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Un dialogo intermedial entre la fisicidad y la plasticidad: Ana Mendieta a la luz
intertextual del arte del siglo XX

RESUMEN

La obra de Ana Mendieta se caracteriza por el recurso a la intermedialidad como herramienta
artistica; en segundo lugar, por la mirada que dirige al arte rupestre y ancestral de las comunidades
prehispanicas o afroamericanas de América Latina; y, en fin, por la reflexién que lleva a cabo sobre
el arte del siglo XX. El rasgo comun entre estas tres orientaciones se refiere a la concepcion de
la feminidad o de lo femenino. En el presente estudio se analiza la obra de Mendieta confrontada
con la obra de Degas, Cézanne, Magritte, Francis Bacon o Yves Klein con el fin de delimitar la
perspectiva femenina en la que se conceptualizan sus creaciones artisticas.

Palabras clave
aproximacién comparada; arte conceptual; arte contempordneo; feminismo

An intermedial Dialogue between physicality and plasticity: Ana Mendieta
in the intertextual light of 20th Century Art

ABSTRACT

Ana Mendieta's work is characterized by her use of intermediality as an artistic tool; secondly, by the
way she looks at the cave and ancestral art of the pre-Hispanic and Afro-American communities of
Latin America; and finally, by her reflection on twentieth-century art. The common feature among
these three orientations refers to the conception of femininity or the feminine. This study analyses
Mendieta's work in comparison with the work of Degas, Cézanne, Magritte, Francis Bacon and
Yves Klein to delimit the feminine perspective in which her artistic creations are conceptualized.

Keywords

comparative approach; conceptual art; contemporary art; feminism
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Un dialogo intermedial entre la fisicidad
y la plasticidad: Ana Mendieta a la luz
intertextual del arte del siglo XX

An intermedial Dialogue between physicality
and plasticity: Ana Mendieta in the intertextual light
of 20th Century Art

Angélica Garcia-Manso
Universidad de Extremadura

INTRODUCCION: SENTIDO GENERAL DE LA FISICIDAD
DE LO FEMENINO EN ANA MENDIETA

Ana Mendieta (La Habana, 1948-New York, 1985) propugna en su obra
una reflexion sobre la fisicidad de lo femenino, de forma que, en cierta manera,
aunque sin los rasgos conceptuales que se le asocian, tal actitud resulta préoxima
a la del Body Art'; si bien, segun se expondrd, la propuesta de la artista supera
lo meramente corpdreo. Y es que, aunque se podria decir que el conjunto de
sus creaciones versa sobre este leit-motiv’, referencias también citadas en
calidad de obras en las que se recoge el pensamiento feminista, como es el caso
de Rosi Braidotti en el estudio de Maria Ruido, su propuesta no se incardina
tanto en la definicién, cuanto en la forma en que se representa el cuerpo de la
mujer’ (Nochlin, 1999); de ahi una fisicidad que impera sobre la abstraccién e
incluso sobre el tratamiento surrealista. No obstante, se trata de una declaracién
meramente exegética aplicada a Mendieta si tal percepcidn no se ve acompafiada
dereflexiones de mayor calado estético en el contexto del arte actual. Ademads, un
aserto tan aparentemente definitorio puede devenir actualmente insuficiente,
dado que la reivindicacién de la feminidad no solamente surge en la actualidad
de las circunstancias de su trdgicamente inexplicable muerte (con el riesgo

[1] Rosa Berbel, “Cuerpo fantasmal, naturaleza herida: potencias utdpicas en las Siluetas
de Ana Mendieta”. Artnodes 31 (2023):3,

[2] Maria Ruido, Ana Mendieta (Hondarribia, Guipuzcoa: Nerea, 2002).

Maria Ifiigo Clavo, “Ana Mendieta,” Espacio, tiempo, forma, Serie VII, 15 (2002): 405-24.
Conrad James, “Ana Mendieta: Art, Artist and Literary Afterlives,” Revista Canadiense de
Estudios Hispdnicos 41 (2017): 569-95.

[3] Linda Nochlin, Representing Women (London: Thames and Hudson 1td., 1999).


https://doi.org/10.7238/artnodes.v0i31.402840

implicito de interpretaciones no documentables), sino que formalmente choca
con planteamientos del movimiento queer, que difuminan dicha condicién, y
también choca frente a la libre eleccion de la condicion sexual de cada persona.
De alguna manera, Mendieta anticipa el debate sobre la concepciéon de la
feminidad y en buena medida utiliza su propio cuerpo como respuesta a un
cuestionamiento de la representacion de lo femenino que todavia no se habia
formulado con la virulencia con la que se plantea afios después y del que se
convierte en precursora mds involuntaria que deliberada’.

A este respecto, resulta fuertemente significativo que buena parte de
las artistas feministas contempordneas cuenten entre sus creaciones con
trabajos sobre fotografia’. Y es que, a priori, se trata de una herramienta que
admite menos trucajes que otros medios, a pesar de que, como todo artefacto,
esta sea perfectamente manipulable. Por poner un ejemplo, ello se aprecia de
manera evidente en la obra de Cindy Sherman (Glen Ridge-New Jersey, 1954),
con una produccion de fuerte trasfondo irénico cuando plasma cémo a una
figura femenina se le superponen aderezos que resaltan unas formas de mujer
exorbitadas, las cuales, en realidad, no hacen sino encubrir una condicidon que
es dada por la naturaleza y que terminan transformandola en su opuesto. Tales
planteamientos no sélo se descubren en Cindy Sherman, sino también en otras
artistas como Barbara Kruger, Sarah Charlesworth o Tracey Moffat, por citar
Unicamente tres, aunque con estéticas diferentes entre si.

En lo que concierne a su plasmacién especifica, lo femenino para Ana
Mendieta se manifiesta basicamente a través de vacios, de ocultaciones, de
contornos, de escondrijos, de vegetacién o vello dispuestos en torno a una
rasgadura que solamente se aprecia a través de sus bordes y pliegues y, por
supuesto, de sus fluidos y manchas (de ahi que resulte preferible el concepto de
fisicidad al de corporeidad); y no de la potenciacién de unos rasgos facilmente
perceptibles, como son pechos y nalgas de pronunciada curvilinealidad (excepto
en situaciones de denuncias de violacién o de la reivindicacién de la idea de
maternidad inspirada en los volumenes de Venus prehistéricas, entre las que
la Venus de Willendorf se sitiia como la referencia mads icdnica). Se trata de
soterramientos de la naturaleza que estdn ausentes, por definicidn, en quienes
adoptan lo femenino como potenciacién de sus aspectos mas epidérmicos. Bien
es verdad que sucede en Mendieta también a la inversa: no pierde su feminidad

[4] Olga da Costa Lima Wanderley, “Nem aqui nem l4: Rastros do feminino nas
fotoperformances de Ana Mendieta,” Comunicagdo e Sociedade 32 (2017): 305-17.

Luis D. Rivero Moreno, “Violencia y control de la imagen. La identidad femenina en la obra
de Ana Mendieta,” Ars Longa 26 (2017): 303-16

[5] Marguerita Abbozzo, “Male and Female Gaze in Photography,” Atti della Fondazione
Giorgio Ronchi 74 (2019): 143



ni siquiera cuanto adorna su cara con un bigote, segun sucede en una de las
instantaneas de Facial Hair Transplant’.

Pero Mendieta no hace frente a la creacidn de otros artistas en funcion de
sutendencia sexual; esmads, segun se analizard, es capaz de adoptarla perspectiva
de tales creadores, toda vez que no la entiende como reflexion sobre la presencia
de aspectos relativos a la feminidad en la produccion artistica llevada a cabo por
varones bioldégicos, incluso por aquellos de tendencia homosexual o transgénero,
sino como catarsis respecto de la visceralidad inherente a la vivencia erotica,
adopte esta la forma orgdnica que adopte. Lo que si plantea Mendieta es una
reflexion sobre la idea de feminidad a partir del abordaje que de tal idea hacen
determinados creadores masculinos consagrados por la Historia del Arte. De
esta manera, su obra se presenta como una autorreflexién de la condicién de
mujer llevada a cabo por una mujer, pero que parte de las ideas de otros sobre
dicha condicidn, con ecos de propuestas feministas como las de Judith Butler’. La
hibridacion de formas surge asi como un resultado estético 16gico en la alteridad
entre la feminidad y la percepcién que se hace politicamente de esta’; de ahi la
importancia que la artista concedi¢ a la concepcidn de la obra creativa a partir
de una expresion intermedial (es decir, a partir de la combinacién de propuestas
precedentes de Historia del Arte hacia nuevas exploraciones en el tratamiento
técnico de las iméagenes), algo que descubrid desde su etapa formativa y a la que
se sumo a lo largo de toda su obra’.

INTERMEDIALIDAD: PERFORMANCE E IMAGEN FIJA

La formacién en estudios intermediales (en los que, segun se acaba
de apuntar, se combinan el conocimiento y la aplicacion simultdnea de mas
de una expresioén artistica y de mas de un medio técnico de registro de tales
expresiones) comienza a estar en boga a fines de los afios sesenta del pasado
siglo'’, precisamente en los momentos en que Ana Mendieta accede a la

[6] The Estate of Ana Mendieta Collection, LLC, “Ana Mendieta,” © 2025, accedido el 4 de
mayo de 2025,

[7] Filipe Ceppas, “Ana Mendieta: arte, cuerpo, género y naturaleza,” Panambi. Revista de
Investigaciones Artisticas 2 (2017): 159-65

Idoli Castro y Sonia Kerfa, eds., I'm not your (dead) Latina. Ana Mendieta. Reminiscencias
politicas y estéticas, numero especial de Monograma. Revista iberoamericana de cultura
y pensamiento 11 (2022),

[8] Paulina Faba-Zuleta, “El cuerpo como acontecimiento. Las formas de operar de lo
politico en el arte de Ana Mendieta,” Arte, individuo y sociedad 32 (2020): 133-54.

[9] Julia P. Herzberg, “Ana Mendieta’s Iowa Years 1970-1980,” en Donna: Avanguardia
Femminista Negli Anni °70 dalla Sammlung Verbund di Vienna, editado por Gabriele Schory
Angelandreina Rorro (Milano: Electa, 2010), 132-49.

[10] Jergen Bruhn y Beate Schirrmacher, Intermedial Studies. An Introduction to Meaning
across Media (London: Routledge, 2021).


https://www.anamendietaartist.com
https://revistamonograma.com/wp-content/uploads/2023/04/Revista-Monograma-11.pdf.
https://revistamonograma.com/wp-content/uploads/2023/04/Revista-Monograma-11.pdf.

universidad. Esta circunstancia permite el contacto directo de la futura artista
con el arte fotografico y videografico, pero concebidos con unas connotaciones
diferentes de las que se derivan del arte de la imagen sintética por si mismo
(es decir, de la que se concibe en el marco de la Historia de la Fotografia y del
Cine), toda vez que tal técnica de imagen no se entiende al margen de la Historia
del Arte en general y la Historia de la Pintura en particular. En efecto, como
cuestidn terminoldgica previa, la critica de arte considera a Mendieta como
una creadora conceptual'’; es decir, en cuyas obras la imagen porta una idea
esencial sin la que la produccion artistica carece de sentido a la vez que implica
al espectador en su interpretacidn, al tiempo que creadora de manifestaciones
que abarcan desde la performance al land-art', eso si, conservadas mediante
grabaciones videograficas y, sobre todo, con testimonios documentados sobre
soportes fotograficos'’. Se cumple asi la combinacion de expresiones artisticas y
de sus técnicas de registro propia de la intermedialidad.

De esta manera, para Ana Mendieta video, sea en formato de 8mm. o
soporte magnético'’, y fotografia (en forma de instantaneas de tipo polaroid,
diapositivas o negativos positivados) constituyen soportes de documentacion
complementarios a la vez que un fin testimonial en si mismos (de ahi la
atencién con la que cuida los encuadres y el color). En la actualidad se reconoce
plenamente que tal documentacidon forma parte de cualquier manifestacion
asociada al concepto de performance'’, sea como accién o happening o como
ambiente o instalacién. La nomenclatura incide grosso modo en el grado de
participacion del espectador, que es total en el happening propiamente dicho,
pues sin su presencia no existe obra, en tanto en la accion o performance el
foco estd puesto en el propio artista y, finalmente, en la instalacién o ambiente
es el entorno el que condiciona la obra en la transformacion que lleva a cabo
el artista. Dado el cardcter coyuntural de la obra, en todos los casos se precisa
de un dossier sobre los aspectos previos, el desarrollo simultdneo y, sobre todo,
su archivo como vestigio para el futuro'’. Dichas imégenes son las que en la
actualidad conforman en buena medida el corpus artistico de una artista como

[11] Castro y Kerfa, I'm not your (dead) Latina, 15.

[12] Deborah A. Bowman, “La mise en scéne du Land Art chamanique: Ana Mendieta”,
Figures de l’Art. Revue d’études esthétiques 3 (1998): 213-227.

[13] Juan Albarran, Performance y arte contempordneo. Discursos, prdcticas, problemas
(Madrid: Cdtedra, 2019).

[14] Olga M. Viso, Unseen Mendieta. The Unpublished Works of Ana Mendieta (Minchen/
London/New York: Prestel Verlag, 2008).

Howard Oransky et al., Covered in Time and History. The Films of Ana Mendieta (Oakland:
University of California Press, 2015).

[15] Albarran, Performance y arte contempordneo.

[16] Diana Taylor, “Introduccién: Performance, teoria y practica,” en Estudios avanzados
de Performance, editados por Marcela Fuentes y Diana Taylor (México: Fondo de Cultura
Econdémica, 2011)



Mendieta y sobre las que es pertinente llevar a cabo su examen y andlisis con el
fin de comprender el cardcter y profundidad de su obra en sentido amplio y en
sus testimonios concretos'’.

En sintesis, actuaciéon publica, imagen en movimiento e imagen fija
conviven como diversas caras de una pirdmide cuya base estd ocupada
por la nocién de intermedialidad, de forma que el acto creativo atraviesa
formatos y se proyecta de manera poliédrica hacia nuevos receptores, que no
fueron participes ni espectadores de la actuacion primigenia. Incluso cabe la
posibilidad de detener la imagen en movimiento, como fotograma convertido
en fotografia que remite al arte de la pintura a lo largo de su historia'. Tal es la
clave de nuestras reflexiones, la seleccién de una perspectiva, de una cara de la
pirdmide, por asi decir, intermedial, con el fin de comprender de una manera
diferente las aportaciones que Mendieta ofrece al arte de su época. La mirada
hacia la imagen fotografica se convierte pues en manifestacién performativa al
tiempo que la fotografia se yergue como testimonio artistico en si misma.

El contacto fisico con el medio natural se convierte en leit-motiv
fundamental con el que Mendieta dialoga a través de recursos intermediales
consigo misma y con su entorno (a este respecto, la bibliografia comienza a
ser en la actualidad amplia, segun reflejan entradas como: Raine, 1996'"; Viso,
2004°%; Schmidt, 2018*'; o Tedford, 2022°°). Se trata de un didlogo que remite a
los origenes de la concepcidn del arte, tanto fisico en formas de piedras y seres
vivos como antropoldgico. De ahi la importancia de tres aspectos fuertemente
interrelacionados: la mimetizacién con el paisaje o con otros seres vivos
(animales y plantas), la trascendencia que se confiere a lo rupestre (en forma de
pinturas y esculturas prehistéricas), y, en fin, el contacto con unas raices que la
artista asimila a sus origenes cubanos y, en general, tanto latinoamericanos como
afroamericanos”. De este planteamiento proceden buena parte de sus obras, a

[17] Petra Barreras del Rio y John Perreault, Ana Mendieta. A Retrospective (New York: The
New Museum of Contemporary Art, 1987).

Jane Blocker, Where is Ana Mendieta. Identity, Performativity and Exile (Durham: Duke
University Press Books, 1999).

[18] Taylor, “Introduccién: Performance, teoria y practica”, 22.

[19] Anne Raine, “Embodied Geographies: Subjectivity and Materiality in the Work of Ana
Mendieta,” en Generations and Geographies in the Visual Arts: Feminist Readings, editado
por Griselda Pollock, 228-51 (London: Routledge, 1996).

[20] Olga M. Viso, Ana Mendieta: Earth Body, Sculpture and Performance, 1972-1985
(Washington D.C.: Hirshhorn Museum and Sculpture Garden & Smithsonian Institution,
2004).

[21] Elisa Schmidt, “Ana Mendieta: cenas sacrificais entre o humano e o animal,”
DAPesquisa 5 (2018): 103-111.

[22] Matthew Harrison Tedford, “Past Conditional Subjectivities: Enating Relationship
with the Non-Human in the Work of Ana Mendieta,” Text Matters 12 (2022): 269-284.

[23] Alejandro J. Del Valle Cordero, “Ana Mendieta: performance a la manera de los



pesar de haber sefialado unicamente tres exponentes (animales, roca y rito),
que comparten ante todo una clave femenina de cardcter predominantemente
iconografico, segin ha puesto de manifiesto en general la critica académica™.

