. Por lo
cual, es necesario darle lugar a la recuperacién de historias
multiples dentro de las instituciones para motivar a
compartir, incluir y vincular posiciones mas amplias.

Cabe anotar que, no se trata de la posibilidad
de abrir archivos de baul’°, se trata de mantenerlos,
cuestionarlos, ponerlos en didlogo para enriquecer el
conocimiento de la agencia artistica del Museo desde
diferentes perspectivas. Es necesario abrirse a pensar
estos archivos alternativos para dotar de conocimiento
significativo la transmisidn de la historia del Museo a sus
visitantes, avivar las posiciones y valorar la realidad de
manera dindmica.

En esta linea se encuentran los archivos de baul de
familiaresdeartistasy compaiieros de oficioque participaron
de manera activa en la vida artistica cartagenera y ayudan
a hilar fino los lazos de sociabilidad y ciertas categorias que
recorren el patrimonio del MAMC. Frente a ello, este trabajo
reconoce la importancia de consultar colecciones privadas
y archivos fotograficos de agentes vinculados a la actividad
artistica'®. Ademads, las entrevistas y los relatos cercanos
al Museo localizan caracteristicas que dan forma a una
realidad que se ha visto operada desde diferentes intereses
(Jablonka, 2016). Particularmente, las entrevistas a artistas,
curadores y gestores culturales son un material de trabajo
util para revisar relatos que han sido dejados de lado por
las formas de articular la historia del arte de la costa norte
colombiana durante la segunda mitad del siglo XX."

En cuanto a la coleccién, es posible identificar que
el trabajo de ampliaciéon de la Bodega de obras realizada
por el Grupo Conservar permitié la actualizacion, registro

9 Archivos compuestos por documentos, fotografias
y objetos que podian resignificarse como objetos
testimoniales para desarrollar un analisis colectivo del
pasado (Fals Borda, 1979).

10 Un agradecimiento especial a Marta Zudiga, Camilo
Calderéon y Maria Pia Mogollén, por su constante
colaboracién y disposicion para establecer contactos
durante la investigacion.

1 Las voces de estos relatos se van perdiendo en el tiempo,
y resulta interesante articular espacios de registros
audiovisuales para su conservacion, tal como viene
desarrollando Ricardo Cinfuentes e instituciones como
Sefal Memoria que permite acceder a entrevistas o
encuentros con artistas y gestores vinculados al MAMC
(Ricardo Cinfuentes [volansfilms]. Youtube. https://www.
youtube.com/@volansfilms/videos; Senal Memoria
[SenaMemoriaRTVC]. Youtube. https://www.youtube.
com/@SenalMemoriaRTVC/videos).
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visual e inventario de la obra del MAMC en 2020. A su vez,
este proceso alimenté investigaciones sobre los origenes
de la coleccion fundante MAMC, permitiendo cuestionar
y detallar contextos y procedencias del grupo de artistas
latinoamericanos (Perdomo, 2018).

Este trabajo, de la mano con el catdlogo de la
exposicion Fragmentos de modernidad (Ramirez, 2017) logra
avivar discusiones sobre las transformaciones estéticas
provocadas entre la década del cuarenta al sesenta sobre
el espacio de la coleccién fundante. Este es un precedente
que permite continuar indagando sobre la conformacién
de la coleccion del Museo, sus materiales, los artistas que
la integran y complejizan el campo artistico local; al mismo
tiempo que permite evidenciar la ausencia de trabajos
sobre las redes nacionales y transnacionales desplegadas
para la actividad artistica.

Mirar la escala nacional permite plantear los
intereses que giraban en torno a espacios artisticos como
el MAMC en el pais. Las investigaciones de los espacios
artisticos locales y regionales complejizan las caras de lo
nacional (Jensen, 2010)'%. Cabe anotar que las publicaciones
artisticas y culturales cartageneras son un material de dificil
acceso en archivos locales. Esta dificultad es un llamado
para valorar y reforzar los proyectos de digitalizacion y
accesibilidad de publicaciones como: Revista Ciudad Heroica,
Revista Ondas de la Heroica, El Mercurio, La Pesca, Arte y Letra,
Lumbre, Torcha, entre otras. Las publicaciones periddicas
se han convertido en una de las fuentes principales para
estudiar los espacios artisticos cartageneros. Con menor
dificultad para su acceso, las publicaciones de diarios
permiten abordar las negociaciones por la existencia del
Museo y vinculos con el espacio social desde el registro
de los eventos artisticos, las crénicas y criticas del arte. Los
diarios como El Universal, Diario de la Costa y El Figaro y
publicaciones de circulacién nacional como E/ Espectador,
El Siglo, Cromos y El Tiempo toman un lugar privilegiado
al recuperar fotografias de obras, imagenes del espacio
expositivo y los agentes vinculados en la seccién de sociales
o culturales (dependiendo de la prensa) (fig. 3). Esto ayuda
a cubrir la carencia documental del Museo por factores de
conservacion.

En cuanto al ambito internacional, la constitucién
del Museo de Arte Moderno de Cartagena permite
recuperar una serie de redes transnacionales que
posibilitaron los intercambios artisticos, las oportunidades
de profesionalizacion y el fortalecimiento de una
estética local. Es necesario explorar la documentacién

12 Esto en consonancia con el andlisis del crecimiento
institucional del &rea cultural del pais en relacién a
las practicas clientelistas, la concentraciéon del poder
centralista y el surgimiento de escenas alternativas
desarrolladas en los trabajos doctorales de Lépez
(2018) y Gonzélez (2020). Esta ultima preocupada por la
articulaciéon de gestiones dentro del caso Medellin y Cali
ante la centralizacién del area cultural.

correspondiente a la direccidon de asuntos visuales de la
OEA y releer el escenario de negociaciones, contactos,
vinculos e intercambios de los administradores culturales y
agentes interesados en la promocién artistica cartagenera
con las fronteras estatales.
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Figura 3
Peter Eggen realizando el montaje de la inauguracion del MAMC
en noviembre de 1979 (Cardenas, 1979, p. 117).

Los organismos de cooperacion como la OEA se
distinguen en las investigaciones por su lugar diplomatico
de gestiones, negociaciones e inversiones sobre la ciudad.
No obstante, se han dejado de lado los sentidos que
desplegaron en la legitimacién del capital simbdlico de
los espacios artisticos y la complejizacion de su naturaleza
como escenarios de distincién. Desde el MAMC es posible
percibir tensiones, posiciones y luchas que han atravesado
un circuito mucho mdas amplio de espacios artisticos locales
(Bourdieu y Darbel, 2012; Martinez, 2007). Las revistas,
suplementos y boletines artisticos y culturales ponen en
contexto de circulacién internacional, nacional y local de
artistas costefos a través de textos curatoriales, resefias y
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presentaciones’. Ademas, estas permiten abrir el panorama
de las tensiones ideoldgicas en el campo artistico con las
posturas de agentes internacionales y nacionales como José
GOmez Sicre, Jorge Romero Brest, Marta Traba, Eric Stern,
Fausto Panesso, Alvaro Herazo y Delfina Bernal, entre otros.

Esta reflexion sobre archivos y fuentes daluz sobre
un terreno documental que ha sido poco atendido y que,
ante la falta de valoracion, se desvanece cada dia mas. En
esta linea, vale la pena mencionar la necesidad de reforzar
la conservacién de materiales administrativos, juridicos,
sociales y artisticos desde el MAMC. Estos diferentes tipos
de fuentes permiten rastrear los movimientos e intereses de
artistas, administradores culturales y agentes involucrados
en la creacion del Museo. Ademas, es el cruce de fuentes
lo que permite poner en valor la riqueza del proceso de
creacién de dicha institucién en la ciudad.

Consideraciones finales

Esta reflexiéon nos ubica frente a un espacio
social de interacciones que han sido homogeneizadas en
discursos atractivos sobre la coleccion fundante del Museo.
Y que, bajo la responsabilidad de conservarla, ha dejado
de lado experiencias artisticas y tensiones creativas en la
ciudad. El MAMC necesita activar sus archivos, encontrar
otras estrategias desde las cuales enunciar su historia
institucional. El valor de las fuentes surge al activar los
hechos pretéritos, cuestionar y poner en juego para
abandonar la situacién de coleccionismo, de rigidez y lejania
(Caimari, 2017; Jablonka, 2016). Més que una conclusién de
lo escrito, este texto ofrece una invitacidon para continuar
vinculando al estudio del Museo tramas que den cuenta
de los diversos cruces e influencias del arte cartagenero
y las formas de gestion. Esto nos permite desarticular
estrategias narrativas consagradas, para reponer las
historias que alberga el Museo, el valor de su patrimonio
con una perspectiva mas amplia y su potencial como
espacio educativo. La experiencia documental demanda
en si misma una experiencia creativa de catalogacion,
sentidos ordenadores y es tiempo de considerar que juega
un papel inclusivo en el hacer historia. Sobre este proceso
me gustaria terminar resaltando que, tal como anota Farge
(1991, p. 46) el archivo no cesa de modificarse a causa de
una carencia.
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Abstract

The current article is dedicated to the emotion of surprise
in music. It is a part of a wider research on the musical
surprise and its role in the aesthetical perception. The
main aim of this work is to explore the origins of musical
surprise with the purpose of developing a typology of
this emotion in organ music. Based on the analysis of
harmony, melody, rhythm, and dynamics of some musical
compositions, an attempt is made to distinguish the
features of the musical text that contribute to the arousal
of the emotion of surprise. Furthermore, we inquire into
the emotion of surprise induced in the studied cases and
conclude that there exist three types of musical surprise.
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Resumen
I

El presente articulo estd dedicado a la sorpresa como
emociéon dentro de la mdusica. Forma parte de una
investigacion mas amplia sobre la sorpresa musical y su
papel en la percepcion estética. El objetivo principal de este
trabajo es explorar los origenes de la sorpresa musical con
el proposito de desarrollar una tipologia de esta emocion
en la musica para drgano. Con base en el andlisis arménico,
melddico, ritmico y dindmico de algunas composiciones
musicales, se intenta distinguir las caracteristicas del texto
musical que contribuyen a despertar la emocién de la
sorpresa. Ademas, se indaga en la emocién de sorpresa
inducida en los casos estudiados, concluyendo que existen
tres tipos de sorpresa musical.

Palabras clave: musica para érgano, percepcion musical,
psicologiadelamusica, sorpresa, emocion.
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Introduction

This work is dedicated to the emotion of surprise
in music. As one of the basic emotions, surprise plays an
important role in the perception of music (Huron, 2019).
The main aim of this research is to analyze the origins of
musical surprise with the purpose of developing a typology
of this emotion. The musical material for the study is limited
to the music for organ solo. This choice is due to the fact
that the organological features of the organ allow it to be
considered both as a solo instrument and as an ensemble.
Thus, it is hoped that the results of the research would be
applicable to all types of European instrumental music: for
solo instruments, chamber and orchestral music.

In order to define types of musical surprise
it should be taken in consideration all aspects of the
musical performance’s perception: from the instrument’s
visual characteristics to the aural features of the musical
composition. The current paper concentrates on the
question of musical surprise originated from the musical
text. Based on the analysis of the harmony, melody, rhythm,
and dynamics of the musical work, it is studied which
elements of musical text could contribute to the arousal of
surprise. Furthermore, the results of this analysis are applied
to formulate a hypothesis on the existing types of musical
surprise. It should be remarked that existence of such
elements doesn't imply that their perception as surprising
is predefined. As it will be seen later, depending on the type
of surprise aroused and mechanisms behind its arousal,
some of the said elements may predispose to the arousal of
surprise with no regard the listener’s individual perception,
yet some of them strongly depend on this latter.

Some final important considerations: (1)
methodologically, this work has been conducted carrying
out a theoretical analysis focused on a preliminary literature
review, and (2) epistemologically, the cultural and historical
subjectivity and specificity of music-triggered emotions is
to be considered: some elements that cause surprise today
could have been perceived as completely normal during
the period when the piece was composed. However, music
perception research in light of its historical context exceeds
the limits of the current work.

Terminology

Initially, it has to be clarified the meaning of
‘surprise’. The Cambridge Dictionary defines it as a “feeling
caused by something unexpected happening” (n.d.). It is
possible to observe that something can be unexpected
in two ways: first, if nothing is expected; second, if the
expectations weren’t met. This corresponds to the definition
of surprise suggested by the Italian philosopher Umberto
Galimberti (2018) who defines surprise as an “emotion that
arises when an unexpected or contrary to expectation

event occurs” (p. 1208).!