Es propdsito de este trabajo trasladar la clave femenina a otros dmbitos
de la creacidn de la artista de origen cubano. Y es que, sin necesidad ahora de
que lo femenino se refleje en iconos, es el propio cuerpo el que se convierte en
el idioma de ese didlogo con el arte que Mendieta traslada a la Historia del Arte
mas reciente. Se trata del momento en el que en su obra se aprecian lecturas
intertextuales de pintores consagrados, todos varones, que han recurrido en
su obra a modelar el cuerpo femenino o a descarnar el cuerpo tanto femenino
como masculino hasta hacer difusa su condicion sexual en el caso concreto de
Francis Bacon.

En este sentido, Ana Mendieta elabora propuestas en las que a primera
vista domina una recreacién dramadtica, de indole teatral. Sus composiciones
denotan en primer lugar movimiento -no en vano se trata de performances-,
sea tal movimiento simultdneo o propio de la preparacion previa de la
accién artistica. En segundo lugar, destaca la inspiracion surrealista de sus
trabajos como férmula evidente para potenciar el contraste o extrafiamiento
entre realidad y obra, o, por asi decir, el choque que desconcierta la mirada
del espectador y los limites de su participacién. Finalmente, la obra contiene
claves simbolicas, propias de su caracterizacidon como artista relacionada con el
movimiento conceptual.

De acuerdo con ello, una pintura que se puede definir como “post-
impresionista” responde bien a la recreaciéon dramadtica apuntada. De igual
forma, segun se ird considerando en epigrafes posteriores, la inspiracién de la
pintura surrealista y simbdlica ya del siglo XX, entre otras, se hacen presentes en
la obra de la artista, que se situa a si misma como un compendio de la Historia
del Arte mas reconocida en su momento.

primitivos,” Arte, individuo y sociedad 26 (2014).

Alejandro |. Del Valle Cordero, “Las influencias de las ruinas arqueoldgicas de Yagul en el
arte de Ana Mendieta,” Arte, individuo y sociedad 30 (2018): 127-144.

Jones, Jessica. 2022. “Earth-Bodies as Re-Existence: Ana Mendieta’s Siluetas Beyond the
Limits of Ecofeminism”. Feminist Formations 34: 33-60.

[24] Luis D. Rivero Moreno, “Violencia y control de la imagen. La identidad femenina en la
obra de Ana Mendieta,” Ars Longa 26 (2017): 303-316.



LA VIOLACION DEL CUERPO FEMENINO: DEGAS Y CEZANNE

Una serie importante abordada por Mendieta se refiere a la violacién
como amenaza consustancial de la condicién de ser mujer. Pero en la Historia
del Arte no son las mujeres las que han abordado el tema del rapto y violencia
sexual, sino que predomina un punto de vista masculino, con el foco visual
establecido sobre las nalgas. Dos obras de Mendieta permiten corroborarlo.
De un lado, Rape Scene”, presentada como performance, modelo que exige la
presencia del artista” y que, en el caso de Mendieta, aparece protagonizada
por ella misma“’. En efecto, la artista dejo abierta la puerta de su apartamento
en Iowa City para mostrarse tal como se refleja la fotografia ( ), de la
que existen dos variaciones (una y otra con ella de pie, con el torso tendido
sobre una mesa y las piernas con restos de sangre, como dispuesta sobre una
especie de ara sacrificial, donde la mujer misma es altar y victima). De otro lado,
Rape*, como duplicado de la performance previa ofrecida ahora en un exterior
boscoso, donde los troncos de los drboles interfieren la visién del cuerpo de la
victima, que tuvo lugar en la misma Iowa University donde se habia producido
la violacion y asesinato de una estudiante durante ese mismo afio”’ ( ).
La documentacidn es fotografica (es decir, el rasgo intermedial que prevalece en
el tiempo es el de la imagen fotografica), en diferentes instantdneas propuestas
y seleccionadas por la artista a partir de diapositivas. El voyeurismo explicito de
la escena evoca la propuesta, en cierta manera, anacronica, de Marcel Duchamp,
en Etant Donnés (1946-1966; Philadelphia Museum of Art). Sin embargo, la
sangre se convierte en mancha pictdrica de raigambre impresionista.

[25] Ana Mendieta, Untitled (Facial Hair Transplants), 1972, Suite of seven color
photographs Each: 13 1/4 x 20 inches (33.7 x 50.8), Edition of 10, © The Estate of Ana
Mendieta Collection, LLC,

Licensed by Artists Rights Society (ARS), New York. Courtesy Galerie Lelong.,

[26] Briony White, “Returning to The Scene of the Crime: Gendered and Racialized Violence
in Ana Mendieta’s Rape Scene,” Art Journal 82 (2023): 68-81

[27] Angelique Szymanek, “Bloody Pleasures: Ana Mendieta’s Violent Tableaux,” Signs:
Journal of Women in Culture and Society 41 (2016): 895-925.

[28] The Estate of Ana Mendieta, “Ana Mendieta.”

[29] White, “Returning to The Scene of the Crime”.


https://galerielelong.com/content/feature/1153/artworks-29983-ana-mendieta-untitled-facial-hair-transplants-1972/
https://galerielelong.com/content/feature/1153/artworks-29983-ana-mendieta-untitled-facial-hair-transplants-1972/

Ana Mendieta, Rape Scene. Fotografia. © The Estate of Ana Mendieta
Collection.

Ana Mendieta, Rape. Fotografia. © The Estate of Ana Mendieta Collection.

Y es que, en efecto, en cierta medida en sendas composiciones se replican
de manera intertextual obras de estética impresionista y post-impresionista que
remiten a pintores como Edgar Degas y Paul Cézanne. Del primero, la pintura
sobre el aseo femenino supone un adentramiento masculino de cardacter
voyeurista, donde la mujer adopta torsiones forzadas sobre tinas para echarse
agua a la vez que fuerza una mirada hacia senos y nalgas como elementos
destacables por encima del propio rostro. Se trata de posiciones de sometimiento,
segun refleja de forma significativa un cuadro como Mujer secdndose™ (

), si bien los ejemplos son numerosos. A tales propuestas Mendieta afiade
la sangre, ausente de forma elocuente en Degas, que aporta ambigiedad: la
violacién, por descontado, pero también la menstruacién como rasgo femenino
que se evita desde miradas masculinas o que exige desde esa mirada el aseo del
cuerpo con el fin de quedar disponible para el vardn.

[30] Edgar Degas, Woman drying herself, 1890-1895, Scottish National Gallery of Modern
Art, Edinburgh.
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Figura 2. Edgar Degas, Mujer secdndose (Woman drying herself), 1890-1895, pastel
sobre papel. Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh.

Figura 4. Paul Cézanne, La Batalla del Amor (The Battle of Love), c. 1880. Oleo
sobre lienzo, 38 x 46 cm (14 15/16 x 18 1/8 in.). National Gallery of Art, Washington,
D.C.

Segun hemos apuntado en lineas anteriores, la segunda propuesta de
Mendieta se desarrolla en un exterior con vegetacion. A este respecto, la imagen
destaca por el cardcter traslucido con el que las ramas velan la brutalidad del
suceso. Y lo hacen de forma concomitante a la paleta con la que Cézanne situa en
unos exteriores difusos y tamizados en colores suaves la presencia de cuerpos
femeninos como la celebracion del deseo sexual en una naturaleza donde la
desnudez se convierte en su estado natural, segin aborda en numerosas
pinturas entre las que destacamos una (Figura 4). En este contexto, Mendieta
subvierte esta lectura a cambio de otra fuertemente dramatica, con la sangre
explicita en los mismos dos sentidos de la imagen fotografica en el apartamento,
y la imposibilidad de establecer como natural la tragedia de la joven violada y
asesinada’’.

[31] White, “Returning to The Scene of the Crime”.

Un dialogo intermedial entre la fisicidad y la plasticidad:
Ana Mendieta a la luz intertextual del arte del siglo XX [13]

Angélica Garcia-Mansc



Ana Mendieta, Rape, 1973. Fotografia. © The Estate of Ana Mendieta.

Paul Cézanne, La Batalla del Amor (The Battle of Love), c. 1880. Oleo
sobre lienzo, 38 x 46 cm (14 15/16 x 18 1/8 in.). National Gallery of Art, Washington,
D.C.

EL CUERPO COMO ELEMENTO SURREAL EN MAGRITTE

Por su parte, el componente surrealista resulta bastante evidente en
buena parte de la obra de Mendieta, aunque este aparezca infiltrado por una
voluntad conceptual. Al igual que en relacién con el dramatismo impresionista
considerado en los epigrafes previos, la atencion de la artista también incide
en el tema de la imagen de la mujer segun es abordada por un pintor como el
belga René Magritte, con el que llega a dialogar intertextualmente. Asi, algo tan
en principio irrelevante o anodino como un bigote, a pesar de que no define
por si mismo la masculinidad, se convierte en marca de tal masculinidad
por antonomasia cuando lo porta una mujer, a pesar de que esta no deja de
ser mujer por ese motivo. La artista asume esta circunstancia como forma de
desbaratar estereotipos y de denunciar una imposibilidad, ademéas de forma
de postular cémo el travestismo constituye una respuesta fundamentalmente
masculina a la percepcién que se tiene de los sexos. La estética conceptual
de inspiracion surrealista permite a Mendieta abordar claves en apariencia
ilégicas, hilvanadas sutilmente hacia un objetivo: la busqueda de la esencia a
partir de los rasgos anecddticos o secundarios, segun sucede con los moldes que
se obtienen al cubrir las figuras, gesto que busca cubrir tanto la identidad como
la personalidad.

En el caso de Magritte, el juego tiende a extrafiar a partir del contraste y
lo diletante, pues, en efecto, ya en el afio 1919 Marcel Duchamp dibujé un bigote
y una barba a una reproduccién en color de la Mona Lisa (L.H.0.0.Q.; Centre
Pompidou - Paris) como gesto mas que como reinterpretacion. Asi, por poner
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dos ejemplos, la pintura de Magritte en que transforma el desnudo de un tronco
femenino en un rostro masculino con los pechos como ojos y el vello pubico
como perilla se presenta como sintesis de la mirada masculina sobre cualquier
mujer cuyo rostro convierte en metonimia de su cuerpo ( ). Se trata de
una sintesis que es reformulada en cierta forma por parte de Mendieta en la
performance y serie Facial Hair Trasplant **, de tal manera que su propdsito es
presentar como auténticamente femenino un rostro de mujer al que se dota de
barba extraida del pelo de un varén sin que por ello se transforme en hombre
( ). Para la artista, el fendmeno del transformismo no implica sino un
juego que nace del propio arte y no de la fisicidad corporal.

Ana Mendieta, Fail Hair Transplant, 1972. Fotografia. © The Estate of Ana
Mendieta Collection.

Ana Mendieta, Fail Hair Transplant, 1972. Fotografia. © The Estate of Ana
Mendieta Collection.

René Magritte, Le Viol, 1934. Oleo sobre lienzo. The Menil Collection,
Houston.

A este mismo respecto, en una fotografia de la serie del mismo afio Glass
on Body*” Mendieta oprime su vientre desnudo con un cristal ( ), de forma
que ha trasladado hacia su zona genital una imagen que, segin se considerara
a propdsito de sus paralelismos con Francis Bacon, remite al rostro, de forma

[32] Mendieta, Fail Hair Transplant.
[33] Ana Mendieta, Glass on Body, 1972. The Estate of Ana Mendieta Collection, LLC.
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idéntica a la que se acaba de plantear en torno a Fair Hair Transplant, en una
pintura cuyo titulo es, de manera fuertemente significativa, Le Viol (dejamos a
un lado la clave biografica que, en relacién con la aparicién del cuerpo ahogado
de la madre del artista belga con el rostro cubierto y el cuerpo expuesto desnudo
al ser sacada de un rio, se ha asociado a esta pintura de Magrite) ( ).

René Magritte, Le Viol, 1934. Oleo sobre lienzo. The Menil Collection,
Houston.

Ana Mendieta, Glass on Body, 1972. Fotografia. © The Estate of Ana
Mendieta Collection.

El otro ejemplo surrealista se refiere a la pintura de rostros velados con
pafiuelos que cubren toda la cabeza como sudarios y meramente delinean un
volumen que puede ser el de una cabeza humana, masculina o femenina, al
tiempo que se presenta como saco amniético que aun no se ha desvelado, segun
se aprecia en las imagenes de la serie Cuilapdn Niche'' (1973; The Estate of Ana
Mendieta Collection) ( ). Sin embargo, el movimiento como un latido y las

[34] Ana Mendieta, Culiapan Niche,1973; The Estate of Ana Mendieta Collection, LLC.
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contorsiones curvas anuncian a una mujer bajo la tela, a la manera de Magrite
en Les Amants” y L’Invention de la Vie* ( y ). El resultado
deviene paralelo al del perfil extravagante del “trasplante facial” de 1972 antes
sefialado y que mds tarde también aplica la artista con plumas, no como castigo
de emplumada sino como implante con el fin de sentir como ave e integrarse asi
en la naturaleza, en una obra en Feathers on a Woman'’ (1974; The Estate of Ana
Mendieta Collection) o enla diversificacién ala vez que agrupacién de propuestas
presentes en She Got Love ', entre otras concepciones de inspiracién surrealista,
pues, en efecto, un juego conceptual concomitante acerca del cambio de roles
se aprecia en la performance On Giving Life”’ (1975; The Estate of Ana Mendieta
Collection) donde la artista adopta la idea de mantener relaciones sexuales
con un esqueleto. Se trata de una iconografia que evita el cardcter lagubre
de la necrofilia, pues se ejecuta a cielo abierto y con colores luminosos, como
nueva forma de extrafieza que choca con planteamientos romdanticos, aunque
repletos de surrealismo. Asi, Paul Delvaux, de manera practicamente coetdnea
al trabajo de la joven Mendieta, desarrolla el tema del esqueleto viviente ya no
desde perspectivas romdnticas, sino conceptuales, a la vez que crea una prolija
escenografia como trasfondo asociado a la nocturnidad. El concepto latente se
refiere al de una idea de la muerte que, mediante la metonimia del esqueleto,
porta consigo cualquier ser humano, de tal manera que precisa identificarse con
ella en vida (no a la manera antropolégica de las festividades de los muertos,
donde son los vivos los que homenajean a los fallecidos). Ciertamente, el tépico
de “la muerte y la doncella” incumbe al acervo cultural tradicional desde el
rechazoalamuerte que encarnalamujer al darla vida se transforma en leit-motiv
trdgico-romantico. No obstante, segun sugiere en diversas pinturas Delvaux, tal
topico también se percibe como la concepcién de la belleza femenina presentada
en calidad de ocultacion de la muerte; o, ya segin Mendieta, de la busqueda
deliberada de lo que es distintivo de lo femenino aunque con la posibilidad de
derivar en “femme fatale”, tal como se descubria con bastante anterioridad a la
artista de origen cubano en fotografias promocionales de la actriz Theda Baras
(1916) o en trabajos de fotégrafos artisticos como Franz Fiedler en la década de
los afios veinte del pasado siglo XX.

[35] René Magritte, Les Amants (Los Amantes), 1928, dleo sobre lienzo, Museum of Modern
Art (MoMA), Nueva York.

[36] René Magritte, L’Invention de la Vie (La Invencidn de la Vida), 1928, dleo sobre lienzo,
coleccion privada.

[37] Ana Mendieta, Feathers on a Woman, 1974, The Estate of Ana Mendieta Collection,
LLC.

[38] Beatriz Merz y Olga Gambari, eds., She Got Love (Torino: Castello di Rivoli, 2013).

[39] Ana Mendieta, On Giving Life, 1975; The Estate of Ana Mendieta Collection, LLC.



Ana Mendieta, Cuilapdn Niche, 1973. Fotografia. © The Estate of Ana
Mendieta Collection.

René Magritte, Les Amants, 1928. Oleo sobre lienzo. MoMA, New York.

René Magritte, L’invention de la vie, 1928. Oleo sobre lienzo. Coleccion

privada.

FRANCIS BACON Y EL CUERPO QUE SE RETUERCE

Otra de las referencias clave del arte contemporaneo que se descubre en la
obra de Ana Mendieta es Francis Bacon, cuya estética se suele ubicar en el &mbito
del expresionismo figurativo. En efecto, la deformacién de un rostro aplastado
contra un cristal visto de frente se inspira de forma directa en obras como Three
Studies for George Dier”, con concomitancias incluso a la hora de reproducir

[40] Francis Bacon, Three Studies for George Dyer (Tres estudios de George Dyer), 1964, dleo
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el mechon de pelo enervado para el que Mendieta prepara un mofio recogido.
Si el sentido de la obra de Bacon es deformar el rostro con dos movimientos
simultdneos, de giro y aplastamiento, que denotan de un lado el paso del tiempo
y de otro el choque visual ( ), Mendieta por su parte utiliza la cdmara
fotografica para generar una secuencia que incide mas en la presion del cuerpo,
en su opresion, sobre todo cuando es mirado desde el otro lado de un cristal
que separa al oprimido de quien lo contempla ( ). Es decir, en ambos
creadores prevalece la idea de secuencia; no la mostracién de un gesto que se
mueve sin en apariencia desplazarse a la manera cubista, sino a través de los
disparos de una cdmara, que en Bacon fuerzan un retorcimiento que delata una
enorme violencia psiquica interior, que deriva en formas aberrantes (tal como,
por lo demads, desarrolla el pintor a propdsito de expresiones mas sexuales). Sin
embargo, en Mendieta, en la serie de fotografias de Glass on Body*' (1972; The
Estate of Ana Mendieta Collection), no estd ausente el juego, consistente este en
hacer carantofias infantiles al tiempo que se llevan a cabo guifios intertextuales
a Bacon que permiten presentar su réplica no desde la tortura intima, sino
desde la ironia. Por lo demads, su rostro se apoya sobre un cuerpo desnudo del
que apenas se intuye el torso en el arranque de los pechos (frente a la camisa
con que Bacon encorseta a su modelo), como forma de resaltar la feminidad del
proceso: la cara gira, pero el pecho permanece.

sobre lienzo, coleccion privada.
[41] Mendieta, Glass on Body.



Figura 12. Ana Mendieta, Glass on Body, 1972. Composicion fotografica. © The
Estate of Ana Mendieta Collection.

Figura 13. Francis Bacon, Three Studies for George Dyer, 1964. Oleo sobre lienzo.
Coleccion privada.
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YVES KLEIN Y EL CUERPO COMO PINCEL

En Body Tracks Ana Mendieta dibuja con sus brazos unas especies de
sefiales maritimas en rojo utilizando sus brazos como pincel ( ). Se trata
de diversas propuestas que ejecuta con sus manos como pinceles desplazandolas
hacia abajo para crear los trazos. Su propuesta remite de forma evidente al
trabajo del artista Yves Klein”’, aunque Mendieta no plantee la busqueda de
un matiz cromdtico del azul entre los infinitos que ofrece el mar y, al tiempo,
sintetice el cielo, como en Ant82-Anthropométrie de U'époque bleue* ( ),
sino de otro mas intimamente relacionado con la condiciéon femenina, como
es el que evoca la sangre menstrual. El juego de sefiales de barco implica una
dramaética llamada de auxilio que invierte los referentes de Klein al tiempo que
denuncia el uso que el pintor francés hace del cuerpo de la mujer como parte de
los celajes que imprime con ellos.

Ana Mendieta, Body Tracks, 1974. Fotografia. © The Estate of Ana
Mendieta.

Yves Klein, ANT 82, Anthropométrie de I’époque bleue, 1960. Pigmento y
resina sintética sobre papel montado sobre lienzo. Centre Pompidou, Paris.

[42] Julia P. Herzberg, “Ana Mendieta’s Iowa Years 1970-1980,” en Donna: Avanguardia
Femminista Negli Anni 70 dalla Sammlung Verbund di Vienna, editado por Gabriele Schory
Angelandreina Rorro, 132-49 (Milano: Electa, 2010), 163.

[43] Yves Klein, Ant 82, Anthropométrie de I’époque bleue (Ant 82, Antropometria de la
época azul), 1960, pigmento puro y resina sintética sobre papel montado sobre lienzo, Centre
Pompidou - Musée National d’Art Moderne, Parts.



Klein se inscribe en la corriente del Informalismo Europeo de raigambre
abstracta que logra transmitir el movimiento del cuerpo femenino a través de
sus volumenes y texturas por encima de las urdimbres del soporte o, en su caso,
del lienzo. También el azar juega un papel importante. Por su parte, Mendieta
ofrece a través de la fotografia una ruptura de la abstracciéon mistica y azarosa
de Klein al convertir su respuesta en el uso de materiales menos manipulables,
y, al tiempo, en hacerse presente y humanizarse como sujeto y objeto a través de
su propio cuerpo; de esta manera postula que cada mujer se convierte en pintora
en los dias de sangrado de su ciclo menstrual; asi, los brazos de la artista, en
sistole y didstole, hacia arriba o hacia abajo, trazan embudos o lineas paralelas,
que confirman a la vez que dibujan un espacio femenino asociado al pubis.

También Body Tracks se ha leido en clave del tema pictérico del
Descendimiento de la cruz*, de forma que lo religioso se acerca al ciclo ritual de
fusion con la tierra (de donde procede la propuesta). No obstante, al utilizar sus
manos como pincel que dibuja la silueta de su cuerpo la propuesta se convierte
en cierta manera en respuesta a Klein, a su busqueda de lo celestial que en
Mendieta se invierte en lo fisico y lo femenino.

Resulta llamativo que, frente a Klein, en vez de utilizar su cuerpo, la
artista de origen cubano dibuje con sus manos un eshozo de feminidad, de
pubis, como negandose a caer en la trampa ideoldgica del artista belga, cuyo
proceso estético no hace sino resaltar las formas de feminidad mads evidentes y
facilmente reconocibles.

CONCLUSION: LA RELECTURA DE LA HISTORIA DEL
ARTE A TRAVES DEL CUERPO PROPIO

Con su relectura intertextual de la pintura de finales del siglo XIX y ya
del siglo XX a partir de pintores como, entre otros posibles, Degas, Cézanne,
Magritte, Bacon o Klein, Ana Mendieta actia como una artista que, a un mismo
tiempo, revisa y desestabiliza la percepcién que ofrece de la feminidad el arte
actual. El recurso a propuestas intermediales, en la que la documentacion es
bésica una vez ejecutada una performance, sirve a la artista para devolver al
ambito estético una percepcién dindamica que, de por si, incumbe a la nocién
misma de feminidad y lo hace con una latente influencia impresionista.

Por lo demads, la realizacién propugna tres miradas o, por asi decir
tres tiempos: la mirada inspiradora (por tragica que esta resulte en algunos

[44] Beatriz Merz y Olga Gambari, eds., She Got Love (Torino: Castello di Rivoli, 2013), 32.



proyectos), la mirada en tiempo real (o de la performance) y, finalmente, la
mirada documental. Derivado de ello, surgen diversas formas de mirar y de
transformar el objeto contemplado. Asi, existe un voyeurismo explicito que
justifica la mirada masculina y que se transforma en Mendieta en violencia (la
sangre es tanto flujo menstrual como resultado de la agresividad masculina).
Por otra parte, la deformacion nace de la presion de la mirada como respuesta a
las propuestas de Bacon, en quien la torsién nace del sufrimiento intimo, no de
la agresidn externa ejercida como quien oprime un rostro contra un cristal. Por
lo demas, el cuerpo se presenta simultdneamente como lienzo y como pincel, en
una duplicidad que va mds alla de la mirada surrealista.

De acuerdo con todo ello, de alguna manera, junto a la constatacion del
predominio en el Arte de la mirada masculina, este solamente puede avanzar
en el futuro no desde la mera denuncia sino desde su feminizacién real, aunque
sin que se pueda decir que Mendieta se perciba a si misma como una feminista
militante o violenta contrala masculinidad. La clave de su obra radica en postular
la feminidad como el cambio del mundo de lo invisible a lo visible. En otras
palabras, la aportacién de la mujer al arte no es la visibilidad de su condicion,
sino del propio arte, escondido en los recovecos de una tradicién masculina que
ha propiciado derivas y miradas agresivas. De ahi que Ana Mendieta recurra a
su propio cuerpo como soporte frente a tales miradas masculinas y que ofrezca
una lectura alternativa del arte con un cardcter fuertemente impactante y
original.
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El Policarpa Salavarrieta: modos de habitar y la construccion de un modelo
de ocupacion no convencional

RESUMEN

El barrio Policarpa Salavarrieta en Bogota es un caso representativo de un modelo de ocupacion
no convencional exitoso. Surgido de la lucha por la vivienda en los afos sesenta, este barrio
demuestra como las invasiones, impulsada por ideologias politicas y la organizacion comunitaria,
pueden generar un fuerte sentido de identidad y pertenencia. La investigaciéon se centra en
analizar la dimension fisica de las transformaciones de las viviendas, revelando la relacién
entre los habitantes y sus espacios. El estudio de estas transformaciones no solo visibiliza a los
habitantes, también permite comprender sus modos de habitar y sus relaciones con los espacios
dentro de la vivienda. La metodologia se basa en combinar las experiencias de los residentes,
documentos y articulos histéricos para construir una base social, cultural y arquitecténica sélida.
Los hallazgos demuestran que el Policarpa desafia la dicotomia entre lo formal e informal, ya que
su desarrollo fue un proceso a largo plazo. Los modos de habitar fueron los precursores de todas
las transformaciones en el barrio y en la unidad habitable, consolidando una identidad colectiva
y resiliente. Historias como esta desdibujan los limites de las visiones con las que se han leido
las ciudades en los ultimos afos, convirtiendo a estos barrios en indicadores de cdmo se ocupan
territorios en las ciudades colombianas.

Palabras clave
autoconstruccion; desarrollo progresivo; informalidad; invasion; modos de habitar; unidad habitable

Policarpa Salavarrieta: modes of dwelling and the construction of a non-conventional
occupation model

ABSTRACT

Policarpa Salavarrieta neighborhood in Bogota is a representative example of a successful
non-conventional urban occupation model. Arising from the housing struggle in the sixties, this
neighborhood demonstrates how land invasions, driven by political ideologies and community
organization, can generate a strong sense of identity and belonging. The research focuses on
analyzing the physical dimension of housing transformations, revealing the relationship between
inhabitants and their spaces. The study of these transformations not only makes the inhabitants
visible but also allows for an understanding of their model of dwelling and their relationships with
the spaces within their homes. The methodology is based on combining resident's experiences
with historical documents and articles, to build a solid social, cultural and architectural foundation.
The findings show that Policarpa challenges the dichotomy between formal and informal, as its
development was a long-term process. Modes of dwelling were the precursors to all transformations
in the neighborhood and in the habitable unit, consolidating a collective and resilient identity.
Stories like this blur the lines of the visions used to interpret cities in recent years, making these
neighborhoods indicators of how territories are occupied in Colombian cities.

Keywords
self-construction; progressive development; informality; invasion; modes of dwelling; habitable unit
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El Policarpa Salavarrieta: modos de habitar
y la construccion de un modelo de ocupacion
no convencional

Policarpa Salavarrieta: modes of dwelling and the
construction of a non-conventional occupation model

Katherin Tatiana Triana-Urrego
Universidad Nacional de Colombia

INTRODUCCION

Este articulo derivado de la tesis de maestria “La Revolucion de la
vivienda”, describe los procesos del barrio Policarpa Salavarrieta en Bogotd. A
partir de la lucha por la vivienda se resignifican los procesos de constitucién y
consolidacion del fendmeno urbano del barrio que le han proporcionado una
identidad en la ciudad. Marcados por la ideologia del Partido Comunista, los
procesos de transformacion y desarrollo progresivo de la vivienda se expresan
en unos modos de habitar desde sus inicios hasta la actualidad.

A pesar de que el Policarpa ha sido fuente de estudio en sociologia y
politica, aqui se enfoca en un aspecto diferente: la transformacion de la vivienda
y sus modos de habitar, la consolidacién urbana y las formas de ocupacion de la
tierra como estrategias de vida. Un estudio que hace falta para complementar
la historia del barrio y que permite revisar su desarrollo en el contexto de la
ciudad, entendiendo las dicotomias simplificadoras con las que se suelen
encasillar a estas ocupaciones de desarrollo progresivo: lo formal y lo informal.

Elbarrio Policarpa ha sido estudiado en relacién con procesos de invasion
yluchasbarriales. La bibliografia existente cubre temas que van desde lo politico
y econdémico, hasta lo socioldgico, abordando la cultura popular, la urbanizacién
y la marginalidad. Autores como Carlos Arango, Maria Elvira Naranjo, Leandro
Sanchez y Alfonso Torres han sentado las bases académicas para el estudio del
barrio’. Sin embargo, la literatura que se enfoca en la transformacién fisica de

[1] Carlos Arango, La lucha por la vivienda en Colombia (Bogota: Ecoe, 1986).
Maria Elvira Naranjo, Cincuenta afios del barrio Policarpa Salavarrieta (Bogota: Impresol
Ediciones LTDA, 2013).



la vivienda y sus modos de habitar es escasa, por no decir nula. Este es el vacio
que se busca llenar.

Entender la dimensién fisica de las transformaciones de la casa que se
han dado a pequefias dosis, un concepto presentado por Christopher Alexander
donde se aborda la complejidad del estudio arquitectonico teniendo en cuenta
caracteristicas precisas de los contextos donde se desarrollan’, es interesante
pues permite evidenciar no solo al habitante, sino entender sus maneras de
ocupar y vivir demostrando como el desarrollo urbano de un barrio se convierte
en indicador de las transformaciones de la ciudad. El objetivo principal de
este trabajo es la reconstruccién de los modos de habitar que posibilitaron la
construccién delas viviendas, y, por ende, el barrio. Esto se logrd a través de casos
especificos, examinando celebraciones familiares, cambios en las funciones de
los espacios interiores de la casa y la evoluciéon de la vivienda en su dimension
fisica, en estrecha relacion con la conformacién urbana. Estos andlisis permiten
entender la dindmica popular de la construccion y consolidacién de un barrio
en Bogota.

El trabajo se divide en cuatro partes. La primera aborda la propiedad
de la tierra y las luchas por la vivienda. La segunda consolida la informacion
sobre la constitucién arquitecténica del barrio, reconociendo cuatro periodos
de inflexién desde sus origenes, enfocandose en las primera seis etapas de
ocupacion. La tercera parte se dedica a los periodos posteriores, analizando
como el barrio se mejora habitacionalmente y se integra a la administracion
urbana. Finalmente, la cuarta parte reconstruye la transformacién de los
modos de habitar, enriquecida por mi experiencia como habitante flotante del
Policarpa.

METODOLOGIA

Un gran reto era la aproximaciéon metodoldgica, pues se necesitaba
informacién que permitiera hablar de forma abierta sobre la vivienda y
sus procesos de transformacion. Por esta razdn se diferencian seis tipos
de recoleccion de datos: experiencias personales, fuentes orales, archivos

Leandro Sanchez, “Aproximacién al barrio Policarpa Salavarrieta por medio de la
organizacion social CENAPROV (Bogotd), 1961-1970,” Anuario de Historia Regional y de las
Fronteras 23, no. 2 (abril 2018): 223-256,

Alfonso Torres, La ciudad en la sombra. Barrios y luchas populares en Bogotd 1950 - 1977
(Bogoté: Universidad Piloto de Colombia, 2013),

[2] Christopher Alexander, Urbanismo y Participacion. El caso de la Universidad de Oregon
(Barcelona: Editorial Gustavo Gili S.A., 1978),
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fotograficos familiares e histéricos, la vivienda como objeto construido,
bibliografia y relatos barriales, y prensa.

Este archivo pretende responder de manera creativa a la construccién
de una base social, cultural, politica, econémica, urbana y arquitecténica donde
resaltan los modos de habitar dentro de una dimension fisica. Gracias a esto se
genera una cronologia de la vivienda y sus transformaciones en relaciéon con la
cronologia urbana que se vislumbra en los libros y relatos.

Debido al reconocimiento del barrio fue fécil el acceso a fuentes que
permitieron un acercamiento al mundo social. Para tener acceso a informacion
relacionada con la condicién del barrio, las viviendas y sus habitantes, se
recurrieron a historias barriales, escritos y prensa. Estos ultimos se hacen
desde una voz omnipresente. Por esta razon, se realiza un trabajo experiencial
teniendo en cuenta lo social, lo urbano y lo arquitectdnico, para entender como
se vive alli y porqué las distintas connotaciones que le permitieron al Policarpa
nacer y consolidarse siguen latentes en la memoria y los modos de habitar.

Asi pues, se entablaron conversaciones con distintos personajes que
daban detalles sobre sus viviendas, la forma en las que se construyeron y cémo
se fueron transformando, ademas, se hicieron levantamientos arquitecténicos.
También la colaboraciéon de organizaciones como La Central Nacional
Provivienda y el Centro no 1 trajo consigo otro tipo de fuente documental que
complementa la visidn del barrio existente en los libros y genera una referencia
espacial que reconstruye el proceso de la vivienda y que no se queda en las
palabras.

La participacidén de diferentes actores en la consecucién del archivo hizo
evidente la presencia de dos voces que contaban la historia y que se extendieron
a lo largo de la investigacion. La primera es la lectura de mi experiencia de
habitar en el barrio; la segunda, es la del tercero que se encuentra en los libros,
en los recortes de prensa y los relatos.