In order to assure the clarity of further discussion,
some new terms should be introduced. Let it be called
the unexpected absolute if it is due to the absence of any
expectations, and the unexpected relative if it refers to a
contradiction with prior expectations. This terminology
allows to distinguish two types of surprise: absolute surprise
caused by something absolutely unexpected and relative
surprise that is originating from relatively unexpected. Such
classification reflects different surprise nuances and raises
some fundamental questions: whereas surprise resides in
time, so does there exista moment of transition between the
two types of surprise? Are there any other types of musical
surprise? This paper seeks to reply to these questions based
on the analysis of the musical text elements. The research
is divided into four parts that correspond to the basic
elements of the musical text: harmony, melody, rhythm,
and dynamics, which - in case of the organ — are intrinsically
connected to the timbre.

To better situate the current article in the field
of studies on musical emotions, Patrick Juslin's Musical
Emotions Explained (Juslin, 2019) explains that there are two
known mechanisms linked to surprise: namely, brainstem
reflex and musical expectancy. Brainstem reflex is a quick,
automatic reaction to a sudden change in some acoustic
feature such as subito fortissimo or an unexpected change
of tempo (Juslin, 2019). This is a “hardwired,” unlearned
mechanism, activated when perceiving something
absolutely unexpected. So, the elements that contribute
to the arousal of absolute surprise are likely based on
the activation of the brainstem reflex mechanism. These
elements predispose to the arousal of this type of surprise
regardless the listener’s individual perception.

Contrary to this, the musical expectancy
mechanism may strongly depend on the individual
perception of the listener. As the name of this mechanism
suggests, in this case it is implied arousal of surprise due
to the contradictions with prior expectations. Juslin (2019)
explains: “Musical expectancy refers to a process whereby
an emotionis aroused in a listener because a specific feature
of the music violates, delays, or confirms the listener’s
expectations about the continuation of the music” (p. 344).
Such expectations may arise from some tensions in music
or from some patterns perceived by listener in the musical
piece. If in a musical event the expectations are not met,
the listener may experience the emotion of surprise. Thus,
using the terminology suggested in this paper, we can say
that musical expectancy contributes to the arousal of this
relative surprise. In this case, the individual perception of the
listener plays a significant role.

1 Original text: “Emozione che insorge quando interviene
un evento inaspettato o contrario all "aspettativa”
(Translations by the author).

sttulrte s



SITUARTE

REVISTA ARBITRADA DE LA FACULTAD EXPERIMENTAL DE ARTE DE LA UNIVERSIDAD DEL ZULIA. ANO 17 N° 30. JULIO - DICIEMBRE 2022

Dynamics and timbre

With regard to this category, it is important to
consider the many possibilities of sudden, quick changes in
dynamics and, consequently, in timbre, when playing the
organ: subito forte or subito piano and the echo, very often
used by North German masters, i.e. in Nicolaus Bruhns'’
choral fantasy Nun komm der Heiden Heiland (Bruhns and
Brunckhorst, n.d, p. 40, mm. 52-56). Besides, the swift
changes in timbre like in dialogue-imitating pieces that
are often found in French baroque organ music. Louis
Marchand'’s Basse de Trompette from his Premier livre d'orgue
(Marchand, 1740) is a good example. Phenomenologically
there is no way to predict such changes, nor it is possible
to precise expectations since, unlike harmony - where
expectations may be raised thanks to the natural laws
regarding the relation between tones -, in the case
of dynamics it is not materially possible to form any
expectations. Therefore, this type of variation in dynamics
or timbre is classified as one of the origins of the absolute
surprise.

Another fundamental feature is the imitation of
sounds that are not typical for organs, like the Vogelgesang
(“bird song”) stop. This stop is based on an elaborate
construction of several pipes immersed in water (Adlung,
1931). This allows the production of a sound that imitates
bird singing. This stop is not used often and, therefore, its
sound may surprise the listener. A further example of non-
characteristic sound for an organ could be the Cymbalstern,
the rotating Christmas star, which produces the sound of
tinkling by means of several bells attached to a star that
rings when is turning (Wedgwood, 1905). Such sounds
are not typical for the organ since they are not associated
with a wind instrument. It seems appropriate to assume
that hearing these stops, the listener would experience a
contradiction with the expectation of hearing another kind
of instrument. Hence, the use of such stops may be one of
the origins of the relative surprise.

Finally, music for the organ, because of the
specificity of the instrument, may also surprise the listener
if the piece involves imitation of an instrumental ensemble.
One of the most famous examples of such imitation is
the trio. Johann Sebastian Bach’s trio sonatas for organ
BWV 525-530 (Bach, 1984) illustrate this case perfectly.
Technically-difficult pieces where the organist plays three
different instruments at the same time, using two manual
keyboards and the pedal keyboard. Another example could
be a melody played over a sort of sound background, as
in Tierce en taille from L. Marchand’s Premier livre d'orgue
and in Johannes Brahms’s choral prelude Herzlich tut mich
verlangen op. 122 n° 10. In all three examples, there is a
contradiction between the number of players and the
number of instruments or parts that are actually perceived.
In view of this discrepancy, it is possible to assume that the
imitation of an instrumental ensemble in organ music can
induce the emotion of relative surprise.
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Thus, an analysis of dynamics and timbre leads
to argue about three possible origins of surprise: (1) the
changes in dynamics and timbre, which correspond to
absolute surprise; (2) the sounds not typical for organ, and
3) the imitation of an ensemble, producing relative surprise.

Harmony

There are two possible types of unexpected
harmonic development that could originate musical
surprise: (1) avoiding harmonic closure, and (2) original
harmonic sequences.

Harmonic closure may produce contradictions
with expectations by raising unfulfilled expectations in
the listener. According to some major studies in music
perception (Rosner & Namour, 1992), the most expected
cadential sequence in Western music is the authentic one
— where the V degree is followed by the | degree - and is
always perceived as the most closed. Since V is the closest
harmonic to | (if the octave differences are not taken into
account), it is natural to remark this link because is based
on the natural laws of physics. So, hearing a cadence,
the listener normally expects that V (or, in case of plagal
cadence, IV) degree will be followed by a | degree chord.
Even more, the listener expects that this would constitute a
perceptible end of the current musical idea.

Thus, harmonic closure may be avoided by giving
preference to the deceptive cadence (for example, C.
Merulo’s Toccata undecimo detto quinto tuono, mm. 3-4) as
well as by continuing the musical ideaimmediately after the
cadence (for example, in J.S. Bach's Praeludium and fugue in
e minor, BWV 548, mm. 18-19). In these cases, the listener
may experience contradiction with own expectations,
which would give rise relative surprise.

Using innovative, distinctive harmonic sequences
is the second case of harmony-related behavior. Though
cadences can elicit a sense of relative surprise, innovative
and distinctive harmonic sequences seem capable
of evoking absolute surprise. If the composer creates
harmonic sequences that do not conform to the traditional,
classical aesthetics of Western art music - culturally
affordable - canon, the listener may be confronted with a
musical phenomenon that does not provide material for
formulating precise expectations about what will come
next. The Toccata septima from Johann Ernst Eberlin’s IX
Toccate e fughe per organo (Eberlin, 1747) can illustrate
this origin of absolute surprise since the listener has no
expectations about what he perceives.

Melody

Itis possible to distinguish two cases of melodical
elements that could cause surprise: the usage of accidentals
and the melodic jumps. About the accidentals, it is implied
their usage in the melodic realm without considering the
harmonical spectrum, because often they contradict the



Nadezhda Zubova
Towards a Typology of Surprise in Organ Music

harmony. Such accidentals actively participate in Italian
Renaissance music, as it is showed in a fragment of Ercole
Pasquini’s Canzona (XVII century) where E flat in the third
voice sounds with the C major harmony (Fig. 1).
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Figure 1

Pasquini, Canzona, m. 41.

It is difficult to say whether accidentals arouse
absolute or relative surprise as this depends on the
presence of some means that could serve as orienteers
in the musical space. Such a mean could be the harmony
that would suggest tones that are likely to appear. It could
also be the presence of the listener’s sense of the natural
relations between the tones, which depends strongly on the
listener’s experience. If the listener’s experience is sufficient
to formulate some particular expectations about the

melody, the accidentals may evoke the emotion of relative
surprise. If, on the other hand, the listener has no means to
formulate expectations, the surprise may be absolute.

On the other hand, melodic jumps can be in
accordance with harmony and the natural relations between
tones and at the same time they can be unexpected. In this
case, the composer does not follow one of the predictable
paths but chooses to take the melody beyond the range of
cultural expectations. Mainly, this results in strong dramatic
effects. Such jumps arouse strong emotions in the listener,
though these emotions are of relative surprise.

A very illustrative example is the King's theme
found in J. S. Bach’s Musical Offering (BWV 1079) (Fig. 2). This
theme has a very interesting jump: just after going up to the
Vldegree, the melody suddenly jumps on the seventh below
and then back up again. The VI degree on the weak beat
sounds unstable, which creates tension and an expectation
of its resolution. However, this expectation is not fulfilled,
and the jump on the seventh down even intensifies the
tension which then resolves itself only relatively. The G
that follows the jump could be seen as a resolution of the
tension that appeared with the A flat. At the same time, it
takes place on the weak beat and the melody immediately
proceeds to a chromatic passage. As the result, the G not
quite give the resolution expected. So, in this example, the
jump downwards arouses relative surprise.
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Figure 2

J.S. Bach, Ricercare from Musical Offering, BWV 1079 (mm. 1-9).

Thus, the listener may experience a relative
surprise which can also eventually induce an absolute
surprise with the continuation of the melody, only if the
relative surprise induced by the jump is sufficiently intense
to make the listener doubt about what to expect.

Having faced these two cases where it is not clear
whether the surprise would be absolute or relative, it is
necessary to get back to the question of the existence of a
point of transition between relative and absolute surprise.
Given the ambiguity of the case of accidentals, they are
hypothetically close of this point, which also suggests that
such a point exists. Yet, it is not certain if, in the case of
melodic jump, the transition between relative and absolute
surprise occurs or not. This depends on the individual
perception of the piece.

Looking again at the King's theme, the transition
point lies rather in the pause following the jump. In the case
of this pause, not only the expectations are not fulfilled,
but there is not even sound material to formulate new
expectations. So, the pause generates relative surprise

and at the same time a deprivation of any material for
formulating expectations. Additionally, it creates tension,
and an expectation to hear the sound. So, some sound is
expected without being possible to construct any concrete
hypotheses regarding to this sound. It seems that the sound
that follows the pause might evoke the absolute surprise.
Therefore, the pause could be the point of transition.

Rhythm

In rhythmical terms, it must be considered the
sudden change of the movement. This change may happen
in tempo. Merulo’s Toccatas contain many examples of
such changes (Toccata del decimo tono mm. 21-22, Toccata
undecimo detto quinto tuono mm. 13-15). Indeed, he is
the first composer whose toccatas consist of contrasting
sections written in an improvisational style and choral style.
Such changes are also often found at the end of pieces of
the Renaissance and Baroque eras.

sttuhrte 33



SITUARTE

REVISTA ARBITRADA DE LA FACULTAD EXPERIMENTAL DE ARTE DE LA UNIVERSIDAD DEL ZULIA. ANO 17 N° 30. JULIO - DICIEMBRE 2022

However, the change in movement may also
happen on the level of the note value. For example, if a
triplet turns to a quadruplet like in the fragment of Naji
Hakim’s O filii et filiae from his Esquisses Grégoriennes (see
Fig. 3). As in both cases a sudden change is faced without
any way to predict it, this case can be viewed as a possible
origin of absolute surprise.
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Figure 3
N. Hakim, O filii et filiae (m. 16).

The second case is the relation between different
meters. For example, in the themes of the Italian canzona. A
canzona has at least two parts based on imitative polyphony:
the first part is in double meter; the second one, in triple
meter. The subjects of both parts are, melodically, almost
the same. Though, they differ in rhythm, which necessarily
requires corrections to the melody even though it remains
recognizable. Thus, in the canzona, already knowing the
theme in its double meter version, with the start of its triple
meter variant, the listener may experience a contradiction
with the own expectations. If the melody is familiar to the
listener in one meter, its transformation in accordance with
the requirements of another meter should be classified as a
cause of relative surprise.

The third rhythm-related case is the use of silence
as a form of music. In this way, the silence, which is often
intuitively perceived as absence of music, is involved as a
full participant of the musical text. In the book /I discorso
musicale: per una semiologia della musica, Jean-Jacques
Nattiez (1998) recognizes two types of silence: silence
outside music and silence in music. For this second type
of silence, he distinguishes three categories: “the silence
considered as a part of the musical piece itself and which the
listener can access by the sounds it contains, the silences of
expectation in classical music and the silences considered
as values in the full sense in modern music” (p. 15)% These
categories can be considered as background silence, silence

2 Original text: “Il silenzio considerato parte stessa dell'opera
musicale e che viene indicato all'ascolto dello spettatore
per i suoni che esso contiene, i silenzi di attesa della
musica classica e i silenzi considerati come valori a pieno
titolo nella musica moderna”’
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of expectation, and silence per se accordingly.

The background silence can be understood as the
sound of the white background of the score. Silence per se,
which has received particular attention in contemporary
music, is the silence that participates in the music as such.
A bright example of such silence is John Cage’s 4'33”. As a
part of a musical piece, silence per se underlines its own
value and its particular role in music. This is all the more
important because intuitively silence is often understood
as the absence of music. Therefore, by using silence per
se, composers draw attention to this misperception and
emphasize the idea of silence as a form of music. Silence
per se can be surprising for the listener since it creates a
contradiction with the expectations of hearing a sound. It
can, therefore, be one of the origins of relative surprise.

Silence per se represents a limited case of the
silence of expectation. However, the role of the silence of
expectation is mainly related to the dramatic effect that it
may give. Such an effect is achieved by arousing intense
emotions in the listener.

As in the musical text, silence of any kind is
represented by pauses, so the silence of expectation can be
linked to the notion of pause of expectation. By means of
such pause, the composer invites silence, often perceived
as the absence of music, to become a full participant in
the musical text. There are many examples in the early-
twentieth-century French organ music, as in the Finale of
Louis Vierne's sixth symphony for organ (Vierne, 1931) (Fig.
4).

The pause of expectation may cause a
contradiction with the sound expectation: it is one of the
relative surprise origins. Simultaneously, the pause of
expectation, actually being the absence of sound (but
not of music!), does not provide any material to formulate
more or less concrete expectations about what will be
heard subsequently. So, the musical material that follows
the pause may induce an absolute surprise. The pause
of expectation, ultimately, may constitute the point of
transition from relative to absolute surprise.

To analyze this hypothesis, the King’s theme in J. S.
Bach’s Musical Offeringisinvocated again.lthasbeenalready
observed that the jump on the seventh may cause relative
surprise. Then, the following pause of expectation triggers
a relative surprise again, which is even more intense as the
pause falls on the strong beat. Since the pause contains no
sound material to formulate precise expectations, it can
induce uncertainty about next sounds. Therefore, the note
G that follows the pause may prompt an absolute surprise,
confirming the aforementioned hypothesis.

Types of musical surprise

Until now, ten possible origins of surprise have
been determined throughout selected examples of the
music for organ. Partly they correspond to absolute surprise,
partly to relative surprise. There are also ambiguous cases.
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Figure 4
L. Vierne, Symphonie VI op. 59 n. 6 (mm. 1-6).

All these observations are summarized in Figure 5, based
on the classification according to the four aspects of
the musical text. For each possible origin of surprise, it is
indicated whether it elicits relative (Rs) or absolute surprise
(As). The ambiguous cases are marked as Rs/As (this type
of surprise aroused depends on the listener’s perception).

Attempting to group the possible origins of a
musical surprise according to the type of surprise aroused,
there are three groups:

(1) the first group would include three possible
origins of absolute surprise, which are: original harmonic
sequences, changes in movement, and changes in
dynamics and timbre; (2) the second group would consist of
five origins of relative surprise: avoiding harmonic closure,
relation between different meters, imitation of sounds not
characteristic for the instrument, imitation of an ensemble
of instruments, and pauses of expectation; (3) the third
group would include the two ambiguous cases: accidentals
and melodic jumps.

In these latter cases, it is uncertain whether
the listener would experience the emotion of relative
or absolute surprise. This ambiguity is due to the strong
dependence of individual perception on subjective
experience and on the cultural context related to the sense
of natural relations between tones. Therefore, a new type

of surprise emerges: the ambivalent surprise, which may be
interpreted both as absolute and as relative depending on
the listener’s perception.

Attempting to group the possible origins of a
musical surprise according to the type of surprise aroused,
there are three groups:

(1) the first group would include three possible
origins of absolute surprise, which are: original harmonic
sequences, changes in movement, and changes in
dynamics and timbre; (2) the second group would consist of
five origins of relative surprise: avoiding harmonic closure,
relation between different meters, imitation of sounds not
characteristic for the instrument, imitation of an ensemble
of instruments, and pauses of expectation; (3) the third
group would include the two ambiguous cases: accidentals
and melodic jumps.

In these latter cases, it is uncertain whether
the listener would experience the emotion of relative
or absolute surprise. This ambiguity is due to the strong
dependence of individual perception on subjective
experience and on the cultural context related to the sense
of natural relations between tones. Therefore, a new type
of surprise emerges: the ambivalent surprise, which may be
interpreted both as absolute and as relative depending on
the listener’s perception.

sequences (As)

Harmony Melody Rhythm Dynamics & Timbre
Avoiding harmonic closure Accidentals Changes in mouvement Changes in the dynamics
(Rs) (Rs/As) (As) and in timbre (As)
Original harmonic Relation between different | Sounds not characteristic
Jumps (Rs/As)

meters (Rs)

for the instrument (Rs)

Pauses of expectation (Rs)

Imitation of an ensemble of
instruments (Rs)

Figure 5
Types of musical surprise.
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Final Considerations

Concerning the case of surprise aroused by inner
elements of musical text, three types of surprise can be
identified: relative, absolute, and ambivalent surprise. As
soon as this last type of surprise has entered the game, the
question of the point of transition between relative and
absolute surprise becomes even more important.

In search of such a point—amoment when specific
expectations would disappear -, it has been observed that
the transition might happen because of sudden melodical
jumps, even though it depends on subjective perception. A
less perception-dependent case is the pause of expectation,
being during this pause that transition from relative to
absolute surprise takes place. It is necessary that the pause
of expectation should occur in all voices to be perceived
and be effective.

Furthermore, searching for a point of transition in
the opposite sense, from absolute to relative surprise, does
not seem to make sense, given that absolute surprise in the
timeline takes only an instant and has no tendency to last.

Given that absolute surprise constitutes a
moment, and that relative surprise corresponds to an
interval of time, it is possible to illustrate their dependence
on time and the intensity of the emotion experienced
(Fig. 6). Relative surprise is characterized not only by high
intensity and duration but also by a dynamic intensity 3, and
can be both positive, represented on the diagram in the
upper area, and negative, in the lower area.

A intensity

absolute surprise positive relative surprise
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Figure 6
Time relation between absolute and relative surprise.

So, while relative surprise could be represented as
afragment of awave, absolute surprise could be represented
by a point. Surprise reveals its absolute or relative character
according to the conditions of the aesthetic perception
and therefore according to the mechanism activated that
makes it being experienced: brainstem reflex in case of
absolute surprise or musical expectation in case of relative
surprise. Also it has been distinguished a moment when,
with a very high probability, relative surprise would cease
to be and would give rise to an absolute surprise. It could be

3 Otherwise, relative surprise would be experienced during
an infinite interval of time, which is not possible.
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supposed that in this very transition point between relative
and absolute surprise both mechanisms (brainstem reflex
and musical expectation) seem to be employed, reinforcing
the effect of each other. Since the perception of music
depends on a large number of factors, an estimation of the
probability of their different combinations seems inevitable
for any research on the subject. This makes the study of
music perception one of the most demanding, but also one
of the most interesting because of the ample spectrum of
possibilities.

The current study is only a part of an ongoing
research on this topic. The analysis presented in this article
may be enriched by a study on the value of musical surprise
and the role of surprise in the development of artistic
thought. Furthermore, the observations made in the study
and its results may be tested in a corresponding empirical
study. In addition to this, a study on the perception of music
by professional musicians could lead to the possibility
of approaching a more complete picture of the musical
surprise context.

Finally, the study did not consider whether the
listener is familiar with the music or not. It seems that each
time a musical piece is perceived, it is re-experienced from
the emotional reactions perspective. This phenomenon
was also observed by Wittgenstein and Barrett (2007)
and it suggests the question of the relation, on one hand,
between musical emotions and ordinary emotions, and on
the other hand, between musical emotions and memory.
These questions undoubtfully deserve particular scientific
attention and constitute subjects for further research.
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Resumen

El ritmo es la base de la vida, pues guia el equilibrio
emocional, metabdlico y funcional del cuerpo, la mente
y el espiritu. Los estados emocionales que favorecen la
disparidad de reacciones se desarrollan en situaciones
de estrés, terror, exaltacion, melancolia, placer profundo,
alegria o ansiedad, afectando cada vez mas a jévenes
y nifos. La alternativa al desequilibrio es la respiracién
consciente, que pretende recuperar el equilibrio y el estado
métrico funcional del cuerpo. Sin embargo, ;qué ocurre
con quienes no pueden atender en plenitud debido a su
naturaleza? En este articulo se describen experiencias
y ejercicios profesionales en educaciéon no formal,
rehabilitaciéon y bienestar de personas con discapacidad,
utilizando la musica conducida por pardmetros objetivos
para estimular aspectos esenciales de la humanidad:
emociones, imaginacién y corporalidad.
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Abstract
[

Rhythm is the foundation of life, guiding emotional,
metabolic, and functional balance of body, mind, and
spirit. Emotional states that promote disparity in reactions
developinsituations of stress, terror, exaltation, melancholy,
deep pleasure, joy, or anxiety, increasingly affecting
young people and children. The alternative to imbalance
is conscious breathing, which aims to recover balance
and functional metric state of the body. However, what
happens to those who cannot attend in fullness due to their
nature? This article discusses experiences and professional
exercises in non-formal education, rehabilitation, and
welfare of people with disabilities, using music driven
by objective parameters to stimulate essential aspects
of humanity: emotions, imagination, and corporeality.

Keywords: music therapy, special education, emotional
education, rhythm.
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Introduccion

La musica, observada por su cualidad dialéctica,
representa un instrumento de proximidad y “comun-
unién” (comunién, en sentido etimoldgico). Sea desde su
oferta didactica, su practica —amateur o profesional- o su
asistencia curativa, quienes hacen musica tienen en sus
manos la responsabilidad de guiar a quienes acompaian
por este mundo invisible de ilimitadas posibilidades. Estas
primeras experiencias musicales deben estar nutridas de
sensaciones capaces de crear significados emotivos. Son
esos puentes los que dan forma a las emociones al lograr
proyectar los mds variados caminos de gustos, juicios
y, ulteriormente, criticas estéticas. Desde su propuesta
ontoldgica primitiva, la musica inunda de ritmo los cuerpos,
los iguala en frecuencia.

Muchos han sido los estudios que, en una
perspectiva histérica o transdiciplinar, han abarcado uno o
mas aspectos del ritmo como elemento esencial dentro de
la musicoterapia: desde los enfoques motrices/fisioldgicos
(Yao et al., 2021; Braun Janzen et al,, 2021), pasando por la
dimension neuroldgica (Galinska, 2015; Thaut, Mclntosh y
Hoemberg, 2015), los aspectos psicolégicos relacionados
con las personas diversamente habiles (Roth y Wisser, 2004;
Bharathi et al., 2019), asi como los procesos de aplicacion
de la musicoterapia en la educacién especial (Lacarcel
Moreno, 1995; Salamanca Herrero, 2003). Este ultimo
ambito, sin menoscabo de los anteriores, presenta un gran
espectro de posibilidades de “inter-accién” psicolégica,
emocional, social, educativa ~humana, a fin de cuentas-
con los participantes, convirtiéndose ademds en un campo
de investigacién y experimentacién notable en la sociedad
contemporanea.

Desde una perspectiva didactica, pretendo
narrar una experiencia que demuestra la importancia de
una formacién profesional adecuada y una vasta cultura
musical como soporte fundamental del proceso por el
cual se introduce un grupo de personas con discapacidad
a la musica en una terapia de bienestar focalizada en el
mejoramiento de su calidad de vida. Dicha experiencia
tiene lugar semanalmente en un centro de asistencia y
discapacidad en la ciudad de Turin, Italia, con un grupo
de estudio conformado por 12 pacientes pertenecientes
al Centro Diurno con Nucleo Residencial Nocturno
“Diecidecimi” de la Cooperativa “Animazione Valdocco".
Entre las distintas condiciones presentes estan el autismo;
la paralisis cerebral; asi como varios niveles de dificultades
cognitivas, intelectuales y motrices, presentes en personas
de entre 34y 50 afios de edad.