[3] Este trabajo experiencial se hace desde la postura del autor como habitante flotante
del barrio, a través de visitas diarias en el transcurso de un afio. En ocasionas estas visitas
fueran guiadas por personas afiliadas a la Central Nacional Provivienda o al Centro no 1
del barrio. Gracias a las visitas y a la ayuda del Centro no 1, fue posible conocer de manera
aleatoria a personajes importantes y conocidos del Policarpa, quienes se interesaron
por la investigacion y abrieron las puertas de sus casas para ser analizadas desde una
perspectiva arquitectonica y contaron sus historias, las cuales se estudiaron en paralelo
a la vivienda. Estas historias de vida no presentaron un formato de entrevista, fueron
conversaciones que surgieron al momento de estudio de la vivienda.



Por otra parte, las ilustraciones permiten explorar distintos mecanismos
narrativos como medio de comunicacién y hace que los modos de vida barriales
y habitacionales en el Policarpa cobren veracidad frente a la imagen que soporta
las palabras. La idea es sacar provecho de la ilustracion para representar de
manera mdas amable sus resultados y que sea legible para distintos publicos.

CONCEPTOS CLAVE
Estos son conceptos que permiten entender de mejor manera dos términos

usados con frecuencia a lo largo del texto; estos se elaboraron respetando
contextos populares.

Modo de habitar:

La nocién de modos de habitar se apoya en la afirmacién de Alberto
Saldarriaga de que el habitar es un hecho colectivo’, lo que cuestiona la
arquitectura vista solo como construccion. A partir de la idea de Heidegger de
que nuestro modo de ser en el mundo consiste en habitarlo, la arquitectura se
convierte en instrumento para ocupar el planeta de diversas maneras.

En ese sentido, los modos de habitar van mads all4 de la mera ocupacion
del espacio. Como Saldarriaga sostiene, “son actos culturales en los que se
integran las respuestas materiales con las concepciones acerca del mundo, del
sentido de la vida y del sentido mismo del habitar. Los modos de habitar dotan
de caracter especialmente cada fragmento del hébitat humano, son fuente de
diversidad y lo enriquecen™.

Para este estudio, el concepto se analiza a través de cuatro nociones claves
en el Policarpa. Primero, se considera la habitabilidad y las précticas culturales
que se desprenden dela ocupaciény consolidacién del barrio. Segundo, se aborda
el proceso de ocupacién no convencional, que generé modos de vida y dindmicas
espaciales distintas, basadas en la autoconstruccion y la lucha. La solidaridad
también es un pilar importante, ya que unid a los habitantes en la busqueda de
soluciones y apoyo moral. Finalmente, la organizacién comunitaria propuesta
por la Central Provivienda es crucial, pues doto a la comunidad de un sentido de

[4] Alberto Saldarriaga, Hdbitat y arquitectura en Colombia. Modos de habitar desde el
prehispdnico hasta el siglo XIX (Bogota: Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano, 2016),
9.

[5] Alberto Saldarriaga, “¢Como se habita el habitat? Los modos de habitar”, Procesos
Urbanos 22-23, n0.6 (Diciembre 2019): 23.



resistencia y planificacion a largo plazo, influyendo en la transformacion de las
viviendas y el barrio.

En esencia, los modos de habitar se refieren a las transformaciones
reciprocas entre las personas, su vivienda y su barrio. Es a través de estos
modos que se construyen las identidades territoriales permeadas por ideologias
sociales, culturales y politicas.

Unidad habitable:

Para los habitantes del Policarpa, la vivienda tiene una connotacién
distinta a la tradicional: es un sentimiento de estabilidad y seguridad. Ademas,
sus actividades cotidianas se extienden mas alld de la construccién fisica,
incorporando espacios comunitarios y fortaleciendo lazos de solidaridad.
Técnicamente, una vivienda es el espacio para las actividades basicas del dia
a dia, como dormir y comer"; sin embargo, para los residentes del Policarpa,
este término es limitado. A través de la autoconstruccion y la autogestion, sus
casas han evolucionado para incluir funciones que van mas allad del simple
habitar, como actividades econdmicas y comerciales que se mezclan con las
residenciales.

Debido a esta riqueza de usos, el término vivienda se considera
insuficiente. Por ello, se propone el concepto de unidad habitable. Este término
engloba el espacio donde las personas desarrollan su vida cotidiana y asumen
multiples roles como lugares de trabajo, comercio, descanso y celebracién. La
unidad habitable no se limita a la funcion de hogar, pues comprende todas las
actividades que superan el concepto de casa.

Desde la perspectiva de los habitantes del barrio, el término unidad
habitable es el mas adecuado, pues consideran que este unifica de mejor manera
el espacio fisico con las formas de ocupacién y las vidas que han desarrollado
en élL

CONTEXTO HISTORICO
La lucha por la vivienda digna en ciudades como Bogota es fundamental

para entender su conformacidn. La falta de perspectiva estatal para los sectores
de ingresos medios y bajos, combinada con las masivas migraciones del campo

[6] Laura Pasca, “La concepcién de la vivienda y sus objetos” (Tesis de maestria, Universidad
Complutense de Madrid, 2014), 2.



ala ciudad durante el siglo XX, hizo dificil el acceso a tierras y viviendas a través
del mercado formal. Esta situacién consolidé el paradigma de la informalidad
urbana’ como una respuesta directa al déficit de infraestructura de servicios
urbanos y sociales. Este proceso fue particularmente vertiginoso en Bogotd, que
en la década de 1950 pasé de 648 mil a 1.697.000 habitantes, superando con
creces la capacidad de respuesta de la ciudad’.

A pesar de la agudizacién de la violencia y la migracién, que superaron
las politicas urbanas, el Estado no estuvo completamente al margen de estas
problemaéticas. A partir de 1950-1960, se promovid la construccién masiva
de vivienda con el fin de estimular la economia y la industria. Surgieron
mecanismos legales de acceso como las viviendas construidas por el ICT yla CVP,
o0 los lotes con servicios’, que ofrecian tierras urbanizadas con infraestructura
bésica. No obstante, los malos manejos y la escala del déficit impidieron que
estas iniciativas subsanaran la carencia habitacional .

[7]1 Oscar Garcia, Aura Mena-De La Cruz, “La organizacién informal, ;expresion de
cultura?”, Desarrollo Gerencial 12, no 2 (julio-diciembre 2020): 1-23,

Nora Clichevsky, “Algunas reflexiones sobre informalidad y regularizaciéon del suelo
urbano”, Bitdcora Urbano Territorial 14, no. 1 (enero-junio 2009): 63-68,

[8] Efrain Aldana, Pedro Santana y Herndn Sudrez, “El paro civico de 1981,” Revista
Controversia, no. 101 (noviembre 1982): 23-32,

Para ampliar informacién consulte Carlos Diaz, “Algunas caracteristicas del Proceso
de Urbanizaciéon de Bogotd desde 1950 hasta finales del siglo XX. Una mirada desde la
Marginalidad Social Urbana,” Los procesos de urbanizacion de Bogotd y su ensefianza-
aprendizaje a partir del cine y la fotografia (Febrero 2008),

[9] Hernando Carvajalino, “La experiencia bogotana: del barrio obrero al lote con
servicios,” Urbanismos-instituto de estudios urbanos, Revista de arquitectura, no. 15
(septiembre 2013): 154.

[10] Aldana, Santana y Suarez, “El paro civico de 1981,” 29.
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Las Colinas, 1973. llustracion de Cristian Castaneda, basada en fotografias
de Edward Popko (1973, archivo de Provivienda).

La incapacidad de las formas estatales de vivienda para responder
a la necesidad condujo al surgimiento y auge de movimientos sociales con
un horizonte politico y planteamientos que buscaban soluciones desde una
perspectiva social''. Para 1972, en Bogotd, el 59% de la poblacién vivia en
estas nuevas formas urbanas'’, ya fueran urbanizaciones piratas (de caracter
fraudulento con apoyo en la autoconstruccién)'’ o invasiones'. En este contexto
delucha y organizacion, y aunque el mercado informal bogotano estaba liderado
por las urbanizaciones piratas, se gestaron las invasiones mdas importantes del
pais bajo el mando de la Central Nacional Provivienda (Cenaprov).

[11] Walter Lopez, “La informalidad urbana y los procesos de mejoramiento barrial,”
Arquitectura y Urbanismo 37, no. 3 (agosto-noviembre 2016): 27-44,

[12] Torres, La ciudad en la sombra, 39.

[13] Arango, La lucha por la vivienda, 227.
[14] Torres, La ciudad en la sombra, 42.

[33]
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La Central Nacional Provivienda

Esta organizacién nacio en Cali en 1957, iniciando una importante lucha
organizada por la vivienda. El Partido Comunista tuvo una gran influencia en su
creacioén. Su objetivo fue: “apoyar las ocupaciones populares de la tierra, hacer
presion popular por bajar su precio, realizar compras colectivas de terrenos y
rescatar los tejidos del pueblo”"”. También se planteaba el apoyo a la iniciativa
de empresas individuales para construir casas y la organizacién de la accion
colectiva para la consecucion de servicios publicos. En 1958 se trasladaron a
Bogotd asentando alli su centro de mando.

Provivienda en el Policarpa. llustracion de Cristian Castafneda.

A inicios de 1961 toma dos direcciones: la necesidad de ampliar la
organizacion con afiliacién de vecinos que tuvieran especial necesidad urgente
de vivienda, y adoptar las modalidades de luchas desarrolladas en Cali,
alternando procesos juridicos y de reclamacion legal, al mismo tiempo que se
emprendian acciones colectivas con ocupaciones de hecho.

[15] Alcaldia local Antonio Narifio, Policarpa 50 afios (1961-2011) (Bogota: Fundacion creo
en ti Colombia, 2011), 30-31.

[34]



De esta manera surgen centros de capacitacion gratuitos; alli se aprendian
los principios basicos de Provivienda y contaban con una formacién politica
guiada bajo principios comunistas; se ensefiaba el panorama de la problematica
urbana, las soluciones de viviendas a las que podian acceder, y una guia basica
y prdctica para participar en la ocupacién de predios. Por esto, se dice que
Provivienda “proporciond a los destechados la manera de disefiar estrategias de
sobrevivencia en la ciudad con recursos no monetarios como el saber ancestral,
el apoyo mutuo, el tiempo disponible y la creatividad”'.

Desde su inicio como organizacién La Central se ha preocupado por
conseguir vivienda a los mds necesitados, ha comprado lotes, llevado a cabo
procesos de concertacion con el Estado, incursionando en participaciones
electorales, generando programas de crédito de vivienda y brindando asistencia
técnica para legalizar y adjudicar planes de vivienda. Actualmente posee
seccionales en varias ciudades, cuenta con distintos programas de recuperacion
de tierras para trabajadores y personas que no pueden acceder facilmente a
viviendas.

HISTORIA DE CONSTRUCCION DE UN BARRIO

Antiguamente, el lote que en la actualidad ocupa el Policarpa era
habitado por comunidades Chibchas'’ de la Sabana de Bogotd. En la colonia,
este terreno se llamé Tres Esquinas debido a su ubicacién entre el rio Fucha
y el territorio de La Hortua, su importancia radicaba en su localizacion. Alli
se ubic6 una hacienda, luego un tefiidero de telas y un molino, una fabrica de
polvora y finalmente, en 1927, el Hospital San Juan de Dios. A mediados del
siglo XX las tierras pasan a Zoraida Cadavid, quien las dona a la Beneficencia
de Cundinamarca. La Beneficencia los da en forma de pago al ICT que los dejé
abandonadas por muchos afos.

La primera toma sobre el muro. 1961

El lote se comienza a ocupar en 29 de junio de 1961. En la noche, algunos
integrantes de Provivienda llevaron a cabo la construccién del primer rancho,

[16] Maria Elvira Naranjo, “Colonos, comunistas, alarifes y fundadores en Colombia: una
historia de la Central Nacional Provivienda CENAPROV (1959 - 2016)” (Tesis doctoral,
Universidad Nacional de Colombia, 2017), 106,

[17] Los Chibchas fueron una comunidad indigena que habitaron las Sabana de Bogota,
pertenecientes a la civilizacién muisca. Aqui nos referimos especificamente al grupo de
los Chisbativas una de las comunidades Chibchas mds importantes en Bogota.
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el de Rosa'". Antes se habia decidido como debia ser la construccién de la caseta;
un monoespacio habitacional. Cuando llegaron, limpiaron el lugar que estaba
pegado al muro del hospital.

dessmbocadura
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Policarpa 1961, primeros ranchos sobre el muro del hospitaly su
distribucion en el lote. llustracion de Cristian Castafieda y Katherin Triana.

Para levantar el rancho eran necesarios materiales que fueran de facil
ensamblaje como paroy'’, tablas, cartones, tejas, puntillas, alambres; eran
baratos y féciles de transportar’’. También se debia contar con cinco palos: se
ponia uno en cada esquina y otro para formar la puerta, después se hacia un
encierro con tablas, cartones o paroy. Para el techo, se ponia una esterilla de
guadua y paroy para que no se hundiera, o se hacia una estructura con palos
como vigas, se colocaban tejas y encima se ponian ladrillos o llantas’'.

Rosa sabia qué contestarle ala policia y cdmo debia actuar en caso de quele
tumbaran el rancho. Los miembros de Provivienda la visitaban frecuentemente

[18] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogotd, Bogotd Historia Comun. Trabajos ganadores II concurso de historias barriales y
veredales (Bogota: Imprenta Distrital de Bogotd, 1998), 25,

Rosa Quintero de Buenaventura era una afiliada a la Central Provivienda, antes de la toma
vivié en un inquilinato con sus hijos en el barrio Buenos Aires.

[19] El paroy es un material parecido a la tela asfaltica pero su calidad es menor.

[20] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogotd, Bogotd Historia Comun.

[21] Katherin Triana, “La Revolucién de la Vivienda. Transformaciones del modo de
habitar en el barrio Policarpa Salavarrieta en Bogotd” (Tesis de maestria, Universidad
Nacional de Colombia, 2020),

[36]
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pararevisar el lote y planificar futuras ocupaciones. Dos meses después llegaron
mas familias. La construccién de los otros ranchos se hizo en desorden, y no se
ocupo la totalidad del muro. Cada rancho tenia su propia letrina, iluminaban
con velas y el agua se recogia de vecinos.

Se instauraron ciertos modos de habitar propios de la ocupacion: comery
cocinar en comunidad fuera de los ranchos para prevenir incendios y compartir
la comida. Se crearon lazos de vecindad dado que los espacios sociales y
comunitarios se dieron al exterior, haciendo del espacio publico una extension
del espacio social de la vivienda.

Tomas en el centro. 1961-1962

Al no tener el apoyo del muro, las construcciones se transformaron, ya
no se podian unir con puntillas para evitar el ruido y alertar a los policias. Esta
vez usaron mds palos para la estructura. La manzana central fue disefiada por
Provivienda, demarcando el sitio que ocuparia la primera caseta; ellos debian
resistir aun mas, pues si lograban quedarse seria un buen indicio para seguir
ocupando

Se asignaron voluntarios y tareas especificas a cada persona para
terminar rdpido: unos abrian los huecos y enterraban los palos, otros cortaban
y amarraban alambres, otros colocaban la madera y otros recubrian el rancho.
De esta manera se fue conformando la manzana de los fundadores, la Unica
en su clase ya que albergaba otro tipo de actividades socioculturales gracias a
su configuracién. Las ocupaciones no se hicieron de forma masiva, los ranchos
se alzaban en las noches cuando no habia vigilancia. Primero se ocuparon las
esquinas de la manzana para darle forma y después se iban llenando espacios.
Para octubre del 61 ya habia muchos ranchos regados, lo cual alarmo al ICT
quien control6 el lugar para evitar construcciones’ (Arango 1986).

[22] Arango, La lucha por la vivienda en Colombia.
[23] Arango, La lucha por la vivienda en Colombia, 35.
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Policarpa 1961-62, primeros ranchos en el centro del lote y su
distribucion. llustracion de Cristian Castafieda y Katherin Triana.

Se alzaron letrinas comunitarias sobre la quebrada. Cada familia debia
aportar cinco pesos para su construccién y mantenimiento. Esto reforzé
los lazos comunitarios y la idea de extender las funciones de la casa hacia el
exterior. Finalizando noviembre del 61 se termina la manzana de los fundadores
y en el 62 se le da nombre a la ocupacidn: Policarpa Salavarrieta, en honor a las
mujeres luchadoras del barrio.

Crecimiento entre 1962-1963

La toma de terrenos avanzé para completar el espacio que habia entre
las cuadras centrales y el muro, haciendo que fuera dificil controlar la llegada
de familias. Como el barrio ya habia crecido bastante, la Central dio via libre
para que los que quisieran transformaran sus casas, las construyeran en
material (ladrillo, concreto o bloque). Esta situacién gener6 mas disputas con las
autoridades pues decomisaban los materiales de construccion. Por esta razon se
acordaron estrategias para facilitar la llegada de material: grupos de personas
listos para descargar rapido, proteger a los choferes y evitar que los detuvieran™.

[24] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogotd, Bogotd Historia Comun.