Pulso y respiracion

Musicalmente, el pulso es aquel elemento que
divide el tiempo en intervalos de igual duracién, de forma
regular y periddica (Sanchez Ramos, 2019). Referirnos a
lo primitivo en este concepto es conducirnos al sentido

organico del ritmo en la vida. La respiracion y los latidos
gobiernan nuestro primer encuentro con un tipo de
realidad métrica, medida, expresada por eventos regulares
que suceden uno después de otro. Las pulsaciones reflejan
la frecuencia cardiaca, asi como el pulso estructura la
construccion del tiempo en la musica; ambos equilibran
y dan sentido funcional a las estructuras que soportan.
El pulso puede cambiar de velocidad, puede ser mas
lento o rapido, pero debe cumplir dos caracteristicas
fundamentales: reqularidad y periodicidad.

Orientados desde una perspectiva de conciencia,
reconocemos que tanto la respiracién como los latidos
son actos involuntarios que cotidianamente permanecen
alejados de nuestra atencién. No obstante, esa indiferencia,
los latidos y la respiracién son nuestras primeras y tltimas
manifestaciones de vida.

En todo Arte existe el principio de equilibrio. La

Musica no es excepcion. En musica, el principio

de equilibrio se manifiesta en la definicién de

ritmo, que es, sustancialmente, tensiéon seguida
de relajacion, repetidamente. El ritmo es un
agregado natural a la propia vida. La tensién
esta seguida por la relajacién. Inhalamos, lo que
demanda un esfuerzo; exhalamos, lo que es
un proceso de relajacion. El corazén bombea/
descansa-bombea/descansa. (Green, 1957, p. 3)

La energia es un principio funcional con la
potencia de obrar y surgir. Se manifiesta en el movimiento 'y
se define como la capacidad de realizar un trabajo (Bueche,
2009). Estas expresiones suelen interpretar las causas que
determinan una consecuencia y exhiben el porqué de las
cosas, intentando definir el orden de las circunstancias
en el universo y procurando el entendimiento cientifico.
La energia como fundamento es un principio activo en
todas las cosas con voluntad de devenir (Korn, 1949).
Si bien la ciencia interpreta el infinito de causas por el
que las cosas cambian y evolucionan, las bellas artes
consideran la energia de las emociones como principio de
manifestacion. Un origen que, en movimiento, adquiere
estructura y determina el cuerpo del afecto. Un origen que,
en conciencia, exhibe el universo de nuestra voluntad. En
esta reflexion nos permitimos hablar de universos externos
e internos, considerando que estas realidades subjetivas se
comunican a través del simple gesto de inhalar y exhalar.

La musica, como sistema de representacion
natural y afectivo, ha incluido ciertos conceptos que
determinan la agdgica musical. En su conjunto, revelan
el cardcter y la velocidad de una obra; tanto, como si
procuraran describir el proceso dinamico de la emocion
que se intenta comunicar. Expresiones como allegro
(alegre), vivace (vivido), andante (tranquilo), moderato
(moderado), largo (lento), adagio (a gusto, con comodidad),
agitato (agitado), con fuoco (con furia), presto (apresurado),
son ejemplos de lo que ha significado la velocidad en la
frecuencia de los pulsos en musica.
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Si entendemos por agdgica un concepto anterior
a la division metronémica del tempo, y recordamos que
el metrénomo como instrumento de medicién ritmica es
posterior al 1800, podemos suponer que las indicaciones
agodgicas no solo procuran una mayor libertad en la
interpretacién subjetiva de aquello que indican, sino
que son conceptos intimamente ligados a la conciencia
fisioldgica de los estados afectivos y al cémo estos afectan
la respiracién y el ritmo cardiaco. Es natural suponer que
una indicacién como presto agitato intente sugerir una
velocidad rapida al entender la aceleraciéon de nuestros
latidos cuando atravesamos un determinado estado de
agitacion.

Algunas obras musicales adecuadas en la
regulacién del pulso y la aplicacion de la agégica musical
en un tratamiento musicoterapéutico efectivas, segun mi
experiencia profesional, incluyen: Andante cantabile y presto
agitato para piano (F. Mendelssohn); Sonata para piano n. 14
(L. von Beethoven), y la Sinfonia n. 41 “Japiter” (W. A. Mozart).

Asimismo, es menester recordar que la conciencia
es un estado de atencién orientado a identificar y reconocer
las causas que motivan un afecto y cémo repercuten en el
organismo. Observar de manera activa nuestra respiracién
permite entender el proceso metabdlico del oxigeno
cuando entra al cuerpo para ser transformado en diéxido
de carbono y ser devuelto al mundo. Es aqui donde se
comunican los aspectos internos y externos de la vida, en los
gestos de lo que permitimos ingresar y emitimos al exterior.
No es un razonamiento obvio: la respiracién como simbolo
nos predispone a un inicio, cualquiera fuere. Musicalmente,
la respiracion organiza la comunién de quienes participan
del hecho acustico igualando en frecuencia el ritmo interno
que gobierna el momento musical.

Respirar profundamente, visualizar el transito del
aire por nuestro cuerpo y atender a los latidos del corazén
es un principio necesario en la comprension de lo que se
refiere al ritmo.

Esta descripcién expone el razonamiento con
el que procede una préctica ritmica. Lejos de percibir las
marchas, los aplausos o los bailes como ejercicios simples,
la observacion de estas experiencias con la perspectiva
propuesta involucra las capacidades perceptivas,
cognitivas, emocionales y motrices de los participantes,
sugiriendo, ademds, una breve teorizacién del proceso
organico por el que es manifestado el ritmo. Estos saberes
son fundamentales durante el ejercicio ritmico; permiten
al docente empatizar con las dificultades del proceso al
reconocer los fundamentos del equilibrio que no logran
exteriorizarse.

Discapacidad, la constante evolucion de
un significado sin nombre

Como se lee en la “Convencion Internacional

sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad” de la
Organizacién delas Naciones Unidas (ONU),“la discapacidad
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es aquella condiciéon bajo la cual ciertas personas presentan
alguna deficiencia fisica, intelectual o sensorial (entre otras)
que, a corto o a largo plazo, afectan la forma de interactuar
y participar plenamente en la sociedad” (ONU, 2006, p. 4).
En este mismo orden de ideas, es importante resaltar lo que
sigue:
La discapacidad es una realidad humana que ha
sido percibida de manera diferente en diferentes
periodos histéricosy civilizaciones. Lavision que le
fue dada a lo largo del siglo XX estaba relacionada
con una condicion fisica considerada como
deteriorada respecto del estandar general de un
individuo o de su grupo. El término, originado
luego de la Segunda guerra mundial, se refiere al
funcionamiento individual e incluye discapacidad
fisica, discapacidad sensorial, discapacidad
cognitiva, discapacidad intelectual, enfermedad
mental y varios tipos de enfermedades crénicas
(La batalla de los discapacitados por sus derechos
en el mundo, 07 de julio de 2016).

Aunque “individuo con discapacidad” sea la
acepcion considerada correcta actualmente, quisiera
permitirme algunos comentarios al respecto. Aln no existe
una palabra que logre definir o admitir el prodigio de lo
distinto o lo distinto como algo prodigioso. Discapacidad
(deficiencia), minusvalia (de menor valor) e invalidez
(no valido) son acuerdos que no reconocen la virtud de
lo diferente. La discapacidad es una condicion que no
disminuye el valor de las personas que la transitan, aunque
histéricamente los términos relativos hayan sido utilizados
de manera peyorativa.

Sin dejar de lado este problema semantico,
también debemos tener en cuenta que caracterizar es
plantear una propuesta de identidad resultante en la
independencia del sujeto respecto del concepto a él
asociado. Las personas, como tales, compartimos una
serie de caracteristicas que nos permiten comprender la
energia que el acuerdo lingtistico sugiere. Sin embargo,
trascender el concepto implica evaluar las condiciones
que le garantizan singularidad y distinciéon. Sabemos, pues,
que raciocinio, inteligencia, voluntad y sensibilidad son
aspectos tipicos de la humanidad inherentes a todas las
personas (Pérez Porto y Gardey, 2021).

Este acuerdo comun adquiere peculiaridad a
través de las condiciones que lo vuelven exclusivo. En este
sentido, raza, credo, género, orientacion sexual, preferencias
politicas, lugar de procedencia, naturaleza, edad, son
particularidades intransferibles que especifican a un sujeto,
confiriéndole unicidad y otorgandole identidad. Por esto,
defiendo la idea de que las personas con discapacidad se
distinguen del resto solo porque entre sus cualidades no
estd la de camuflarse en su entorno, esconderse en una
multitud, parecerse a alguien mas.

Seguramente aquellas condiciones que dificultan
el trdnsito de estas personas por caminos expresivos mas
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comunes les permiten asistir entusiastas y afanosos al
encuentro con sus emociones. La musicoterapia y las
terapias artisticas en general procuran acercarnos a lo
distinto porque el lenguaje de las emociones no es ajeno
a la discapacidad, pero resulta increiblemente extraio a la
“norma-lidad”. Asi como activamos una alternativa efectiva
de comunicacién al permitirnos asignar valor solidario
y democratico al aprendizaje del lenguaje de sefas,
deberiamos comprender que las artes operan de igual
modo.

No se trata de deshacer una condicién, sino
de considerar lo distinto como posibilidad y apreciarlo
desde sus cualidades Unicas. Las terapias que asisten estas
condiciones tratan de revertir o mejorar una situacion
vinculada con la calidad de vida del individuo, no con la
incomodidad que su presencia le signifique al contexto.
Es un imperativo educativo procurar los espacios donde
lo diferente sea contemplado como realidad y existencia,
como posibilidad y alternativa.

Esta aclaracion es necesaria porque la
multidimensionalidad de las personas (Savater, 2006), en
tanto que substancia de un ser compuesto y complejo,
reconoce que el espiritu, la mente o el cuerpo constituyen
en si mismos un parametro de humanidad. Ademads, es
importante hablar de discapacidad en cuanto cuerpo
o mente, porque la disfuncionalidad de un cuerpo o de
una mente dificilmente logre interferir con la evolucién
del espiritu. Urge encontrar los canales que nos permitan
explorar el mundo de las emociones, manifestaciones
sensibles a través de las cuales conectar con nuestra
humanidad.

{No estard alli la diferencia esencial entre la

musica y el resto de las artes, en que estas se

muestran accesibles a otros sentidos aparte del
alma? ;No radicard en eso, acaso, su superioridad
espiritual haciéndonos calibrar mejor el tiempo
humano respecto a la eternidad? (Deschaussées,

1991, p. 22)

La oferta de lamentaciones, tragedias,
decepciones, ausencias, carencias, desgracias, lucha,
corrupcidon, hambre, es la propuesta cotidiana que

alimenta la apatia, la indiferencia, la fatiga. Esta promocién
masiva, que exhibe el dolor como Unica opcién, descarta
la necesidad de opuestos para procurar el equilibrio. Si
bien atravesar estadios emocionales de pena y angustia es
requerido en una comprension afectiva saludable, nutrir
nuestra mente solo de emociones negativas la sumerge
en nostalgia y tristeza. En este escenario, la busqueda de
belleza es una necesidad que, de brindar una experiencia
estética positiva, puede significar lo sublime.

Inercia y mindfulness
La inercia en la musica, segun Martinez, Valles y

Tanco (2012), es “la tendencia de un patrén percibido que
conduce nuestra expectacion a que dicho patrén continte”.

Ampliando esta premisa, me permito sugerir: la inercia es
el estado de consonancia que logran nuestras emociones
con la propuesta que la acustica sugiere, gracias a la
antedicha expectacién, haciendo resonar nuestro cuerpo
en frecuencia y movimiento con la estimulacién ritmica
experimentada. En este sentido, frecuencia y movimiento
son condiciones del proceder ciclico del ritmo, tal como
insinda Zorrilla (2018).

Sin embargo, aquello que sucede en el ejercicio
de imaginar e interpretar es el reconocimiento de eventos
musicales que suscitan una respuesta emocional. Yo los
llamo “momentos de universo”; son esos instantes del
discurso artistico en los que la energia del hecho estético
se transfiere y adquiere significado afectivo siendo
estructurada por un cédigo distinto al de origen. Lograr
identificar la ira, la alegria, la pasion o virtud en un acabado
artistico y permitirnos conmovernos con la propuesta
sensible es un “momento de universo”. La universalidad
afectiva reconoce la singularidad en el sentir y la intensidad
con la cual se transitan los estados emocionales, pero la
comprensidon de aquello que tristeza o gozo suponen
de manera consciente, nos hace susceptibles de percibir
“momentos de universo” mas frecuentemente.

Las actividades ritmicas en grupo tienden a
entrelazar las frecuencias individuales de los participantes
localizando puntos (momentos) de encuentro. En el
contexto de la educacién especial, esos puntos suceden
muy alejados del inicio de la actividad. Hay que permitir que
lainercia actue. Seguramente, la conduccién de la actividad
debera trabajar con los agentes externos: familiares o
acompanantes. Comprender la dindmica del ejercicio es
necesario para albergar expectativas sanas acordes a los
resultados que se espera obtener. Es importante reconocer
que, en personas con condiciones cognitivas diferentes, la
paciencia es la guia. Asimismo, la musica como terapia debe
ser conducida por un profesional a fin de construir habitos
cotidianos relevantes dentro de las diversas circunstancias
en que estas personas se desenvuelven.

Luego de algunas semanas utilizando referencias
musicales especificas, los patrones propuestos comenzaron
a ejercer la inercia; el tiempo de accién comun (de
coordinacion) empez6 a acortarse significativamente. Esto
nos permitié comprobar (a todos los asistentes terapéuticos
y enfermeros) que estas personas lograban seguir un tipo de
instruccion cada vez mas especificay compleja en un marco
temporal mas restringido. Aquello que antes debiamos
repetir, quizas, unas treinta veces antes de encontrarnos en
alguno de los puntos de referencia, comenzaba a suceder
luego de tan solo cuatro o cinco repeticiones.

Una sesién de musicoterapia se organiza en
distintos momentos que propician espacios para ejercicios
ludicos, de improvisacién, especificos de atencidon y
especificos de movilidad. Las actividades se disefian segun
los objetivos terapéuticos o de bienestar, de desarrollo
cognitivo o perceptivo. A modo ilustrativo, comparto el
repertorio musical a través del cual trabajo con este grupo
de personas:
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a) Encuentro y preparacion. De Philip Glass,
Aguas da Amazonian. 1, Madeira River. La cualidad repetitiva
de la obra, factor predominante en el estilo minimalista
de Glass, promueve un estado de trance —-o mantra-
ideal para la intervencion. En este primer momento, el
ejercicio inicia recordando a quienes nos acompanan,
a quienes intervendran durante la jornada y a quienes
no estan, también. Los minutos iniciales son ocupados
en respirar profundamente hasta lograr un instante de
comunion ritmica. Al principio de un ciclo de terapia como
este, se ocupa todo el espacio musical solo en buscar la
sincronicidad. Luego de los primeros minutos, ademas, se
preparany calientan nuestros cuerpos para disponerlos a las
siguientes actividades a través de ejercicios de estiramiento
y flexibilidad.

b) Improvisaciéon. De John Psathas, View from
Olympus n. 2, to Yelasto Paidi. La composicion se desarrolla
instrumentalmente por un piano y distintos elementos
percusivos. En un comienzo, la dimensién ritmica no es
clara porque el objetivo de la propuesta es romper con el
patron de regularidad y periodicidad. Esto permite que el
grupo, previamente provisto de pequefas percusiones,
pueda intervenir en el momento que crea conveniente.
Asi, ningun evento sonoro producido aleatoriamente
puede resultar extraio. Es importante permitir que el
grupo participe de la performance musical sin percibir que
su colaboraciéon afecta el resultado estético de la pieza.
Durante esta practica, al inicio, los participantes tafiian sus
instrumentos en modo no ordenado, como resultado de la
euforia de tener un objeto sonoro desconocido por primera
vez entre las manos. Al pasar algunas semanas, el caos se
fue disipando en la medida en que aumentaba la atencion,
hasta comprender que el timbre de cada instrumento
incidia de modo particular y Unico en el resultado musical.
Hoy, esta experimentacién les permite ser conscientes de la
espera de un gesto habilitante para “tocar”.

c) Coordinacién y movilidad. De Daft Punk con
Pharrell Williams, Lose Yourself to Dance; y de The Pointer
Sisters, I'm so Excited. El ritmo es muy marcado en estas
canciones y, a estas alturas del laboratorio, la inercia es
automatica. En este momento, la gimnasia ritmica cumple
una funcién coordinativa; tanto, como en una sesiéon de
gimnasia aerdbica o en un trabajo que supone una labor
fisica y repetitiva. Distintos ejercicios acompafan esta fase
en la que los participantes deben bailar o permanecer
inmoviles. Al inicio, el grupo debia ser conducido en cada
momento; ahora logran entender el ritmo en su estructura
formal: el compas musical. Contar en voz alta ayuda a
reconocer los patrones ritmicos en los que la musica se
agrupa, pudiendo discriminar momentos para bailar o
permanecer inmoviles. Se afaden también palmas o
instrumentos de percusion con los que pueden intervenir
segun sus posibilidades.

d) Percepcion. De Eric Whitacre, When David
Heard. La musica coral es de gran importancia para sugerir la
posibilidad de que el cuerpo es suficiente en la exploracion
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sonora. Esta obra en particular es un instante precioso de
nuestras jornadas por las atmésferas que logra representar.
Sirve ademas como un recurso natural para calmar las
descargas de energia que supone el momento anterior.
Entre miradas profundas y silencio, estas personas sugieren
gestos de absoluta conexién con el hecho musical. Muchos
de ellos no se comunican con palabras, pero durante el
instante coral intentan participar emitiendo sonidos de
distinta duracién. Me atrevo a pensar que son instantes de
profunda consonancia afectiva.

e) Relajacion y cierre. De Marin Marais, Les Voix
Humaines. Esta composicién para viola da gamba, de origen
francés, intenta recrear los instantes de respiracion que los
intérpretes se permiten al cantar. De profunda sugestion, la
obra acompana un ultimo instante de relajacion fisiolégica
y psicolégica de los participantes y la despedida del grupo.

La relevancia de tales ejercicios es el
reconocimiento auditivo logrado a través de la repeticion.
Los tiempos en los que se consigue percibir son, quizas, mas
dilatados. Quien conduce con paciencia estas actividades,
encuentra con fascinacién la utilidad de la inercia como
recurso teleoldgico. El secreto estd en intentar una y otra
vez, porque en algin momento sucedera. La observacién
consciente de nuestro organismo es un ejercicio
inexplorado por la educacién occidental. Disciplinas como
la meditacion y conceptos como mindfulness han adquirido
protagonismo durante las ultimas décadas al referirse a
la atenciéon o conciencia plenas (Vasquez-Dextre, 2016).
Podemos definir mindfulness como la capacidad humana,
universal y bésica, de ser conscientes de los contenidos de
la mente momento a momento (Simén, 2017). Esto tiene
gran potencialidad y aplicabilidad en el desarrollo de los
procesos de la musicoterapia en contextos de rehabilitacion
o bienestar de personas con discapacidad, como en las
experiencias narradas en esta reflexion.

La cuestion del mindfulness, en todo caso, se
relaciona con la pregunta inicial de este trabajo: ;qué
sucede con aquellos que no pueden atender en plenitud,
porque su naturaleza no contempla esta posibilidad? La
musicoterapia asume los elementos del cédigo musical
como instrumentos de asistencia externa. Basicamente,
la inercia ritmica, como propuesta, promueve el estado
de equilibrio asistido por sistemas musicales periédicos y
regulares. La percepcion del ritmo musical subsana la falta
de atencidn sobre el ritmo interno.

Los ejemplos musicales son el resultado de una
seleccién no arbitraria: responden a un proceso de“guiaala
audicién”donde se intentd dilatar los espectros de atencién
alos que estas personas estaban acostumbradas. No resulta
un detalle menor, porque la duracién de las composiciones
oscila entre los 4 y 17 minutos. Al ser, musicalmente, obras
de una complejidad compositiva, como el caso de When
David Heard; de una sencillez esencial y suficiente, Les
Voix Humaines; o de incidencia popular, como Daft Punk,
procuro, en cada sesion dedicar un espacio a una audiciéon
novedosa. Si bien el repertorio de los ejercicios es siempre
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el mismo, para que la inercia sea, ademas, perceptiva, al
menos durante 15 minutos se escucha musica totalmente
nueva para ellos. Esta decisidon no tiene que ver con negar
placeres, gustos previos o manifestaciones culturales
propias o de identidad, sino con la permeabilidad y
flexibilidad de tolerancia y de la capacidad de aceptar lo
diverso.

Didactica y creatividad

“La conducta imitativa automatica de las
neuronas asume inmediatamente interés para la pedagogia
musical, al momento en que refleja la importancia de
contar con un docente que pueda demostrar cémo se
hace” (Schom, Akiva-Kabiri y Vecchi, 2018, p. 23). Entender
como ritmo, melodia y armonia se relacionan durante el
hecho musical, nos otorga ventaja por comprender nuestro
dominio de un lenguaje universal. Un tipo de lenguaje con
recursos suficientes para representar una circunstancia e
imprimir emotivamente la energia que significa una nocién,
un conocimiento. La musica programatica, por ejemplo,
intenta describir acisticamente una escena, un paisaje, un
poema, una circunstancia.

Si yo ensefara geografia, ;como no dramatizar
las costas y acantilados de Escocia con la obertura de
Mendelssohn Las Grutas de Fingal?; o si de historia se tratase,
icémo no significar el genocidio napolednico con la Sinfonia
Herdica de Beethoven? O contar incluso los horrores de la
guerra con las sinfonias de Shostakovich. ;Cémo hablar de
esclavitud o algodén sin mencionar el géspel y cémo no
contar la organizacién de la actividad manual por el ritmo
que las dolientes canciones motivaban? ;Coémo apoyar la
educaciéon emocional sin el Carnaval de los Animales de
Saint Saéns?

Por diversién, por compasién, por compromiso y
entrega. La musica, nuevamente, es un recurso inagotable
que inspird genios y prodigios, que acompaid dichas y
sufrimientos. Su capacidad conmovedora es su fortaleza:
promover el movimiento; primero desde el corazén, luego
por nuestro cuerpo, finalmente por nuestro intelecto.
Es muy importante comprender que la musica adquiere
cuerpo a través del sonido, se eleva espiritualmente por
los afectos y se manifiesta intelectualmente en nuestra
capacidad de comprender y expresar su mensaje.

Consideraciones finales

En su cualidad dialéctica, la musica es un lenguaje
universal. Todas las voluntades parecen resonar a los
estimulos que la musica ofrece. Como recurso didactico, el
c6digo musical se presenta como una alternativa infinita
que favorece el aprendizaje. Desde memorizar datos con
melodias, hasta igualar las frecuencias de nuestro corazén
y de nuestras respiraciones, la musica fomenta el ejercicio
cognitivo estimulandolo desde el desarrollo emocional.

Reconocer y apropiarnos de los elementos que

estructuran un codigo permite una comunicacion fluida y
efectiva. Sin sugerir una formacién musical profesional, me
permito alentar a los docentes a una busqueda de opciones
asequibles. La actividad ritmica puede auspiciarse en
cualquier ambito: es importante involucrar a las familias en
estas estrategias para que la practica sea sostenida, habitual
y sostenible. El ritmo es una consecuencia natural de la
vida, se manifiesta en casi cualquier hecho cotidiano: leer
en voz alta, separar en silabas, marchar o aplaudir durante
esa lectura, bailar, cantar, incluso caminar puede resultar en
un ejercicio ritmico si la iniciativa atiende velocidades de
frecuencia diferentes; la percepcién auditiva es el recurso
principal por el cual el ritmo inunda nuestro cuerpo.

La percepcién, en si misma, es la cualidad
primordial con la que transitamos la vida. Los cinco
sentidos son herramientas fundamentales en ese transito
que posibilitan una perspectiva integral de la realidad y
de las experiencias. Nuestra capacidad cognitiva traduce
los estimulos percibidos del exterior y los codifica en
sensaciones. La aspereza de una roca, el filo de una laja, el
dulzor de la miel o el escdndalo del bullicio son categorias
que utilizamos para referirnos a sensaciones intransferibles
pero que representan un tipo de energia que todos
comprendemos.

La educacién especial crea alternativas de
aprendizaje que intentan guiar la exploracién sensorial.
El conocimiento resulta de un proceso reflexivo sobre las
experiencias que se viven, reconociendo una conciencia
temporal que, en muchas de estas condiciones de
discapacidad, no se logra. Recorrer un presente en
continuacion hace de la inercia y la repeticién ejercicios
necesarios para promover la regularidad en percepciones
que parecen no contemplar el recuerdo como recurso.
Para esto, el ritmo como propuesta didactica no intenta
reemplazar un proceso de conciencia por un proceso
mecdnico iterativo, pero alimenta la satisfaccion y la
motivacién de quienes participan del hecho, demostrando
gue son capaces.
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Resumen

El presente texto describe el relato de un grupo de nifios en
la etapa de la infancia, en la pelicula Los nifios abandonados
(1975) del director Danny Lyon, fotografo y documentalista
estadounidense, realizada en la ciudad de Santa Marta
(Colombia), en la década de los setenta. Se pretende
describir la mirada que plantea la pelicula alrededor de la
infancia en condiciones de calley de abandono enla ciudad,
a través de elementos como las expresiones corporales,
gestuales y sonoras del filme. El andlisis busca retomar la
conversacién alrededor de los temas que plantea la pelicula.
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Abstract
[

This text describes the story of a group of children in the
childhood stage, in the film The Abandoned Children (1975)
by the director Danny Lyon, American photographer
and documentary filmmaker, made in the city of Santa
Marta (Colombia), in the seventies. The purpose is to
describe the film's view of childhood in street conditions
and abandonment in the city, through elements such as
corporal, gestural and sonorous expressions in the film. The
analysis seeks to pick up the conversation around the issues
raised by the film.