[38]
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1962-63, crecimiento y mejoramiento de unidades habitables. llustracion
de Cristian Castaneda y Katherin Triana.

Existieron varias formas para construir casas: préstamos de vivienda,
algunos donaban ladrillos o cualquier material que sobrara de otras casas.
Estas construcciones se hicieron segun las necesidades de cada familia. Asi
se comenzaron a hacer cimentaciones improvisadas y a subir muros. Se
construyeron espacios como la sala, una habitacién, un bafio y una cocina
convirtiendo el rancho en unidad habitable”. La aparicién de espacios como la
cocina no rompi6 la costumbre de cocinar o comer fuera.

Se produjeron procesos de coexistencia entre unidades habitables y
ranchos, haciendo mas evidente la conformacién de las manzanas, el hecho
de la forma construida marcaba un orden y forma definida. El aumento de
habitantes cambi6 ciertas condiciones en el barrio, por ejemplo, las letrinas

fueron insuficientes por lo cual cada familia debia encargarse de este servicio
(Triana 2020).

[25] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogota, Bogotd Historia Comtin, 58.

[39]
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Policarpa 1964, casetas andantes y crecimiento hacia el sur. llustracion de
Cristian Castaneda y Katherin Triana.

En esta época se cambid el sistema de construccién de las casetas
y ocupacién de los lotes. Toda la informacién se llevaba con cautela y se
designaban ocupaciones masivas en fechas importantes. Para estas tomas
se utilizé una estrategia novedosa conocida como “las casetas andantes”. Las
casetas se armaban con tela asfaltica o paroy y su estructura era de palos de
madera, en el interior de los lotes ya ocupados, y después se transportaban a
hombro para ocupar un nuevo terreno. La tdctica consistia en que cada caseta
estaria ocupada por cuatro personas y a una sefial especifica se levantarian
y caminarian hacia los terrenos a ocupar”. Se hicieron varias tomas sobre la
Carrera Décima y con el inicio de la construccion del barrio Ciudad Berna se vio

la oportunidad perfecta para terminar de ocupar el lote hacia el sur llegando a
las 450 familias”’.

[26] Julia Valera, Barrio Policarpa Salavarrieta: historia de un lote. Bogota: Santafé de
Bogota, 1997. 31.

[27] Triana, “La Revolucién de la Vivienda.”

[40]
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Figura 7.Policarpa 1965, obtencion de servicios puiblicos y crecimiento al occidente.
llustracion de Cristian Castafieda y Katherin Triana.

Para el 65 la prioridad fue el mejoramiento de las redes existentes y
la obtencién de los servicios con los que no se contaban. Con la construccion
del Ciudad Berna se instalé una red de acueducto que serviria para acceder al
servicio en el Policarpa. Se hizo una rapida colecta para comprar materiales,
se cerraron algunas calles y se trabajé en la tuberia madre. Segun ordenes de
Provivienda se excavo y se hizo una conexién improvisada; pronto se instalé
una pila publica con agua potable. El mismo proceso se hizo con el tubo que
pasaba por la Carrera Décima. A los dos meses en una de las casas del barrio por
fin tenia el servicio™.

Los esfuerzos se centraron en obtener recursos para mejorar el barrio y
construir equipamientos, terminar de montar los servicios y la construccién de
una escuela. Se propuso la toma de un puesto de policia que habia en el barrio y
la construccién de dos salones en la casa cultural; con ayuda de profesores de la
U. Pedagdgica se instauraron dos afios de primaria que no fueron validos debido
a que la escuela no estaba aprobada por el distrito.

A finales de afio se cambi0 el plano urbanistico del barrio. El Policarpa ya
era muy grande y aun tenia terrenos que se debian ocupar, solo un pequefio lote
cercano a la Carrera Décima se dej6 como zona verde”.

[28] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogota, Bogotd Historia Comiuin, 67-68.
[29] Triana, “La Revolucién de la Vivienda.”

El Policarpa Salavarrieta: modos de habitar y la construccion
de un modelo de ocupacién no convencional [41]
Katherin ana Triana-Urregc



Viernes Santo Sangriento. 1666

Comenzando el afio 66 la Central acordd ayudar con las invasiones en
otros barrios, uno de ellos era el Country Sur. Esta ocupacion no fue exitosa y
las personas fueron dispersadas hacia el norte y al Policarpa. Estas familias se
alojaron en la casa cultural del barrio. Un mes después, Provivienda decidié
otorgarles lotes a las 200 familias en los terrenos libres. Para esto se elaboraron
planos donde se proyectaban las manzanas y se distribuyeron los lotes, se
armaron y enumeraron las casetas, y se asignaron lotes por familia.

Envez de ocupar denoche, se decidié hacerlo de dia, aprovechandola hora
de cambio de guardia. Se pacté hacer la ocupacion el 8 de abril, viernes santo, a
las 11:40 a.m. Se cit6 una asamblea a las 10:30 a.m. para dar orientaciones hasta
la hora de ocupar. Cuando se dio la orden, todos cumplieron con las actividades
asignadas™.

Viernes Santo Sangriento, 8 abril de 1966. llustracién de Cristian
Castafneda y Katherin Triana.

Alas 2:00 p.m. comenz6 a llegar la policia y se organizaron alrededor del
barrio, reforzando especialmente el sitio de la nueva ocupacion. A las 3:00 p.m.
comenzd una batalla; por un lado, la policia daba ordenes de desalojar; por el
otro, Provivienda daba ordenes de seguir en pie de lucha. El objetivo era sacar
a los nuevos ocupantes rompiendo casetas y prendiéndoles fuego. La gente del
barrio, con las herramientas que tenian a la mano, sacaron a la policia. Luego
entraron los gaseadores y escuderos quienes disparaban bombas lacrimégenas,
algunos habitantes lograron devolver las bombas afectando a los policias

[30] Naranjo, Cincuenta afios del barrio Policarpa Salavarrieta.



también. Finalmente se dio la orden de disparar fusiles hiriendo a nifios, mujeres
y matando a una persona’' (Departamento admon. Acciéon Comunal 1998).

Se decia que el Policarpa parecia un infierno y la noticia se extendid
rapidamente por toda la ciudad. Mucha gente llego al barrio, simpatizantes del
movimiento de la vivienda, médicos, periodistas, estudiantes de la Nacional,
quienes también empezaron a confrontar a los policias. A las 6:00 p.m. se dio
la orden de retirada. Lo ocurrido hizo que los habitantes del barrio declararan
publicamente que no aceptarian otra solucién mas que quedarse definitivamente
(Arango 1986; Departamento admon. Accién Comunal 1998).

EL BARRIO DE HOY

Seguir creciendo para legalizarse

Después del Viernes Santo Sangriento se hicieron censos que mediante
falsedades querian evidenciar que el barrio no contaba con buenas condiciones
de habitabilidad. Por eso, profesionales de la Universidad Nacional ayudaron
a demostrar lo contrario dando cuenta de la organizacion de las manzanas, las
medidas de los lotes y las casas, y otras caracteristicas que dejaron de lado la
idea del barrio como tugurio. En 1970 los habitantes seguian mejorando sus
unidades habitables, dejaron de lado los ranchos y empezaron a consolidar
las construcciones y manzanas, se generé un paramento definido y tomé un
caracter mas urbano’.

[31] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogotd, Bogotd Historia Comun.
[32] Departamento Administrativo de Accién Comunal, Alcaldia Mayor de Santa Fe de
Bogotd, Bogotd Historia Comun.
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Transformacion 1970, transformaciones y el inicio del comercio.
llustracién de Cristian Castafieda y Katherin Triana.

Selevantaron otras habitaciones o espacios de comercio que se arrendaron
para tener mds ingresos; a partir de este momento la unidad habitable se
convierte en una herramienta de asenso econémico y social. En ocasiones estas
construcciones se hacian por dentro de los ranchos, o se comenzaban al lado;
se hacian las bases, luego se alzaban paredes y por ultimo se ponian las tejas,
cuando no habia dinero para una plancha. Para lograr este mejoramiento se
organizaron todo tipo de colectas para apoyar econémicamente y con materiales
a las familias™.

Se abrieron tiendas y diversos locales comerciales, que, con la apertura
de la carrera Décima, lograron consolidar un caracter. Pero este comercio
solo respondia a las necesidades primarias del barrio (panaderias, zapaterias,
sastrerias). La confeccion aparecié como una actividad importante, pues muchas
mujeres la desarrollaban y salian a vender sus productos.

Otras formas de autogestién fueron los bazares, las fiestas, la venta de
alimentos y ropas, con ellos se continu¢ el alcantarillado, pavimentos de calles
y andenes. Para 1974 Mario Upegui, dirigente de Provivienda, consigue la
telefonia y mejora las condiciones de la electricidad, acueducto y alcantarillado.
A finales de los ochenta el ICT comenz6 a escriturar los lotes, otorgdndolos por
posesién de las unidades habitables que se habian construido, cobrando una
cuota simbdlica a cambio de la entrega de las escrituras™.

[33] Maria Elvira naranjo, Cincuenta afios del Policarpa (Bogotd: Impresol Ediciones, 2013),
102.
[34] Triana, “La Revolucién de la Vivienda.”

[44]



Comerecio textil y nuevos cambios

Para 1986 y mediante la Resolucion 217 del mismo afio se declard al
Policarpa como barrio legal” (Documento legal del 22 de noviembre 1986,
archivo Centro no 1). Debido a eso el modelo comunitario que proponia cobré
gran renombre y para 1990 se veia como exitoso y llamaba la atencion de los
gobiernos. Gracias a este modelo nacieron otros barrios en Bogotd y fuera de
ella, amparados por Provivienda™.

Qoomerio taxtl Qokres comarcios Ocdego  Oealdn culbural

Cambios 1980-90, transformaciones y la consolidacion del comercio
textil. llustracion de Cristian Castafieda y Katherin Triana.

Con la legalizacion, las dindmicas econdmicas al interior se consolidaron
permitiendo al comercio crecer y fortalecerse. Suubicacién le hizo facilla entrada
de habitantes flotantes y compradores de insumos. Estas nuevas dindmicas
transformaron los modos de vida al interior de las unidades habitables y al
exterior en lo urbano. Para 1991 se construyo e inauguro el colegio Jaime Pardo
Leal; también se concretd la construccion de una nueva casa cultural y se otorgd
el servicio de recogida de basuras’’.

El mejoramiento de la economia permitié que la materialidad de las
unidades mejorara en el interior y exterior, se observa cdmo un almacén
se hace méas grande, luego se abrieron mads, hasta el punto de formar toda
una industria que afectd la dindmica comercial y de vivienda. Los negocios

[35] Documento legal, 22 de noviembre de 1986, Archivo documental del Centro no. 1
barrio Policarpa Salavarrieta, Bogota.

[36] Alcaldia local Antonio Narifio, Policarpa 50 afios.

[37] Naranjo, Cincuenta afios del barrio Policarpa Salavarrieta.

Triana, “La Revolucién de la Vivienda.”

[45]



pequeftios de barrio fueron desplazados por grandes tiendas y fabricas de telas.
Al integrar estas nuevas practicas comerciales, las unidades habitables crecen
en altura y las fachadas se cubren con diversos materiales. Se insert6 un aspecto
multifuncional a la unidad habitable sirviendo como resguardo y priorizando la
dindmica comercial.

Se renovaron las antiguas construcciones para generar unas de mayor
altura con los cambios estructurales necesarios. Algunos locales eran manejados
por los duefios de las casas y al ver que la ganancia iba en aumento preferian
alquilar las propiedades en su totalidad para el negocio textil. Este boom
comercial hizo que muchos de los habitantes iniciales salieran del barrio
para administrar sus negocios desde afuera. El comercio de telas comenz6 a
romper con los esquemas sociales y comunitarios que se habian establecido
al principio*. El cierre del Hospital San Juan de Dios en 1999 también afectd
profundamente al Policarpa

Renovacion urbana y especulacién de la unidad habitable

A diferencia de lo que sucede en otras zonas, el comercio en el barrio no
estd monopolizado por un gran duefio. Debido a su estructura politica y social, la
actividad comercial esta equitativamente distribuida, pues se trata de un proceso
colectivo que procuraba el bienestar para los comerciantes, arrendatarios y
duefios de unidades habitables.

Cuando el comercio textil se tomd las calles principales, surgi6 cierto
decaimiento en la vida barrial. Se da otro fenémeno importante para la
distribuci6n del barrio y las construcciones: la subdivision predial. El barrio
se comenzd a densificar, cada dia van en aumento los procesos de desenglobe
de propiedades, licencias y permisos de construccién para levantar unidades
dedicadas exclusivamente al comercio y sus servicios complementarios. Los
frentes comunes de las casas se cambiaron por fachadas de vidrio y otros
materiales que responden al comercio; por ejemplo, las pequefias puertas de
acceso a las viviendas ahora son grandes portones y rejas propios de locales
comerciales

[38] Naranjo, Cincuenta afios del barrio Policarpa Salavarrieta, 77.
[39] Naranjo, Cincuenta afios del barrio Policarpa Salavarrieta.
Triana, “La Revolucion de la Vivienda.”

[40] Triana, “La Revolucién de la Vivienda.”
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Renovacion urbana 2000, boom del comercio textil. llustracion de Cristian
Castafneda y Katherin Triana.

Los espacios se redujeron al minimo habitable, pues el objetivo ya no
era habitar. La funcidén vivienda se vio relegada por la funcién comercio. Las
redes de servicios necesitan adecuaciones; el problema es que algunos no
quieren mejorarlas porque esto implicaria pagar un poco mas''. No obstante,
hay muchos que aun luchan por el barrio y se niegan a perder eso por lo que
con tanto esfuerzo trabajaron sus padres, muchas de las cosas que se aprenden
de generacion en generacion se niegan a morir y le ha valido al Policarpa su
existencia hasta el dia de hoy.

El futuro

Sobre el futuro del Policarpa se plantean dos hipdtesis. La primera
propone que el barrio comienza a decaer porque llegé a su limite urbano,
arquitecténico y habitable. Ha explotado al maximo sus terrenos y unidades
habitables de acuerdo con la actividad comercial y ya no hay forma se sacarle
mads provecho. Se fortalecen sentimientos como el desapego y despreocupacion,
haciendo que decaiga las condiciones urbanas. La subdivisién extensiva de
lotes desplazara de forma definitiva a sus habitantes perdiendo asi los modos
de habitar que lo hacen tan particular. Llegard un punto donde el comercio deje
de ser la respuesta y se comience a buscar otras alternativas, haciendo que las
personas vendan y se vayan. Esto permitird a los especuladores de la tierra e
incluso el mismo gobierno retomar estos terrenos para aprovecharlos en su
beneficio.

[41] Relato de la dirigente Ana Castellanos. Historia de vida, Bogot4, 4 febrero de 2019.

[47]



La segunda, es que, si la idea de que no se coloniz6 el territorio para
vivir, sino que a través de los afios las familias se han organizado para generar
procesos de movilizacion, formacion y asociacion, lo que result6 en el nacimiento
y consolidacién, no solo de un barrio, sino de un movimiento social que permitié
el asentamiento definitivo del Policarpa y sus habitantes sigue vigente, el destino
favorecerad los aspectos econdémicos y sociales. El fortalecimiento de las ideas de
solidaridad y lucha en las nuevas generaciones permitird que por mas cambios
que traiga el comercio, este conserve sus caracteristicas socioculturales. La idea
del comercio y la fuerza que ha conseguido no permitirdn su desaparicion, pues
se ha consolidado como un punto importante de venta de telas. E1 comercio
seguird transformando al barrio y le dara vida.

DE LOS MODOS DE HABITAR

La historia de ocupacion y consolidacion del Policarpa provee un marco
de validacion para la conceptualizacion propuesta de los modos de habitar y
la unidad habitable. Lejos de ser meros conceptos tedricos, estas definiciones
cobran sentido al analizar las practicas cotidianas, las transformaciones
arquitectdénicas y las dindmicas sociales que definieron la identidad del barrio.
El Policarpa, como caso de estudio de un modelo de ocupacién no convencional,
demuestra como la vivienda no es solo un objeto arquitecténico; también, el
resultado de un proceso colectivo y cultural.

La dimension social del habitar se manifest6 de manera palpable en
las practicas comunitarias que surgieron de las condiciones iniciales del
barrio. La actividad de cocinar en comunidad, por ejemplo, ilustra como
los modos de habitar responden a las limitaciones fisicas de la vivienda. En
las primeras etapas, la precariedad de los ranchos y la falta de servicio llevd
la vida doméstica al espacio publico. Los fogones y braseros en las esquinas,
las comidas compartidas y los bazares para financiar mejoras del barrio son
manifestaciones directas de cémo el acto de habitar se volvié un hecho colectivo
de supervivencia y solidaridad. Con la consolidacion de las unidades habitables,
esta tradicion no desaparecio, se transformo. Las celebraciones callejeras y la
persistencia de los bazares demuestran que, si bien la estructura se mejord, el
hdabito de compartir y cohabitar el espacio externo sigue siendo un pilar en la
identidad del barrio. La evolucion de estas practicas socioespaciales refuerza la
idea de que los modos de habitar son dindmicos, se adaptan a las circunstancias

[42] Gracias a las historias de vida y conversaciones con Ana Ruth Castellanos, Edilma y
su esposo, Federico Valero y Angel Amariles realizadas entre febrero y agosto del 2019, es
que se entienden de manera mas amplia los modos de habitar presentes en el Policarpa y
se complementa su historia de conformacién y consolidacién.



y son capaces de perdurar a través del tiempo, incluso cuando las condiciones
materiales cambian.