Keywords: Abandoned children, Danny Lyon, childhood,
1970s.
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Introduccion

El cine documental es parte de la historia y
la memoria individual o colectiva (Cortés, 2019) de las
sociedades posmodernas. Las entrevistas, archivos,
imagenes, sonidos y sujetos sociales que participan en
las historias, construyen la narracién que opera bajo la
produccién de los cineastas de no ficcion y sus multiples
preguntas (Cortés, 2019).

El abanico de posibilidades narrativas que
logra exponer un documental puede ser enriquecedor
para el entendimiento de concepciones, imaginarios
y representaciones de comunidades, instituciones
o individuos de la sociedad en contextos histéricos
especificos. De esta manera, problematizar grupos de
individuos como las subjetividades de los nifios y nifias
pueden ser un reto para cualquier cineasta.

Si buscamos un panorama general de las variadas
concepciones sobre la infancia, entre el tiempo y el espacio,
podemos encontrar autores como Gomez y Alzate (2014),
quienes plantean un corpus documental sobre la infancia,
aquella que se comprende como una construccién social —
que no se reduce a una sola etapa de la vida, sino mucho
mas que algo bioldgico- y al niflo como un actor social y
un sujeto pleno de derecho en relaciéon con el adulto, la
cultura de las masas, los juegos, el cuidado, la educacién o
el castigo.

Desde otra concepcidn sobre la infancia, partimos
del cine, que se enfoca en la representacion y la narrativa
cinematogrdfica. Por ejemplo, Bacares (2018) sefala que, en
las primeras décadas de la filmografia universal, los nifios
solo eran vistos como seres tiernos e inocentes, promovidos
por el Child Star en Hollywood, tal como sucedia en las
peliculas de Shirley Temple. Pero, desde otra perspectiva,
cuando su presencia los convierte en protagonistas de
fenédmenos histéricos —como sucede en el Neorrealismo-,
los cineastas buscaron representar la infancia desde
sus dilemas o situaciones; tales como: vivir del trabajo,
participar en conflictos bélicos, etc. (Bécares, 2018). Ejemplo
de ello son las peliculas: El limpiabotas, El ladrén de bicicletas
y Crdnicas de un nifio solo, de los directores De Sica y Favio.

Estas variadas concepciones de la infancia, la
representacion y la narrativa cinematografica es importante
tenerlas en cuenta para comprender el acto de mirar en
un determinado contexto a los infantes participes de una
produccién cinematogréfica, al igual que problematizar
las experiencias de la infancia que se construye segun la
perspectiva de Alan Prout (2008, citado por Gémezy Alzate,
2014, p. 81):“un nifo individualizado por la multiplicidad de
experiencias (familias, escuela, entre otros), es actor de su
individualizacion, en el sentido de que él mismo es quien
en lo sucesivo da sentido y coherencia a sus experiencias”.

Ante la propuesta de problematizar la mirada
infantil desde la experiencia, observamos la obra
documental Los nifios abandonados (1975) de Danny Lyon
(1942, Brooklyn, Nueva York, Estados Unidos), quien es

6 Stubrte

fotoperiodista, escritor y cineasta de documentales, que
viajé a Colombia en la década de los setenta, y hace parte
de la historia y la memoria. El documental expone el dia a
dia de unos nifos que habitaban en las calles de la ciudad
de Santa Marta y nos presenta a unas chicas nombradas
como“Los arbolitos’, en un contexto distinto al de los chicos
de calle.

Con respecto a lo anterior, para comprender
la experiencia de ser un nifo de calle, es importante
conocer los aportes de la investigadora Pérez (2007), quien
sefala que su analisis no solamente deberia ser desde las
dindmicas sociales como la precariedad y exclusién, sino
también desde otras dimensiones como actores sociales
protagonistas“de practicas de integracion distintas a las que
son admitidas y legitimadas socialmente” (p. 72). Por tanto,
la importancia de las dinamicas de la vida cotidiana, como
las rutinas y las practicas sociales especificas (en especial
con las diferencias de un nifio entre vivir solo y convivir en
grupo en la calle), se convierte en una integracion al sector
social de los “marginados’, con dindmicas que les van a
permitir a los infantes un arraigo en las calles para vivir a
largo plazo en ellas (Pérez, 2007).

De esta manera, con respecto a la capacidad del
nifo como actor social y sus experiencias en las dindmicas
de la vida cotidiana, se trae a colaciéon a Larrosa (2006),
quien resalta dos aspectos que nos ayudan a comprender su
presencia en el cine desde la mirada infantil con el tiempo
y el movimiento (el gesto). El primero es el tiempo del nifio
con respecto al otro, al que de ningun modo accedemos.
Mientras el segundo son los gestos silenciosos del nifio que
nos enfrenta y nos mira con un rostro misterioso. Asimismo,
el autor comprende que el rostro de la infancia no solo se
refiere a que el cine observe y ensefie a mirar los gestos de
los nifos, sino que el cine se enfrenta y nos enfrenta a una
mirada infantil. Aqui constituye “un nifio que mira. Luego,
lo que ese nifio esta mirando. Y luego el silencio que lo dice
todo” (Larrosa, 2006, p. 118).

El objetivo de este trabajo es identificar la mirada
de la infancia en la pelicula de Danny Lyon, realizada
en la ciudad de Santa Marta (Colombia), basada en una
correlaciéon entre la imagen, el didlogo y el componente
de la narracién, como lo expresan los autores Cassetti y di
Chio (1990) un punto de partida para reflexionar el universo
narrado desde los acontecimientos —“lo que sucede’-,
y los personajes —“a quien le sucede”-, producto de la
comprension sobre la infancia en la pelicula documental. El
cineasta retrata la imagen de los nifios abandonados en un
relato cotidiano, segun sus diversas caracteristicas, como
son los gestos, lo corporal, las expresiones y los sonidos,
en un espacio dialéctico, de actividades y relaciones con la
sociedad en un contexto determinado.

El ensayo es una invitacion a retomar la
conversacion alrededor de la pelicula de Danny Lyon y su
composicion narrativa sobre la experiencia de la infancia
y el abandono, al tiempo que genera preguntas para que
el lector pueda reflexionar sobre la temética y explorar
diferentes respuestas.
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Los ninos abandonados: el

documental

El trabajo de Danny Lyon recibi6 un
reconocimiento por parte del Young/Whitney 2016, con
unos fondos para preservar sus peliculas de 16 mm,
incluyendo escaneos digitales de alta resolucién a partir
de los rollos negativos originales (Bleak Beauty Blog, s.f.).
Sin embargo, en la década de los setenta el documental
Los nifios abandonados no se logré exhibir en la televisién
norteamericana, ni en Latinoamérica (Semana, 2018), pero
a lo largo de los afos logré mostrarse en museos, galerias,
festivales de cine, entre otros. En el 2018, después de la
restauracion finalizada de la pelicula por parte de The
Joan Hohlt and J. Roger Wich Foundation se publicé en la
plataforma Vimeo de manera gratuita.

Desde la restauracion de la pelicula, se propone
indagar el tema de la infancia, cuyo punto de partida es
cuestionar: ;Cémo el cineasta mira el abandono en los
nifos de la calle? Primero, Danny Lyon se ha caracterizado
por hacer parte del Nuevo Periodismo en los Estados
Unidos, quien con su camara intenta acercarse al ritmo
de la cotidianidad segun distintos grados de intervencién
(FernédndezyRoel,2014).En 1972, el director viajé ala Ciudad
de Santa Marta y se acercd con su cdmara fija a fotografiar
a los nifos’. Estos retratos fotograficos aparecen al inicio
de la pelicula con sus respectivos nombres (Joselin, Simén,
Jorgito y el Cantor lvan Dario) y una chica adolescente con
el titulo de “Los arbolitos”

Para el aflo 1974, el director regresa a Colombia
con el propdsito de realizar un documental con los nifios.
En una entrevista publicada en Chicago Films Society (2017),
Danny Lyon relata que tuvo sus dudas sobre si los nifios
aun continuaban en el mismo lugar (a los alrededores de
la Catedral Basilica de Santa Marta) y, con mucha sorpresa
constatd que ahi se encontraban, ya que los nifios habian
regresado a la ciudad después de un tiempo de irse a otra
parte y, asi empezé a grabar durante veinte dias, para
completar una pelicula de una hora: “Mientras habldbamos,
dijeron que se habian ido al interior —se subirian a los
fletes y llegarian hasta Bogotd, que esta muy arriba en
las montafas- y desde entonces habian regresado.
Empezamos a filmar al dia siguiente (Lyon, 2017).

Este interés del director se relaciona con el
contexto colombiano de la década de los setenta. Bacares
(2018) seiala que esta fue una época donde se iniciaron
los estudios acerca de los niflos de calle en eventos y
seminarios, abarcando algunas discusiones sobre ellos
en la sociedad. Solo por mencionar, estos temas fueron
las razones biopoliticas, seguridad urbana, salud publica,
la asistencia escolar, el nucleo familiar y el crecimiento

1 Véase las fotografias de Danny Lyon Santa Marta, Colombia
1972, from the portfolio: Danny Lyon, 1979, Yale University
Art Gallery. (s. f.). Disponible en: https://artgallery.yale.
edu/collections/objects/29277

demografico, interés que comenzoé en ese momento al ser
5.000 los nifios que habitaban en las calles de Bogota. Esta
situacion no solo se dio en la capital del pais, cada regién
también presentd condiciones histéricas singulares en
relacién con los niflos de calle por situaciones diversas. En
este sentido, la pelicula refleja el retrato de una infancia
con unas dinamicas especificas en un espacio publico
determinado, bajo la experiencia del abandono y las calles.

En la figura 1 se muestra a Joselin, el primer
entrevistado de la pelicula, un nifio de 12 afos, quien viajé
de su lugar natal entre Barranca y Bucaramanga, hacia otras
ciudades, y llegé a Santa Marta con su amigo Ivan, sin saber
cuanto tiempo se quedaria. En la secuencia, Joselin camina
en direccion hacia los otros chicos que duermen en una
esquina, detrds de la Catedral Basilica del Sagrario y San
Miguel de Santa Marta, y cruza por una tienda. La secuencia
contina mostrandonos cémo los nifos poco a poco se
levantan, mientras los adultos ahi presentes solo observan
a Joselin caminar y, de reojo, sospechan de la cdmara, pero
al ser un espacio publico, tal como sefala el director en la
Revista Semana (2018), las personas no dicen nada.

Este es uno de los primeros fotogramas en el que
vemos a los nifios reunidos, y los seguimos en diferentes
actividades. Se nos presenta su cotidianidad a través de
una camara observacional, como un elemento en el que se
desenvuelve una duda indagatoria: ;En qué condiciones se
encuentran y cdmo terminaron en ellas?

El director participa en el documental con solo el
recurso de una voz en off, quien pregunta y conversa con el
entrevistador (este hace preguntas a los nifios en espaiiol);
ambos sefalan ciertas caracteristicas en inglés con el
propésito de explicar la situacion de los nifos. Entre esas
mencionan que la policia no hace nada con ellos, ya que
piden comida, roban y duermen donde la noche los atrapa,
pero si se los llevan presos tendran que alimentarlos, asi
que los dejan en las calles.

estaba destinada a ser una pelicula muy

perturbadora sobre nifios sin hogar y, por

supuesto, el vehiculo era la television, que hubiera
sido la televisién publica, y no la mostrarian.

Habia una mujer muy importante a cargo de ello.

Ella lo vio y dijo: “No hay narrador”. (Lyon, 2017)

La pelicula, a través de testimonios, canciones,
juegosy silencios nos enseina el tema del abandono desde la
capacidad de gestién de los nifios, pero el relato no deja de
lado el lugar en el que se encuentran la mayoria del tiempo,
la lglesia —punto institucional en que solo los nifios entran a
jugarydormiralas afueras, como unaimagen en contraste-.
Por otro lado, se observa en la historia que los adultos
habitantes de la ciudad no tuvieron mucha interaccién con
los ninos de la calle —excepto en situaciones especificas,
donde los habitantes les entregan sobras, o se cruzan con
los niflos en el cementerio, las plazas, y en la tienda-. Asi, las
experiencias que relata la pelicula muestran una cultura 'y
una estructura de vida urbana, social, econédmicay religiosa
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Figura 1
Fotograma Los nifios abandonados (Danny Lyon, 1975).
Fuente: https://vimeo.com/user65587177

que se acerca a reflejar una sociedad adulta, en una imagen
de contraste convertido en su“otro”, desde la perspectiva de
los nifios con sus experiencias individualizadas y grupales,
asi “transforma al adulto que lo define, en su otro” (Donoso,
2017, p. 41).

Ademas, el documental no cuenta con un
narrador (aquella“voz de Dios” que caracteriza a los clasicos
documentales de ese momento), que es un estilo propio
del Cinema Verité, en Francia y el Direct Cinema en Estados
Unidos de fines de la década del cincuenta a los sesenta,
con las caracteristicas del uso de cdmaras mas ligeras, que
permitié mayor movilidad al camardgrafo, registrar el audio
de forma sincrénica a la imagen, rechazar la narracién over
e intentar captar la realidad “directamente’, para que exista
espontaneidad (Lanza, 2013). Esta decisién de Danny Lyon
conduce al documental en una mirada infantil que nos
acerca a las vivencias de los niflos y ser ellos participes
de la produccién en proponer las actividades, incluyendo
los espacios para grabar, dicho por el director en una
entrevista: “yo traté de no interrumpir su cotidianidad, solo
queria verlos (...) Ellos mismos sugerian los lugares y las
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actividades: la playa, matar pollos para comer, ir a dormir a
laiglesia o ir a jugar o a pedir comida” (Semana, 2018).

La pelicula dialogé entre los estilos
internacionales y los temas nacionales en Colombia, para
despertar el interés de la sociedad sobre los infantes en
el abandono y una mirada desde “mostrar cémo nifios
pequenos sobreviven, se aman y se apoyan unos a otros. Su
estilo de vida es tan poderoso” (Semana, 2018).

Los ninos en el abandono

En el transcurso del relato, la historia se nos
presenta con los recursos narrativos: de que sucede algo
(el abandono), y a quien le sucede (a los nifos), con las
variables espacio y tiempo, en el tema de sus idas y venidas
a lugares, como su rutina cotidiana. De esta manera, las
entrevistas son el recurso que ilustra el pasado de los
nifos, y nos presenta tres de ellas en primer plano, més una
cancién que relata el suceso. Por tanto, entre las variables
espacio y tiempo, se nos sefiala que Santa Marta no es su
ciudad natal.
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Por ejemplo, en la figura 2 seguimos a Joselin,
quien aparece la mayor parte del tiempo, y la atencién
de los distintos elementos narrados recaen sobre el nifio.
El entrevistador le pregunta: ;Hace cuanto llegaste aqui?,
¢a donde fuiste?, ;y aqui dénde vives?, ;y tus padres?,
icudnto piensas durar aqui en Santa Marta? Las respuestas
de Joselin nos llevan a una situacion que caracteriza el
documental, un niflo que ha viajado mucho; -“Fui por alla
(...) y volvi, fui por alla Bogot4, Barranca por alla, Barranquilla
y vine otra vez"- (00:00:57). Se trata de un nifio que ha
viajado a distintas ciudades del pais; se aburre de estar por
alld, y regresa a Santa Marta con Ivén, a quien conocié hace
2 o 3 afos en un viaje en carretera. También, la respuesta
a la pregunta de los padres como unidad de su pasado y
respuesta a las razones del abandono: -“Ya se han muerto,
no los conozco, no los conoci”- (00:01:43). Y consigo lo que
caracteriza el motor de la historia, las acciones de los nifios
en viajar de un lado a otro, en la pregunta: “;Dénde vives?’,
y Joselin contesta: “Por ahi” (00:01:22).

Otro ejemplo es Jorgito, quien responde a las
preguntas ;Como viniste aqui?, ;qué te gusta mas el
colegio o estar afuera? Y el nifio sefala: =“En un tren de

carga” (00:25:40). Y le gusta la escuela, pero se encuentra
en las calles, “Por qué no tenian con que darme unos
estudios” (00:25:55). Asi mismo sucede con Simoén, otro
nifo entrevistado, que a las preguntas sobre su lugar
natal Barranca, responde: “Yo si sé leer, yo si estudié alld”
(00:45:00). Pero afirma que no volveria alla, porque no le
gusta la casa, e incluso expresa que le gustaria nuevamente
estudiar, si alguien le dispone.

Esta misma intencidn se expresa con la memoria
sonora del relato, la musica a capela de Ivan, El cantor, quien
con mucha nostalgia canta su experiencia de ser un nifio
abandonado. Su composicion sefala que su vida es triste,
su madre lo ha abandonado, sus hermanos le dicen “Ivén
Dario, no llores” (00:05:29). Su padre lo castigd y él se fue a
vivir a la calle, “A conseguirme diez centavos pa’ comprarme
un pantaléon” (00:06:09). Aqui se resalta el vinculo familiar
roto en el pasado, y que ha llevado a Ivan a un camino
distinto con el grupo de nifios, cuyo caracter se manifiesta
con la musica -sean canciones de Nelson Ned u otros
artistas populares—, y con la corporalidad de un cantante
nos expresa su historia.

Los testimonios de los nifios manifiestan la propia

Figura 2
Fotograma de Joselin en Los nifios abandonados (Danny Lyon, 1975).
Fuente: https://vimeo.com/user65587177
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accion de los personajes, aquellos con una trayectoria
marcada por la migracidn infantil, quienes dejan la escuela,
asi como a sus familias, y le dan sentido y coherencia a su
experiencia, al enfrentarse a un modo de vida distinto. De
tal manera, como sefala Pérez (2007) tienen un despojo
frente a su entorno, y se ven obligados a buscar un refugio,
por lo que se desplazan de un lugar a otro en busqueda de
oportunidades, como una practica en grupo.

El elemento narrativo del espacio temporal es
importante para adentrarnos a los distintos lugares que se
nos presentan: la ciudad y la calle. Ellos habitan distintos
espacios que transcurren en el dia, por ejemplo, duermen
en las plazas o a los costados de la iglesia. La calle también
es el espacio donde consiguen alimentos, en especial, en
los restaurantes donde los adultos les entregan sobras, y
ellos las recogen en tarros. Ademads, también esta el rio -
un lugar para bafnarse y jugar-, al igual que el cementerio
o el teatro, donde ven peliculas, para pasar el tiempo
y distraerse. Asi vuelven a la rutina de ir a las tiendas y a
las casas a pedir comida. El espacio mas recurrente es la
iglesia de Santa Marta, donde los niflos conversan sobre
sus hechos cotidianos y discuten entre ellos, por ejemplo,
sobre conseguir dinero. Los nifios se desenvuelven dentro
de estas dindmicas sociales, de tal manera que el grupo
“desempena un papel clave en el arraigo de los nifios de la
calle” (Pérez, 2007, p. 74).

Esas dinamicas sociales se nos presentan en un
transcurrir no lineal de sucesos que demuestran el quehacer
de un grupo de niflos de calle. Los lugares propuestos por
los nifos y la mirada infantil, con una cdmara observacional
que graba a la altura de sus ojos, se nos muestra con unas
actividades sociales, tal como sefiala Pérez (2007) los nifios
van “a desarrollar dindmicas que no estdn Unicamente
regidas por légicas de supervivencia” (p. 75). Por ejemplo,
en la figura 3 del documental vemos a los nifios divertirse,
situados en el suelo en ronda, realizando una especie
de juego en el que se golpean las cabezas y se turnan,

Figura 3
Fotograma Los niflos abandonados (Danny Lyon, 1975).
Fuente: https://vimeo.com/user65587177
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convirtiéndose en una secuencia espontanea, llena de
risas entre ellos, para luego caminar juntos por la iglesia.

También en la figura 4 se presenta otra secuencia
de esta espontaneidad: los nifos en un costado de la
entrada principal de la iglesia de Santa Marta juegan en una
tabla pequefa de madera con clavos incrustados, y mueven
en ella una canica (lo que parece ser una mesa de futbolito),
mientras, el sonido ambiente revela la diversiéon de la
situacién, y uno de los nifios narra lo que sucede, fingiendo
la voz de un presentador de radio. El grupo se convierte en
un colectivo de apoyo, acompafnamiento y convivencia que
incluye actividades de tiempo libre y usar su entorno para
adquirir recursos.

Figura 4
Fotograma Los niflos abandonados (Danny Lyon, 1975).
Fuente: https://vimeo.com/user65587177

Cadaunodelos nifios se adapta segun el contexto
y las actividades que desempefian, tales como cuidar sus
objetos personales (la cobija, la peinilla, sus tarros, etc.) y
los elementos que conservan a largo plazo en el grupo. Por
ejemplo, ellos reunidos discuten sobre el dinero y lo que
hicieron la noche anterior con una rueda que utilizan. De
tal forma, que uno de los nifos con actitud seria —-de quien
desconocemos el nombre- le sefiala a su companiero, quien
se encuentra fuera de cuadro: “Rodriguez, es que usted (...)
es que usted vino como a eso de la una de la mafiana, y que
es que venia sin rueda” (00:11:23). A lo que su compaiero
responde: ;Quién le dijo? Y el primer nifio responde: “Una
pinta” Ademas lo acusa de vender la rueda, y quedarse con
el dinero. Los nifios preocupados por la rueda piensan en las
acciones de sus companeros para adquirir recursos, y c6mo
seguirdn los dias siguientes. Asi que “su comportamiento
no estad Unicamente regido por necesidades e intereses
inminentes, sino también por los de un “manana” (Pérez,
2007, p. 75). De esta manera, las escenas observacionales
sobre la mirada infantil sefalan la experiencia de aquello
que les llama la atencién, sus juegos, objetos, la manera de
buscar comida, entre otros aspectos, que incluyen risas y
silencios.
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Grupo de chicas: “Los arbolitos”

En el documental, la mayor parte de la historia
trata sobre los nifos abandonados, pero en limitados
minutos (00:20:36-00:25:36) aparece un grupo de chicas,
cuyas experiencias y dindmicas sociales son distintas a
las mencionadas. “El cine nos ofrece siempre un pequefio
recorte del mundo, y por ello se funda en la eleccién de
un punto de vista” (Donoso, 2017, p. 37). La eleccién sobre
el grupo de chicas también es parte de las decisiones del
director, y es importante que se tengan en cuenta para
problematizar la mirada infantil o juvenil, en el caso de ellas,
en la pelicula.

De esta manera, se debe cuestionar la diferencia
de eleccién del director entre los nifios de calle y las chicas.
Primero, a ellas no se les nombra individualmente, ni al
grupo de chicas que aparecen en planos conjuntos (fig. 5),
sino que solamente se les referencia con el titulo de “Los
arbolitos” en las imagenes iniciales de la pelicula, y son
vistas en unos momentos de didlogos cortos entre ellas, sin
un testimonio de entrevista expuesto en el montaje final.

Por ejemplo, como vemos en la figura 5, el director intenta
acercarse a las chicas, quienes no viven en la calle, lo que
deja sin definir el sitio observado en la pelicula, —en especial
la presencia de los adultos hombres- y los sucesos se nos
presentan con la muestra consensuada de los cuerpos
de ellas, que bailan con una musica ambiente antes de
ducharse.

En el documental se nos muestra una escena,
donde a las chicas se les acerca un vendedor a convencerlas
sobre unas blusas que deberian comprar y que les queda
mejor por sus cuerpos, una de ellas le responde que no
esta convencida por la tela y, en especial, por el precio. Esto
intenta mostrar una construccién de personajes femeninos
en un espacio del documental rodeado de estilos de ropa,
maquillaje, sexualidad, sin menciones a la familia, contrario
a las vivencias de los nifios.

Por lo tanto, cuestionar la presencia de las
chicas en contraste a los niflos de calle es problematizar
“la presencia o ausencia de enfoque de género en la
produccién audiovisual” (Escalona y Zamora, 2018, p. 6).
Asimismo, se complejiza la mirada infantil o juvenil desde

Figura 5
Fotograma Los Arbolitos, en Los nifios abandonados (Danny Lyon, 1975).
Fuente: https://vimeo.com/user65587177
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la perspectiva de las chicas y sus experiencias en la década
de los setenta, quienes en grupo rien, cantan, compran, se
maquillan, entre otros.