Mujeres del Policarpa en protesta por el derecho a la vivienda digna en
Bogotd. llustracion de Cristian Castafieda.

La concepcion de la unidad habitable se ve igualmente enriquecida
por la evidencia del Policarpa. En el barrio, la autoconstruccién y autogestion
propiciaron una flexibilidad funcional que permiti6 a las unidades transformar
su uso primario. El papel de la mujer, en particular, ejemplifica esta
transformacion. Al igual que la heroina que da nombre al barrio, las mujeres
fueron protagonistas en la lucha por la vivienda. Sus unidades habitables
se convirtieron en espacios multifuncionales donde no solo se cuidaba de
la familia, también se lideraban reuniones politicas, se impartian clases a
los nifios y se desarrollaban actividades econdmicas. El taller de costura, el
pequetio restaurante o la tienda no fueron afiadidos accidentales, mdas bien,
son componentes esenciales de la unidad habitable. Esta multifuncionalidad,
sumada a los procesos de subdivision de los lotes, demuestra que la unidad
habitable es un concepto que refleja la adaptaciéon constante del espacio fisico a
las necesidades y dindmicas de sus ocupantes.

El éxito del modelo de ocupacién del Policarpa y su resiliencia a lo
largo del tiempo pueden ser rastreados en el legado intergeneracional de sus
habitantes. Los valores de lucha, solidaridad y organizacion, aprendidos en la
toma inicial y en las comisiones de nifios pioneros, fueron transmitidos de una

[49]



generacioén a otra. Este proceso de herencia cultural y politica demuestra que
los modos de habitar no son actos aislados, son un ciclo continuo de aprendizaje
y transmision de saberes. Los pioneros de ayer, ahora adultos, ensefian a las
nuevas generaciones cdmo habitar no solo un espacio fisico, sino también una
identidad territorial forjada en la adversidad. Esto subraya la idea de que el
barrio, méas que un conjunto de edificios es un proyecto a largo plazo cuya
viabilidad depende de la persistencia de sus modos de habitar colectivos.

La historia del Policarpa corrobora que el modo de habitar es un
concepto holistico que abarca las transformaciones en la vida de las personas
en relacién con su espacio y su comunidad. A través de la cocina comunitaria,
la multifuncionalidad de la unidad habitable, el rol protagénico de la mujer y la
herencia delos pioneros se evidencia como la dimension arquitectonica y urbana
se moldea por las précticas sociales y culturales. El barrio se presenta como un
modelo de autoconstruccién y autogestion exitoso, porque su desarrollo no solo
construyd casas, también construyd una identidad colectiva, donde el habitar es
un acto de pertenencia, lucha, revolucion y transformacién constante.

CONCLUSIONES

El estudio del barrio Policarpa revela hallazgos cruciales que desafian las
dicotomias tradicionales del andlisis urbano. La narrativa del barrio desdibuja
la rigida divisién entre lo formal y lo informal, demostrando que la complejidad
de la urbanizacién va mas alla de etiquetas superficiales. Lejos de ser un modelo
de desorden y precariedad, este barrio se erige como un ejemplo exitoso y
planificado de ocupacién no convencional y autogestiéon comunitaria en Bogota.

El andlisis de su historia ha permitido identificar tres fases distintivas
en su desarrollo: la apropiacién organizada de los terrenos, la transformacion
progresiva de las unidades habitables e infraestructura, y la eventual
legalizaci6on. Cada etapa, meticulosamente guiada por estrategias de
planificacién y organizacién comunitarias, revela una légica de desarrollo tan
definida como la de los barrios disefiados por entidades gubernamentales o
privadas. La coherencia de su trazado urbano, que se integra de manera fluida
con los barrios vecinos, es la prueba de que la informalidad no equivale a caos,
sino que puede ser un vehiculo de orden y resiliencia®*.

[43] Diego Romero y Katherin Triana, “Espacios comunitarios, espacios politicos. La
Central Nacional Provivienda y la construccién de los espacios abiertos en su modelo de
ocupacion en Bogotd,” Dearg, no. 33 (junio-diciembre 2022): 24-26,


https://doi.org/10.18389/dearq33.2022.03
https://doi.org/10.18389/dearq33.2022.03

En ultima instancia, se concluye que los modos de habitar fueron los
precursores de todas las transformaciones en el Policarpa. Al estudiar céomo las
personas habitaron sus espacios de manera individual y colectiva, se comprende
que la unidad habitable evolucioné a partir de ideales politicos, econémicos
y sociales. Esta interconexion entre las practicas de vida y la configuracion
arquitecténica y urbana fue lo que consolidd la identidad fuerte y definida del
barrio. Sin la singularidad de estos modos de habitar, el Policarpa y sus unidades
no serian lo que son hoy.

Estos hallazgos tienen amplias implicaciones para futuras investigaciones
urbanas en Bogotd. El Policarpa sirve como un estudio de caso que ilustra
los procesos habitables, arquitecténicos y urbanos que dieron forma al 70%
del suelo suroriental y occidental de la ciudad. Por lo tanto, las futuras
investigaciones se enfocardn en abandonar los andlisis puramente estadisticos
para dar paso a un estudio mas profundo de los procesos de vida y las dindmicas
humanas que impulsan la construccién y la transformacion de las comunidades,
su arquitectura y urbanidad™.
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Itinerarios tedricos de los afectos: filosofia, estudios culturales y teoria queer para una
historia de artistas colombianos

RESUMEN

Este articulo presenta un recorrido tedérico-critico que traza los itinerarios del afecto desde la
filosofia clasica hasta la teoria queer, con pasos por la psicologia, las neurociencias, las ciencias
sociales y los estudios culturales y visuales. Su propdsito es ofrecer un marco conceptual que
muestre como los afectos —en particular aquellos considerados socialmente negativos, como la
verglienza, el duelo o el rechazo— inciden en la configuracion de subjetividades disidentes y en
la produccion y recepcion del arte. El texto sostiene que los afectos operan como fuerzas de
orientacion que modelan percepciones, vinculos y narrativas, y permiten lecturas criticas donde
lo sensible, lo biografico y lo politico se entrelazan. Desde esta perspectiva, se plantea repensar la
historia del arte en clave afectiva, que reconozca marcas de afecto en obras y archivos y amplie
el canon hacia experiencias y contextos histéricamente marginalizados, con especial atencion al
ambito latinoamericano.
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Theoretical Itineraries of Affect: Philosophy, Cultural Studies, and Queer Theory
for a History of Colombian Artists

ABSTRACT

This article presents a theoretical and critical overview that traces the itineraries of affect from
classical philosophy to queer theory, including psychology, neuroscience, the social sciences,
and cultural and visual studies. Its purpose is to offer a conceptual framework that shows how
affects—particularly those considered socially negative, such as shame, grief, or rejection—
shape the configuration of dissident subjectivities as well as the production and reception of art.
The text argues that affects operate as orienting forces that shape perceptions, relationships,
and narratives, and allow for critical readings where the sensible, the biographical, and the
political intersect. From this perspective, it proposes rethinking art history through an affective
lens that recognizes marks of affect in artworks and archives and expands the canon to include
experiences and contexts that have been historically marginalized, with special attention to the
Latin American context.
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INTRODUCCION

El presente texto propone revisar la aproximacion tedrica sobre los
estudios del afecto, en didlogo con los estudios visuales y la teoria queer, con el
fin de aportar un marco conceptual que permita pensar practicas artisticas que
reunen subjetividades disidentes. El punto de partida es una pregunta sobre
como los aportes de los estudios afectivos, visuales y queer pueden enriquecer las
formas de abordar la historia del arte desde una mirada sensible a experiencias
emocionales, a las agencias del cuerpo y a las marcas subjetivas que los artistas
dejan en sus obras. Esta pregunta adquiere relevancia en contextos donde
ciertas subjetividades, como las queer, han sido histéricamente marginalizadas
por los discursos dominantes del arte. En este marco, interesa poner a prueba
estas perspectivas en didlogo con los procesos creativos y vitales de tres artistas
colombianos contemporaneos —Lorenzo Jaramillo, Fernando Arias y Daniel
Santiago Salguero—. En el contexto colombiano, donde la historiografia del
arte ha privilegiado la violencia politica y el conflicto armado, este enfoque
complementa ese énfasis al situar los afectos queer como dimensién central de
analisis.

El texto se organiza como un itinerario que recorre desde la filosofia
clasica hasta la teoria queer, pasando por la psicologia y las neurociencias, las
ciencias sociales, los estudios culturales y los estudios visuales. Entendiendo este
recorrido como un mapa teorico util para pensar la relacién entre afecto, imagen
e identidad, especialmente en aquellas aproximaciones que reconocen en lo
abyecto, lo intimo, lo marginal o lo no normativo potencias criticas y politicas.
Este itinerario no es un fin en si mismo, sino un andamiaje que permite situar
y comprender de manera distinta las précticas de Jaramillo, Arias y Salguero,
cuyas trayectorias artisticas hacen visible la densidad afectiva de lo queer en el
contexto colombiano.



A través de esta revision se busca mostrar que los afectos no se reducen
a reacciones individuales, sino que funcionan como fuerzas que orientan
percepciones, vinculos y narrativas, configurando modos de subjetivacién
que se expresan en la practica artistica. La intencién es poner en relacion
tradiciones de pensamiento diversas para comprender el papel de los afectos
en la historia del arte y su potencia de abrir lecturas mas sensibles y criticas de
la produccidn artistica, en especial cuando se trata de practicas que surgen de
experiencias y subjetividades disidentes. En este sentido, los casos de Jaramillo,
Ariasy Salguero funcionan como un laboratorio para examinar como los afectos
atraviesan tanto la produccién como la recepcién del arte.

A lo largo del texto se propone un recorrido que se organiza en cuatro
momentos principales: en primer lugar, los antecedentes de los estudios sobre
los afectos en la filosofia, la psicologia y las ciencias sociales; en segundo lugar,
los aportes del giro afectivo que emergid en las ciencias sociales en los afios
noventa; en tercer lugar, la relacion entre estos desarrollos y los estudios visuales,
asi como sus implicaciones para la historia del arte; y, finalmente, la manera en
que la teoria queer ha problematizado la experiencia afectiva en didlogo con
practicas artisticas disidentes. Este itinerario no es un fin en si mismo, sino un
cimiento para situar y comprender de otro modo el marco tedrico desde el cual
se examina las producciones artisticas de Lorenzo Jaramillo, Fernando Arias
y Daniel Santiago Salguero, cuyas trayectorias permiten situar en el contexto
colombiano debates globales sobre afecto, visualidad y disidencia sexual. En
otras palabras, los cuatro momentos no solo trazan un mapa de ideas, sino que
también orientan modos concretos en los que estos artistas articularon sus
afectos y experiencias queer en sus procesos creativos.

RAICES DEL AFECTO: DE LA FILOSOFIA A LAS CIENCIAS DE LA MENTE

El interés por los afectos tiene raices profundas en la filosofia clasica.
Aristételes, en su Retorica, analiza cdmo emociones como la ira, el miedo, la
compasion o la vergiienza pueden ser movilizadas con fines persuasivos.’ En
la Etica a Nicémaco, examina la funcién de las emociones en la configuracién
del cardcter moral y en la consecucion de la eudaimonia, otorgandoles un lugar
central en la conducta humana como parte esencial de la ética.

[1] Aristoteles, Retdrica 1378a-1378b (Madrid: Alianza Editorial, 2002).
[2] Aristoteles, Etica a Nicomaco 1097b-1098a, trad. Julio Palli Bonet (Barcelona: Gredos,
2014); Retdrica, trad. Quintin Racionero (Madrid: Alianza Editorial, 2002).



Platén, por su parte, reflexiona sobre el papel de los afectos en la
organizacion social y la vida interior. En La Republica y en el Fedro, destaca como
las emociones atraviesan tanto la vida politica como la formacidén del alma.

En la modernidad, Baruch Spinoza ofrece una de las elaboraciones mas
influyentes sobre el afecto en su obra Etica. Para él, las emociones no surgen
de manera espontdnea, sino de la interaccion entre la mente y los estimulos
externos. Su distincién entre afectos activos y pasivos result6 decisiva y marcé
una tradicion de pensamiento que llega hasta nuestros dias.” Esta concepcion
temprana del afecto como fuerza que orienta la accidén permite, siglos después,
abrir lecturas sobre cémo artistas como Lorenzo Jaramillo, Fernando Arias y
Daniel Santiago Salguero plasmaron en sus obras experiencias vitales de deseo,
dolor o resistencia.

La influencia de Spinoza es sustancial para pensadores posteriores como
Gilles Deleuze y Félix Guattari, quienes reelaboran su nocién de afecto dentro
de una filosofia de la diferencia y de la multiplicidad". Para ellos, el afecto no se
limita al sujeto humano ni puede codificarse en significados fijos: es una fuerza
preindividual, una intensidad que atraviesa cuerpos y relaciones, capaz de
transformar modos de vida y desestabilizar el orden normativo.

Enestemarco,elafectoactiadesdeyenelcuerpo—atravésde sensaciones,
gestos y movimientos— y se conecta con conceptos como ensamblajes, deseo
y rizomas. Mdas que representacional, se concibe como energia, una categoria
primordial para pensar procesos de subjetivacion no normativos. Esta linea fue
ampliada por Brian Massumi, quien conceptualizé el afecto como intensidad
preindividual que trasciende la esfera de la representacion convirtiéndose en
un punto de referencia indispensable en el giro afectivo contemporaneo.

Ya en el siglo XIX, la psicologia aport6 desarrollos importantes para
comprender la relacién entre cuerpo y emocién. William James y Carl Lange
formularon una teoria pionera segun la cual las emociones no anteceden a las

[3] Platén, La Republica 441a-443b, trad. José Manuel Pabén (Madrid: Gredos, 1998); Fedro
246a-249d, trad. Luis Gil Fernandez (Madrid: Gredos, 2014).

[4] Spinoza distingue entre affectus activos y pasivos en la Etica (III, Prop. 56), donde asocia
la accion con el incremento de la potencia de obrar y la pasién con su disminucién.

[5] Baruch Spinoza, Etica demostrada segtin el orden geométrico, III, prop. 27 (Madrid:
Alianza Editorial, 2011).

[6] Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil mesetas: capitalismo y esquizofrenia (Valencia: Pre-
Textos, 2004), 27-30.

[7] Deleuze y Guattari, Mil mesetas.

[8] Brian Massumi, “The Autonomy of Affect”, Cultural Critique, nam. 31 (1995): 83-109.



respuestas fisioldgicas, sino que emergen como consecuencia de ellas.” Asi, la
emocién aparece como consecuencia de los cambios somaticos.

Esta aproximacion sentd las bases para el estudio de los afectos desde
una éptica procesual y fisiolégica. Entre estas corrientes destaca el psicoanélisis,
con aportes de Sigmund Freud y Carl Gustav Jung. Freud plante6 que los afectos
estdn ligados a pulsiones inconscientes y pueden sublimarse a través de la
creacion artistica. Segun €l, las emociones se modulan mediante mecanismos de
represion o desplazamiento.

Jung, por su parte, introdujo la nocién de inconsciente colectivo,
entendido como una reserva de arquetipos y simbolos universales que moldean
nuestras respuestas afectivas. También desarrollé el concepto de individuacion,
concebido como un proceso de integraciéon de los contenidos conscientes e
inconscientes del sujeto, donde el trabajo emocional resulta esencial para
alcanzar plenitud y autoconocimiento.

En la segunda mitad del siglo XX, Silvan Tomkins propuso su “teoria del
guion”, integrando aportes de la biologia, la etologia y la antropologia. En su
modelo, el afecto constituye un sistema primario que organiza la vida psiquica
y social, sustanciales para la motivacion y la comunicacién.”” Estas ideas
influyeron en pensadores como Eve Kosofsky Sedgwick, quien las integro en el
desarrollo de una teoria queer del afecto.

Con el auge de la psicologia cognitiva, Magda B. Arnold propuso modelos
evaluativos en los que las emociones surgen ante objetos o situaciones evaluados
como positivos o negativos, estableciendo asi un puente entre lo perceptual, lo
inconsciente y lo reflexivo."* Esta linea fue continuada por Joseph LeDoux y

[9] William James, The Principles of Psychology, Volumes I and II (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1983).

Carl Lange, The Emotions (Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2009).