Consideraciones finales

El propésito de este trabajo fue dialogar con el
documental y conocer las experiencias de los infantes, a
través de sus gestos, actividades, sonidos, entre otros que
nos permite rescatar las infancias olvidadas. La reflexion
debe situarse en cuestionar el presente de los nifios de
la calle, al igual que las chicas, con multiples preguntas:
:{Como es el dia a dia de la infancia abandonada?, ;en qué
condiciones estan?, ;cémo se expresan?, y problematizar
con las perspectivas de los infantes. Esto para mirar el
tiempo de una infancia en su cotidianidad, sus dindmicas
colectivas y las experiencias individualizadas de los nifios
como actores sociales protagonistas en contextos histéricos
especificos.

Por lo tanto, ;cémo representar sus voces
infantiles?, ;susjuegos?, ;sus perspectivas? De reconocerlos,
no juzgar e ignorar su presencia en la sociedad. Asimismo,
cuestionar las dindmicas de la época, respondiendo
a las incertidumbres y problematicas que ayuden a la
comprension y valorizacion del abordaje de las infancias.
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investigacion, donde se destaca la argumentacién interpretativa, reflexiva y critica sobre problemas teéricos o
précticos. Su extensién no deberd ser inferior a 3.000 mil palabras ni mayor de 7.000 palabras.
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NORMAS PARA LA PUBLICACION DE TRABAJOS

ENSAYO: es una interpretaciéon o andlisis, de caracter original y personal, que le permite a un
investigador exponer, sin el rigor formal de un articulo, una postura tedrica sobre la actualidad de temas
relacionados con la cultura y las expresiones artisticas. Su extensién no debera ser inferior a 3.000 palabras ni
mayor de 4.700 palabras.

Apariciéon eventual

ENTREVISTAS: son documentos basados en un didlogo reflexivo con expertos nacionales e
internacionales sobre una materia especifica que contribuya al desarrollo de la investigacién cientifica. Su
extension no debera ser inferior a 1.500 palabras ni mayor de 3.000 palabras.

RESENAS DE PUBLICACIONES: ponen al dia la actualidad bibliografica; recogen los resultados
principales de las investigaciones nacionales e internacionales en forma de libro individual o colectivo. Las
resefas han de tener cardcter critico. Deben indicar titulo del libro, nombre del autor, editorial, ciudad, afo
de publicacion y nimero de paginas. Al final de la resefa, el autor de la misma debe indicar su nombre, la
institucion a la cual pertenece y el pais donde estd ubicado. Su extensidn no deberd ser inferior a 550 palabras
ni mayor a 1.500 palabras.

ESTUDIOS MORFOLOGICOS: son documentos que analizan los resultados del proceso de
investigacion que acompanfa la creacion de un producto artistico, que involucra técnicas, materiales, aspectos
estéticos o formales de la obra de arte, asi como sus relaciones contextuales. Su extension no debera ser inferior
a 550 palabras ni mayor a 1.500 palabras.

sftubrte  ss



SITUARTE
REVISTA ARBITRADA DE LA FACULTAD EXPERIMENTAL DE ARTE DE LA UNIVERSIDAD DEL ZULIA. ANO 17 Ne 30. JULIO - DICIEMBRE 2022

CENTRO DE INVESTIGACION DE LAS ARTES
FACULTAD EXPERIMENTAL DE ARTE
UNIVERSIDAD DEL ZULIA

Publishing Guidelines

situArte is a semestral, peer-reviewed, indexed nationally and internationally journal, attached to
the Center for the Research of the Arts of the Experimental Faculty of Arts, and subsidized by the Council of
Scientific and Humanistic Development (CONDES) of the University of Zulia. Its theme areas are the following:
Art, Music, Performing Arts, Film, and all other disciplines related to art and cultural manifestations. With
exception of reviews all contributions are peer-reviewed.

Address

To send contributions or contact us, please keep in touch through the E-mail: revistasituarte@
gmail.com. Or to this postal address: Center for the Research of the Arts (CEIA), 1st floor of module IV of the
Experimental Faculty of Sciences of the University of Zulia. Maracaibo, Venezuela.

Reviewing procedure

The articles must be unedited and not proposed simultaneously to other journals. All articles shall
be reviewed by members of the Committee of National Reviewers, nationals or internationals, who have
renowned careers in their respective fields of research. Their report will not be of public knowledge. The
publishing of papers is subjected to the approval of, at least, three reviewers. The reviewers will consider the
following aspects in their evaluation: Originality, relevance, innovation, theoretical/methodological quality,
formal structure and content of the paper, grammatical competitions, style and comprehension of phrasing,
results, analysis, critiques, interpretations, and also the performance of the established publishing guidelines.

Presentation of originals

The papers can be presented in Spanish, English, French, Italian and Portuguese. The recommended
fontis Arial 12, doubled-spaced. As to the extension of the papers, please see the sections of the magazine. The
author or authors must include at the bottom of the first page his position or academic position or rank and
e-mail. Three authors per article maximum are going to be accepted. The papers must be sent to the e-mail of
the magazine.

Presentation of papers

Papers should adjust to the following rules: 1) Sheet of information: Title: concise, in bold font and
indirect reference to the studied subject. Up to 60 characters. Subtitles are accepted. First and last name of the
author, institution, city and country. Abstract: It should have a minimum of 100 and a maximum of 150 words.
It should also include goals, methodology, theoretic foundation, contributions and conclusions of the article.
Key words: They will be placed at the end of the abstract, in bold font, with a minimum of 3 and a maximum
of 5 words; they shall be descriptive to make easier the sorting of the articles. Abstracts and Keywords must
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PUBLISHING GUIDELINES

be written in English and Spanish. 2) Structure of contents: Introduction, development selected by titles,
intertitles, general conclusions or final considerations, also updated and specialized bibliographical references.
Explanatory notes that contain comments, analysis and reflections must be put as foot notes. Figures,
photographs, graphics and charts will all be mentioned as “Figures” and they have to be indicated within the
text. The Editorial Committee reserves the right of distribution of the figures according to the possibilities and
design of the journal. The figures will be presented in a separate independent file. Images included must be
pertinent, be included on the text and marked with Arabic numbers according to the order of appearance and
not according to the page: (fig. 1), (fig. 2), (fig. 3). It is highly recommended to put all images at the end of the
article. As a general rule, it will only be allowed a maximum of 4 images. Only as an exception, it will be allowed
to put up to ten images. This will be subjected to the criteria of the Editorial Committee. Text should be saved
in word format and images in conventional format (preferably JPG), maintaining a resolution not under 300 dpi
and quality of original for its reproduction.

Hemero- bibliographic quotations

The quotation of sources will be made resorting to the modality author-date-page, based on the
APA Publication manual. If there are more than three authors, information will be put between parentheses
according to this model: (Author et al., publication date, page quoted). Quotes with less than three lines of
extension will integrate the text between quotation marks. Examples:

This leads us to think that “art is a reflection of life, is nature seen through a tem per..." (Ortega y
Gasset, 1999, p.66).

Quotations can be made also in the following way:

Ortegay Gasset (1999) supported that“itisn't easy to exaggerate the influence on future art has always
its past”. Quotes that have more than three lines will be separated from text by means of indentation
of five spaces and will not be between quotation marks. Simple paragraph spacing will be used. If
a part of the text is omitted, three ellipses between parenthesis will be put: (...). When the quote
ends, the data in the modality of author- date and page will be put between parentheses. For indirect
quotations, they will be used the same structure applied to direct quotations, omitting the page of
reference.

General character references should be avoided, such as dictionaries and encyclopedias. The list of
bibliographic references will be sorted alphabetically by the author’s last name and will be put at the end of the
text. Only references mentioned in the text will be included according to the following models:

Books: Amicola, José (2000). Camp y posvanguardia. Manifestaciones culturales de un siglo fenecido.
Buenos Aires: Paidos.

Article or Chapter in an Edited Book: Duno-Dottberg, L. & Hylton, F. (2008). Huellas de lo Real:
testimonio y cine de delincuencia en Venezuela y Colombia. En Luis Duno-Dottberg (Ed.), Miradas al margen
(pp.247-285). Caracas: Fundacion Cinemateca Nacional.

Journal articles: Rodero, Jesus (1999). Los mecanismos de lo fantastico en “Sobremesa” de Julio
Cortazar. Hispanic Journal, 20, (2), 327- 340.

Sections of the journal

Regular appearance

ARTICLE: Is a scientific work that collects partial or final results of a research, where interpretative,
reflexive, critical argumentation about theoretical or practical problems stands out. The extension should not
be under 3,000 words or more than 7,000 words long.

ESSAY: Is an interpretation or analysis of original or personal character, that allows the author explain
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without the formal rigor of an article, a theoretical posture about the current situation of themes related with
culture and artistic expressions. The extension should not be under 3,000 words or more than 4,700 long.

Eventual appearance

INTERVIEWS: Documents based in a reflexive dialog with national and international experts about a
specific matter that contributes to the development of scientific research. The extension should not be under
1,500 words or more than 3,000 long.

PUBLICATION REVIEWS: Up-to-date writing about current bibliography. Principal results of
international and national research are put in the form of a collective or individual book. Reviews must have
critical character. The following data must be indicated: Title of the book, name of the author, publishing
house, city, year of publishing and number of pages. At the end of the review, the author must indicate his or
her name, institution where he/she belongs, and country of institution. The extension should not be under 550
words or more than 1,500 long.

MORPHOLOGICAL STUDIES: They are documents that analyse the results of the process of research
that accompanies the creation of an artistic product, which involves techniques, materials, aesthetical or formal
aspects of the work of art, as well as its contextual relations. The extension should not be under 550 words or
more than 1,500 long.

s situlrte



Normas de Arbitraje

Para los efectos de la evaluacion de los articulos enviados al Cuerpo de Arbitros de la revista, el Comité
Editorial ha considerado tomar en cuenta los siguientes criterios de evaluacién:

« Importancia del tema estudiado.

« Originalidad de la discusién.

+ Relevancia de la discusion.

« Adecuacion del disefio y la metodologia.

« Solidez de las interpretaciones y conclusiones.
+ Adecuacion del resumen.

« Organizacioén del trabajo.

Los arbitros contaran con las calificaciones adecuadas y serdn de reconocida trayectoria profesional
en sus respectivos campos de investigacién. Ademas, la identidad de los autores no serd comunicada a los
arbitros, asi como tampoco la identidad de los arbitros serd comunicada a los colaboradores. Cuando las
colaboraciones sean evaluadas como no publicables, el colaborador podrd conocer el veredicto de dicha
evaluacién, mediante una carta explicativa que sera avalada por el editor-jefe de la revista.

El resultado de la evaluacién se enmarcara dentro de los siguientes parametros:

- Publicable sin modificaciones.

« Publicable con ligeras modificaciones.

« Publicable con modificaciones sustanciales.
« No publicable.

Todos los érbitros seleccionados recibiran una solicitud de evaluacidn del articulo, una copia ciega del
articulo, un formato de evaluacion, en donde registraran todos los aspectos del articulo, una copia de las normas
de publicacién y una copia de las normas de arbitraje de la revista. Dicha informacion sera enviada a través
del correo electrdnico. Una vez concluida la evaluacién, el arbitro debera consignar —via correo electrénico- el
formato de evaluacién lleno y una copia del articulo con sus respectivas observaciones. Asimismo, el arbitro
recibird una constancia de evaluacién del articulo.

A continuacién se presentan algunas recomendaciones a tener en cuenta al momento de evaluar las
colaboraciones:

- Los articulos deben ser evaluados bajo un criterio de objetividad.

- Toda objecidn, comentario o critica debe ser formulada por escrito tratando, en la medida de lo
posible, de ser constructivo.

« Debe evitarse el uso de signos poco explicativos sobre el contenido de la critica o0 comentario que
tengan a bien realizar al momento de la evaluacién, tales como rayas, tachaduras, interrogaciones, signos de
admiracion, entre otros.

« La decisién del rbitro debe ser sustentada con los argumentos respectivos y plasmada en el formato
de evaluacion, destinado para tal fin.

- Las correcciones seran plasmadas a lo largo del contenido del articulo.

« Los arbitros deberan consignar el articulo evaluado via correo electrénico, en un lapso no mayor de
un mes, a partir de la fecha de recepcion del mismo.

situArte recibe articulos y ensayos, como apariciones regulares. Las resefas, entrevistas y estudios
morfoldgicos son apariciones eventuales que tienen una presencia limitada.
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Titulo: De la serie “En el jardin”.
Técnica: Oleo/tela.
Dimensiones: 140x90 cm.

Autor: Mario Morales.
Afo: 2022.