[10] Sigmund Freud, Obras completas, vols. IX y XIII (1913-1914) (Buenos Aires: Amorrortu
Editores, 1975).

[11] Carl G. Jung, Arquetipos e inconsciente colectivo (Buenos Aires: Paidds, 1970).

[12] Silvan Tomkins, Affect, Imagery, Consciousness: The Complete Edition, vols. I-II (New
York: Springer, 2008).

[13] Kosofsky Sedgwick, Eve, y Adam Frank. “Shame in the Cybernetic Fold: Reading Silvan
Tomkins.” Critical

Inquiry 21, no. 2 (1995): 496-522. . La teoria de los afectos
en Tomkins

influy6 decisivamente en la reformulacion queer del afecto por parte de Eve Kosofsky
Sedgwick,

especialmente en su lectura del “shame” como motor de agencia y performatividad.
[14] Magda Arnold, Emocion y personalidad (Buenos Aires: Losada, 1970).


https://doi.org/10.1086/448761

Antonio Damasio."” LeDoux distingui6 dos rutas en la respuesta emocional —una
lenta y racional, otra rdpida e inconsciente—, mientras que Damasio destaco el
papel del cortex prefrontal en la anticipacion emocional y la toma de decisiones.
Ambos subrayaron que el cuerpo juega un papel central en el procesamiento de
las emociones.

Estos avances facilitaron la transicion hacia enfoques culturales y sociales
del afecto. Desde la década de 1970, disciplinas como la antropologia, la filosofia
y la historia comenzaron a interesarse por su dimensidn simbdlica e historica. El
construccionismo social cuestiond la universalidad de las emociones y destacé
su caracter culturalmente configurado. En esta linea se inscribe el trabajo de
Catherine Lutz,* quien demostré que las emociones se construyen dentro de
marcos simbdlicos y relacionales especificos, moldeados por normas sociales,
valores y contextos histéricos.

De este modo, el recorrido desde Aristoteles hasta Lutz permite
comprender la transicién del afecto: de fuerza ética y politica a objeto de la
psicologia y las neurociencias. Ademads, prepara el terreno para examinar como,
en el caso de artistas colombianos como Jaramillo, Arias y Salguero, los afectos
se inscriben en las obras como marcas de afectos,'’ entendidas como huellas
materiales y subjetivas que articulan experiencias queer situadas.

VISUALIDAD Y AFECTO: NUEVAS FORMAS DE VER, SENTIR E
INTERPRETAR

El interés por los afectos trascendié los estudios sociales y culturales y
alcanzd el campo de la historia del arte y los estudios visuales, dando lugar al
llamado giro visual. Este enfoque emergié a comienzos de la década de 1990
para examinar como se construye culturalmente la experiencia visual desde
disciplinas como el arte, el cine, la danza, la comunicacion y los estudios
culturales. Su centro es la representacién como clave para comprender c6mo
vemos, sentimos e interpretamos el mundo. Para esta investigacién, este

[15] Joseph LeDoux, The Emotional Brain: The Mysterious Underpinnings of Emotional Life
(New York: Simon & Schuster, 1996).

Antonio R. Damasio, “Emotion and the Human Brain,” Annals of the New York Academy of
Sciences 935, no. 1 (2001),

[16] Catherine A. Lutz, Unnatural Emotions: Everyday Sentiments on a Micronesian Atoll
and Their Challenge to Western Theory (Chicago: University of Chicago Press, 1988).

[17] Sobre “marcas de afectos”: empleo el término tal como lo desarrollo en mi tesis
doctoral, donde lo defino y despliego metodolégicamente; ver Salcedo Fidalgo 2023
(remitirse a la entrada completa en la seccion de Referencias).

[18] Diego Salcedo Fidalgo, “Marcas de afectos queer” (Tesis doctoral, Universidad Nacional
de Colombia, 2023),


https://doi.org/10.1111/j.1749-6632.2001.tb03475
https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/85238

desplazamiento resulta decisivo: orienta la lectura de las marcas de afectos en
obras de Lorenzo Jaramillo ( ), Fernando Arias y Daniel Santiago Salguero.
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Lorenzo Jaramillo, Hombre yacente, ca. 1987. Tinta sobre papel de arroz,
71 x 137 cm. Coleccion privada.

Este énfasis en la cultura visual supuso reconocer el poder de las
imagenes para generar respuestas afectivas, modelar la percepcion y activar
procesos cognitivos. Al activar deseos, duelos o ansiedades, las imagenes inciden
en nuestros estados animicos y modos de actuar. En términos de marcas de
afectos, esto se vuelve tangible en la materialidad de los dibujos de Jaramillo
(tinta, papel de arroz, cuerpos yacentes), en los dispositivos clinicos de Arias
(Seropositivo, Andlisis) y en el registro doméstico de Salguero (diarios, videos),
donde la forma y el soporte participan de la afectacidn.

En ese contexto, un grupo de investigadores, influenciado por los
estudios culturales, cuestion¢ las metodologias tradicionales de la historia del
arte. Se amplié el canon hacia la publicidad, el cémic, el cine o la fotografia.
Uno de los referentes es W. J. T. Mitchell,"” quien en ;Qué quieren las imdgenes?
propone relacionarse con las imagenes como si estuvieran “vivas”, abriendo
una interaccion dindmica y afectiva entre espectador e imagen. Mitchell critica
la tradicién que ha sometido a las imagenes a interpretaciones exclusivamente
objetivas (autoria, técnica, contexto) y plantea “descolonizar” la mirada para
integrar la dimension subjetiva y emocional. En esta clave, los yacentes de
Jaramillo “piden” una lectura situada del miedo y la pérdida, mientras que las
imdagenes clinicas de Arias en Seropositivo “quieren” interpelar y reorganizar la
mirada del espectador.

[19] W. ]J. T. Mitchell, ; Qué quieren las imdgenes? (Madrid: Sans Soleil, 2017).



Desde esta apertura epistémica, algunas historiadoras del arte integran
los afectos en el andlisis de las obras. Susan Best, en su ensayo “Silvan Tomkins,
arte y afecto”,” retoma a Tomkins para mostrar que la respuesta afectiva es

un estimulo preconsciente que se activa en el cuerpo y se manifiesta como
emocion, generando un vinculo entre sujeto y objeto artistico. Este marco ayuda
anombrar lo que ocurre ante la textura y los vacios de los dibujos de Jaramillo o
ante la frialdad luminica de Cuarto frio de Arias: la afectacién corporal antecede
ala interpretacion y deja marcas de afectos legibles en soporte y gesto ( ).

Fernando Arias, Cuarto frio, 1994. Instalacion; muestras de sangre en
estructura de metal, 2 x 2 x 7 m. Coleccion del artista.

En una linea afin, Ernst van Alphen concibe el afecto —inspirado en
Deleuze y Massumi— como intensidad capaz de generar movimiento.”' A partir
del impacto de The Gold Field (Roni Horn) en Félix Gonzdlez-Torres, destaca
como textura, forma y color desencadenan respuestas que no se reducen al
lenguaje. Este cruce resuena en Salguero, cuyo diptico-homenaje a Gonzélez-

[20] Irene Depetris Chauvin et al., Afectos, historia y cultura visual: una aproximacion
indisciplinada (Buenos Aires: Prometeo Libros, 2019).

[21] Ernst van Alphen, “Explosiones de informacién, implosiones de significado y descarga
de afectos”, en Afectos, historia y cultura visual: una aproximacion indisciplinada, eds.
Irene Depetris Chauvin y Natalia Taccetta (Buenos Aires: Prometeo, 2019), pp. 55-71.
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Torres y Leonilson, asi como en Fluidos, trabaja la intensidad como orientacion
del deseo y del duelo.

Jill Bennett explora el cruce entre trauma, arte y afecto: ciertas obras
—fotografias, filmes, performances, instalaciones— no solo representan el
trauma, sino que lo procesan corporalmente. En el contexto colombiano Andlisis,
Seropositivo y Cuarto frio de Arias configuran arquitecturas de duelo y cuidado
que convierten el dolor asociado al VIH/SIDA en experiencia compartida,
movilizando al espectador como testigo implicado.

En conjunto, estos enfoques desplazan la mirada historiografica clasica —
centrada en autoria, estilo o contexto— hacia una comprension afectiva, donde
la experiencia sensible y corporal ocupa un lugar central en la interpretacion de
las imégenes.

En didlogo con el archivo, Natalia Taccetta piensa una poética melancélica
donde el montaje activa memorias afectivas a partir de restos materiales. Esta
perspectiva ensefia dos nucleos de andlisis en esta investigacion: el archivo
personal de Jaramillo (cuadernos, cartas, bocetos) y los diarios de clip de
Salguero ( ); en ambos casos, el montaje hace legibles marcas de afectos
que anudan intimidad, pérdida y deseo.

[22] Depetris Chauvin et al., Afectos, historia y cultura visual.
[23] Depetris Chauvin et al., Afectos, historia y cultura visual.



Daniel Santiago Salguero, Diarios de clips, 2010-2011. Cuadernos-diarios,
14 x 9 cm. Coleccion privada.

Desde lo performativo y lo colectivo, Cecilia Sosa ha mostrado cé6mo el
duelo y la materialidad del dolor se inscriben en cuerpos y espacios —Madres
de Plaza de Mayo; las Arafias de Bourgeois—."* Esta perspectiva prepara el
analisis de los “afectos maternos” y su potencia en las obras seleccionadas.
Jordana Blejmar, en su articulo “Una coleccion afectiva de la ausencia”, aborda
los objetos como portadores de memoria y afecto en el contexto de la dictadura
argentina. Su propuesta dialoga con la atencién a lo intimo y lo cotidiano que
estructuran los registros de Salguero y ciertos restos de archivo en Jaramillo.

En sintesis, el encuentro entre giro visual y giro afectivo permite leer
la imagen como agente que nos toca y orienta, y no solo como representacion.
Para este estudio, ese encuentro ofrece el andamiaje con el que se lee las marcas
de afectos en practicas colombianas atravesadas por enfermedad, memoria,
archivo e identidad queer. A continuacion, estas herramientas se aplican al
analisis de obras de Jaramillo, Arias y Salguero, donde teoria y caso se sostienen
mutuamente.

[24] Cecilia Sosa, Queering Acts of Mourning in the Aftermath of Argentina’s Dictatorship:
The Performances of Blood (Woodbridge, UK: Tamesis, 2014). Cecilia Sosa desarrolla esta
linea en Queering Acts of Mourning (2014), donde analiza précticas performativas de duelo
desde una perspectiva afectiva y politica.

[25] Jordana Blejmar, Natalia Fortuny y Luis Ignacio Garcia, Instantdneas de la memoria:
Fotografia y dictadura en Argentina y América Latina (Buenos Aires: Libraria Ediciones,
2013).
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ESTETICAS DISIDENTES: AFECTO QUEER Y PRACTICA ARTISTICA

Aunque los estudios visuales y la historia del arte han centrado
principalmente su atencién en los afectos vinculados a la memoria, el trauma
y el duelo, la dimension identitaria también ha influido notablemente en estos
campos, especialmente a partir de los estudios culturales. La identidad, en tanto
componente indispensable para comprender dindmicas socioculturales, permite
explicar como operan las relaciones de poder en la configuracién normativa
de los modos de ser, actuar y sentir dentro de una sociedad. Si bien existen
identidades hegemonicas, también surgen identidades disidentes que escapan a
esas normas. Justamente estas identidades no normativas se han convertido en
objeto de reflexion de los estudios queer.

Desde su consolidacion en la década de 1990, los estudios queer han
buscado visibilizar y dotar de una dimension politica a las experiencias
afectivas asociadas con aquello que se vive fuera de los margenes normativos;
es decir, con lo que se percibe como distinto o ajeno a los pardmetros del grupo
dominante. Esta postura politica supone, entre otras cosas, nombrar y dotar
de sentido a experiencias emocionales consideradas negativas desde la légica
normativa, tales como la vergiienza, la humillacion o la abyeccion, que suelen
marcar la vida de quienes viven con una orientacién sexual divergente.

La pensadora britdnica Sara Ahmed propone que vivir lo queer implica
permitirse ser afectado y reorientarse en funcién de formas de vida que transitan
trayectorias “torcidas”, distintas a los caminos esperados o normalizados. En su
libro Fenomenologia queer, Ahmed sefiala que la orientacidon queer subvierte
las directrices rectas —straight— de los mandatos sociales, desestabilizando
las dindmicas de poder que regulan los deseos y las expresiones de identidad.
Tales reorientaciones han llevado a los tedricos queer a explorar espacios de
resistencia frente a précticas de normalizacién y homogeneizacién de las
identidades sexuales y de género.

En relacién con la idea de orientacién, Ahmed argumenta desde la
fenomenologia que los afectos —esos movimientos internos que nos “tocan”—
nos conducen hacia ciertas direcciones de vida. Elegir una orientacion queer
significa desafiar las normativas dominantes y crear trayectorias alternativas
en el deseo y la existencia. La autora sostiene que nos dirigimos hacia lo que
deseamos o nos alejamos de lo que nos repele, y en ese movimiento definimos
como nos posicionamos en el mundo. En esta ldgica, la orientacion sexual no

[26] Ahmed, Sara. Fenomenologia queer: orientaciones, objetos, otros. Barcelona: Bellaterra,
2019. ISBN 978-84-7290-967-5.



solo es una cuestion intima, sino también una manera de situarse corporal y
socialmente. Estar queer; o desorientado, implica abrirse a otras formas posibles
de estar y moverse en el mundo.

Ahmed ejemplifica esto con su propia trayectoria: ser mujer; leshiana y de
origen pakistani en un contexto familiar marcado por dindmicas patriarcales y
heteronormativas la llevé a experimentar una desorientacion vital. Fue en esa
desorientaciéon que hallé coordenadas queer para reconocerse y redefinirse en
relacion con el espacio y el tiempo que habitaba.

En sintonia con este enfoque, Carolyn Dinshaw propone en su texto
Tocando el pasado una lectura del libro Cristianismo, tolerancia social y
homosexualidad de John Boswell,” interrogando las formas tradicionales en
que la historia ha conceptualizado nociones como la homosexualidad. Dinshaw
destaca que la publicacion de Boswell en 1980 generd un fuerte impacto
emocional en comunidades gay alrededor del mundo; asi como, entre sujetos
homosexuales que vivian en espacios institucionales opresivos como la iglesia
o el ejército.

A partir del andlisis del archivo epistolar que Boswell recibié tras la
publicacién de su libro, Dinshaw sefiala que los afectos hacia ciertos objetos
de estudio pueden transformar el trabajo intelectual en una forma de
descubrimiento y relectura de nociones histdéricas arraigadas. En su caso, fue
la imagen de portada del libro de Boswell la que la conmovié profundamente,
despertando una conexidn fisica con el pasado que la llevé a indagar otras
historias queer y modos alternativos de hacer historia.

En otra linea complementaria, la investigadora Heather Love examina
en su articulo “Fracaso Camp” el modo en que las emociones tradicionalmente
consideradas “negativas” en el ambito queer —como el asco, el rechazo, el
desprecio o la verglienza— pueden adquirir valor creativo en relatos literarios y
cinematograficos.” A través del andlisis dela pelicula britdnica Notes on a Scandal
(2006) dirigida por Richard Eyre, Love reflexiona sobre cdmo, tras la conquista

[27]Ahmed, Fenomenologia queer.

[28] Ahmed, Fenomenologia queer.

[29] Carolyn Dinshaw, Getting Medieval: Sexualities and Communities, Pre and Postmodern
(Durham: Duke University Press, 1999).

Boswell, John. Cristianismo, tolerancia social y homosexualidad. Barcelona: Muchnik
Editores, 1992. ISBN

978-84-7669-209-2.

[30] Dinshaw, Getting Medieval.

[31] Heather Love, Feeling Backward: Loss and the Politics of Queer History (Cambridge,
MA: Harvard University Press, 2007).



de ciertos derechos como el matrimonio igualitario, las representaciones queer
han comenzado a desplazarse hacia narrativas mds positivas, alineadas con
modelos heteronormativos.

Sin embargo, Love insiste en que las estéticas queer forjadas a partir
de esas emociones negativas mantienen una potencia politica y creativa. La
estética camp, en este caso, opera como un medio para recuperar lo marginal, lo
desviado, aquello que nunca encajé en los moldes sociales.”* Para Love, incluso
si la igualdad legal se ha logrado en ciertos contextos, la singularidad queer
persiste como una diferencia irreductible que merece ser reivindicada.

Este giro critico ha incidido también en la historia del arte, como lo
demuestra el trabajo de Douglas Crimp.” Inspirado por los planteamientos de
Eve Kosofsky Sedgwick —especialmente por su teorizacion de la verglienza
COmo emocion queer.

— Crimp desarrollé6 una militancia artistica y politica centrada en la
defensa de los derechos de personas con VIH/sida y de las comunidades gays
en Nueva York desde la década de 1990. En su texto “Duelo y militancia”, Crimp
describe cdmo encontro en las acciones del colectivo ACT UP y en los dispositivos
visuales empleados en sus manifestaciones (carteles, camisetas, insignias) una
forma de encauzar el duelo colectivo como herramienta de accién politica.

El autor amplia la nocién de duelo, no solo como pérdida de seres
queridos, sino también como pérdida de libertades en las préacticas sexuales y
en las identidades disidentes. Para Crimp, el orgullo gay institucionalizado y la
estigmatizacidn de los enfermos de sida generaron politicas de homogeneizacion
y moralizacién que invisibilizaban o reprimian cualquier representacién
por fuera de la norma heterosexual. Su propuesta plantea que el arte puede
transformar el dolor en potencia politica, convirtiendo el duelo en militancia.

Otros textos de Crimp, como “Los chicos de mi habitaciéon” y “Mario
Montez, For shame”, exploran la vergiienza y la humillacién como afectos queer
que contrarrestan los procesos de normalizacién de la identidad gay.

[32] Love, Feeling Backward.

[33] Douglas Crimp, Posiciones criticas: Ensayos sobre arte contempordneo (Madrid: Akal,
2005).

[34] Eve Kosofsky Sedgwick, Epistemologia del armario (Barcelona: Ediciones de la
Tempestad, 1998).

[35] Crimp, Posiciones criticas.

[36] Crimp, Posiciones criticas.

[37] Crimp, Posiciones criticas.

Kosofsky Sedgwick, Epistemologia del armario.



En esta misma linea, el historiador del arte argentino Francisco Lemus
analiza en su articulo “Imégenes seropositivas” las practicas artisticas en torno
al VIH en la Buenos Aires de los afios noventa.”” Lemus examina c6mo un grupo
de artistas —entre ellos Liliana Maresca, Alejandro Kuropatwa y el colectivo
Fabulosos Nobodies— respondi6 creativamente a la crisis del sida, desplazando
las representaciones victimistas hacia intervenciones que reconfiguran el
cuerpo enfermo como fuente de deseo, denuncia y accion poética.

En didlogo con estos referentes, resulta fundamental situar los procesos
creativos de artistas colombianos como Lorenzo Jaramillo, Fernando Arias y
Daniel Santiago Salguero. En distintas décadas, sus obras —desde los dibujos
en tinta de Jaramillo hasta la instalacidn Seropositivo de Arias o los Diarios de
clip de Salguero— pueden leerse como prdcticas que encarnan afectos queer
vinculados al miedo, el erotismo, la intimidad y la extrafieza.”” Asi, el marco
tedrico queer no solo muestra experiencias internacionales, sino que se enlaza
con las marcas de afectos presentes en la produccidn artistica colombiana
contemporanea, dotando de espesor critico y situando la discusién global.

En conjunto, estos textos y casos muestran que la orientacién queer no
se limita al &mbito de la sexualidad, sino que constituye una forma de situarse
afectivamente en el mundo. Esta orientacion esta atravesada por los afectos, el
deseo,la memoria y la experiencia, y desafia activamente las formas dominantes
de normatividad. En su dimensién temporal y espacial, lo queer permite
recuperar y reescribir narrativas historicas alternativas de comunidades
marginalizadas, introduciendo afectos “impropios” y précticas disidentes como
formas de resistencia simbdlica y politica frente a la hegemonia cultural.

Como afirma Eve Kosofsky Sedgwick, la teoria queer ofrece una
herramienta ética que permite identificar, valorar y proteger las singularidades
de los otros, especialmente de quienes han sido sistemdaticamente excluidos de
los discursos dominantes.

CONSIDERACIONES FINALES

Mdés alld de las aproximaciones disciplinares que han explicado los
afectos desde 1o bioldgico o lo psicoldgico, se buscd visibilizar su incidencia en la

[38] Francisco Lemus, “Imagenes seropositivas,” Ramona: Revista de artes visuales 100
(2019),

[39] Salcedo Fidalgo, “Marcas de afectos queer”.

[40] Kosofsky Sedgwick, Epistemologia del armario.
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creacidn artistica y en las narrativas historiogréaficas, mostrando que los afectos
son también fuerzas culturales y politicas.

El didlogo entre teorias filoséficas y culturales y los trabajos de Lorenzo
Jaramillo, Fernando Arias y Daniel Santiago Salguero demuestra que los afectos
no solo acompafian los procesos creativos, sino que los atraviesan como marcas
materiales, gestuales y subjetivas.

Lastreslineas tematicas exploradas —VIH/SIDA, lo materno y lo abyecto—
evidencian cémo los artistas colombianos, desde su identidad queer y sus
experiencias vitales, produjeron obras que interpelan las formas dominantes de
ver y de sentir. Sus practicas permiten, ademads, tensionar la historiografia del
arte nacional, aun rezagada frente a los enfoques queer y de los afectos.

La nocién de “marcas de afectos” operd aqui como un hilo mostrando
como la rareza, la intimidad y la vulnerabilidad se inscriben en las obras y
abren caminos criticos de lectura. Estas marcas no solo revelan las huellas del
creador, sino que afectan al espectador y al historiador del arte, involucrdndolos
en una red de sensibilidades compartidas.

En este sentido, realizar un cierre mas que una conclusion, desde los
afectos es también un gesto politico y metodoldgico: politico, porque cuestiona
las normatividades que histéricamente han silenciado identidades y practicas
disidentes; metodoldgico, porque abre posibilidades para pensar la historia del
arte desde la cercania, la implicacion y la subjetividad del investigador.

AslI pues, este articulo se suma a los intentos por construir un relato
alternativo de la historia del arte colombiano, donde lo queer y lo afectivo se
reconocen como dimensiones imprescindibles para comprender tanto las obras
como los procesos vitales de sus creadores. De esta manera, se abre un horizonte
critico en el que la historiografia del arte latinoamericano puede repensarse
desde la sensibilidad, la memoria y la diferencia.
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De la contradanza espaiola a la contradanza venezolana: devenir y seduccion politica
de una corporeidad femenina transgresora en el Siglo XIX

Resumen

La identidad musical venezolana del XIX se articulé en estrecha complicidad con la corporeidad
femenina y hallé en la contradanza su escenario privilegiado. Esta danza, nacida en Europa
experimentd una transformacion significativa al integrarse en los contextos latinoamericanos,
adaptandose y resignificandose conforme a las dinamicas culturales propias de la regién siendo
definida por especialistas como “poesia de la lascivia” especialmente su version venezolana al
separarse de la estructura coreografica espafnola. Por ello, este estudio se pregunta sobre las
poéticas gestuales que han configurado esa corporalidad disruptiva acontecida en los encajes
sinuosos de este movimiento donde la mujer urdié composiciones con su sensualidad volviéndolo
acto de insubordinaciéon y de mecanismo de fuga frente a los moldes corporales dominantes.
Ese atrevimiento corporal fue una tactica politica que funcioné como un movimiento capaz de
reordenar imaginarios y trastocar los regimenes culturales. Asi, el cuerpo femenino, al desplazarse
mas allad de la norma, instaurd un territorio de poder erigiéndose como figura de vanguardista en
los ambitos artisticos y sociales, especialmente en los pasajes de metamorfosis sociopolitica que
anunciaron el transito al siglo XX.

Palabras Clave
contradanza; corporeidad disruptiva; cuerpo politico; mujer y siglo XIX; poesia de la lascivia

From Spanish Contradanza to Venezuelan Contradanza: becoming and Political
Seduction of a Transgressive Female Corporeality in the 19th Century

Abstract

The Venezuelan musical identity of the 19th century was closely intertwined with female
corporeality, finding in the contradanza its privileged stage. Born in Europe, this dance underwent
a significant transformation upon being integrated into Latin American contexts, where it adapted
and was re-signified according to the region’s cultural dynamics. In its Venezuelan version, having
moved away from the Spanish choreographic structure, specialists have defined it as a “poetry
of lasciviousness.” From this choreographic rupture arises the central question of this study:
what gestural poetics shaped that disruptive corporeality manifested in the sinuous folds of this
movement, where women wove compositions out of their sensuality, turning them into acts of
insubordination and mechanisms of escape from dominant body form. Such bodily audacity
functioned as a political tactic, a movement capable of reordering imaginaries and unsettling
cultural regimes. In this way, the female body, by moving beyond the norm, established a territory
of power and was erected as a vanguard figure within artistic and social spheres, particularly
during the socio-political metamorphoses that heralded the transition into the 20th century.
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contradanza; disruptive corporeality; political body; women and the 19th century; poetry

of lasciviousness
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INTRODUCCION

Juan Sans sostiene que al definir el gentilicio musical venezolano
se lograron establecer caracteristicas idiosincrdsicas que identificaban
musicalmente a la nacién'. Si trasladamos este planteamiento al dmbito del
movimiento corporal, también se puede afirmar que la identidad musical
se expresé como una extension del cuerpo, algo que se refleja claramente en
la contradanza, una danza originaria de Europa que tuvo gran difusiéon en
Latinoameérica, representando una manifestacion cultural donde la musica y el
movimiento se fusionaron para construir una identidad nacional a través de la
corporeidad, en consonancia con la idea de Sans sobre la musica y el modo de
corporizar los rasgos identitarios de una nacién con una fuerte conexidn con
Europa y Estados Unidos haciendo de su gentilicio un movimiento sincrético de
calado enla América de la colonia tal como comenta Negron citando a Humboldt:

..mas luces sobre las relaciones politicas entre las naciones, visiones mas
amplias sobre el estado de las colonias y de las metropolis... Las multiplicadas
comunicaciones con la Europa mercante y este mar de las Antillas que es un
Mediterrdneo con varias salidas han influenciado poderosamente el progreso de
la sociedad en la isla de Cuba y en las bellas provincias de Venezuela. En ningun
otro lugar, en la América espafiola, ha adquirido la civilizacién una fisonomia més
europea... Pese al crecimiento de la poblacién negra, uno se cree, en La Habana y en
Caracas, mas cerca de Cadiz y de los Estados Unidos que en ninguna otra parte del

Nuevo Mundo”.

[1] Juan Sans, “El son claudicante de la danza”, Revista Bigott, no. 50 (Julio-Agosto 1999): 1.
[2] M. Negroén, “El gentilicio nacional en su expresividad espacial. Los legados
arquitecténicos y paisajisticos emblemdticos de la monumentalidad nacional”, en



Este trabajo busca analizar como las mujeres venezolanasimplementaron
estrategias politicas al incorporar gestos y movimientos asociados a una
“sensualidad” que fortaleceriala sociabilidad y el ejercicio de un posicionamiento
politico, permitiéndoles alcanzar mayor autonomia y visibilidad en los circulos
de poder de la época. Como bien documenta Miguel Lisboa’, fue un fenémeno de
insinuacién corporal y también la transformacién de la estructura coreografica
heredada de Espafia que ya, en simisma, contenia un caracter disruptivo respecto
a la contradanza francesa, siendo la version venezolana la que incorporaria
herramientas para alcanzar cambios sociales e impactar significativamente en
las transformaciones politicas que marcaron el inicio de un convulso siglo XX en
Venezuela, como analizaremos.

Al reflexionar sobre el poder transformador del baile en las esferas de
poder, es muy significativo para nuestro andlisis considerar lo que Paez, el
primer presidente de Venezuela, dijo sobre la danza en tiempos dificiles para un
pais que luchaba por su independencia lo siguiente:

De Caracas me trasladaron al castillo de San Antonio en Cumand y se me
encerr¢ en una reducida mazmorra de piso humedo y donde el aire era tan sofocante
que me veia obligado a tenderme en el suelo y aplicar la boca a la rendija de la puerta
para poder respirar. A un hombre como yo, acostumbrado a la vida de los campos, la
clausura era tormento insoportable, y la falta de ejercicio le ponia en peligro seguro
la existencia, y asi con objeto de salvarla, al son de la guitarra de un soldado de la
guarnicién, me entregaba diariamente al baile, ejercicio que formaba gran contraste
con el estado de mi espiritu, hasta que agobiado de cansancio me tendia en aquel

suelo terrizo para conciliar el suefio’.

En este sentido, al integrarse a la danza demandas sociales para un
mejor posicionamiento de la mujer, se observa que el baile en este contexto
encarno una forma de poder personal, un recurso que volveria la opresion en
vitalidad y resistencia, revelando una corporeidad femenina con potencia para
enfrentarse a las estructuras de dominacién masculina. A diferencia de Europa,
la contradanza como fenémeno cultural centré en la mujer venezolana un rol
“transgresor” por modificar la estructura coreogréfica, y por liberar una fuerza
expresiva que a menudo quedaba oculta por las normas de decoro de la sociedad

GeoVenezuela, coord. Pedro Cunill Grau, cap. 61 (Caracas: Fundacién Polar, 2011), 33.

[3] Miguel M. Lisboa, Relacion de un Viaje a Venezuela, Nueva Granada y Ecuador (Biblioteca
Ayacucho, 1992).

[4] José Antonio Paez, Autobiografia del general José Antonio Pdez (Nueva York: Imprenta
de Hallet y Breen, 1869), 473.



colonial, como sefiala en sus notas Miguel Lisboa, consejero del consulado de
Brasil en Venezuela en 1845°. Asi, el siglo XIX se inaugur6 no solo con luchas
por la independencia, sino también con la contradanza: un instrumento politico
sutil pero omnipresente en el espacio publico, que funcioné como una poderosa
estrategia que atravesaria todas las clases sociales del pais.

La contradanza se configuré como un espacio simbolico y de resistencia
femenina en un contexto social marcado por rigidas normas de conducta. El
contexto exponia diferencias y semejanzas entre la herencia europea yla cultura
local donde se identificarian como bien indica Vera, las estrategias y aspiraciones
por el ascenso en las clases sociales imperantes’. La sensualidad expresada
a través de esta danza fue una herramienta preliminar de liberacién porque
desafiaba al control patriarcal y las limitaciones impuestas a la autonomia e
identidad femenina como bien indica Gayle:

Elreino de la sexualidad posee también su propia politica interna, sus propias
desigualdades y sus formas de opresion especifica. Al igual que ocurre con otros
aspectos de la conducta humana, las formas institucionales concretas de la sexualidad
en cualquier momento y lugar dados son productos de la actividad humana. Estan,
por lo tanto, imbuidas de los conflictos de interés y la maniobra politica, tanto los
deliberados como los inconscientes. En este sentido, el sexo es siempre politico, pero
hay periodos histéricos en los que la sexualidad es mas intensamente contestada y
maés abiertamente politizada. En tales periodos, el dominio de la vida erdtica es, de

hecho, renegociado’.

Siguiendo el planteamiento de Gayle, la contradanza no solo pondria en
evidencia el cuerpo femenino como un territorio de disputa politica, sino que
también evidenciaria tensiones sociales entre sectores conservadores que se
resistian a estos cambios y aquellos grupos liberales que aceptarian un nuevo
dominio sobre la expresion y la sensualidad. La contradanza como instrumento
politico, trascenderia el siglo XIX donde la sexualidad fue mads politizada en
tanto “polis”, piel, contribuyendo a moldear précticas dancisticas y culturales
en el consecuente siglo XX. Se consolidé un legado de resistencia y afirmacion
de una identidad femenina mds afianzada y posicionada a su contexto cultural
caribefio ya muy alejada de la cultura francesa otrora condicién imperante en las

[5] Lisboa, Relacion de un Viaje.

[6] Vera, “Sobre la existencia o no de una musicologia latinoamericana”, Ensayos. Historia
y Teorla del Arte 27, no. 44 (Enero-junio 2023): 117.
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oligarquias caraquefias. Nos valemos de fuentes como crdnicas, investigaciones
académicas, grabados y partituras esenciales que nos permiten comprender la
corporalidad y el significado sociopolitico de esta manifestacién cultural en su
contexto original.

METODOLOGIA

El desarrollo de las hipotesis propuestas se fundamenta en un anadlisis
critico de aportes tedricos y testimoniales de diversos autores de la época -entre
ellos tedricos, relatores, musicos y coredgrafas- complementado con el visionado
de dos registros audiovisuales: uno correspondiente a la contradanza espafiola
y otro a la contradanza venezolana. Esta aproximacién permite identificar una
estructura coreografica desde un enfoque visual, lo que implica percibir el
pulso temporal, los gestos y los desplazamientos caracteristicos. Este material
audiovisual se encuentra disponible en la web a cargo de una de las pioneras de
la danza contempordnea en Venezuela, Ferrari, quién ha llevado una profunda
investigacién sobre este género’. La revision de estos materiales persigue dos
objetivos: por un lado, constatar las diferencias coreograficas y expresivas
entre ambas versiones; por otro, precisar la presencia de una mayor libertad
interpretativa y corporal en la contradanza venezolana desde la interpretacion
coreografica e histérica de Ferrari. El corpus audiovisual sobre el que se sostiene
la investigacidon se centra en la contradanza espafiola registrada por De los
Santos’ y en la interpretacién de la coredgrafa Ferrari cuyas ejecuciones aportan
datos relevantes en torno al ritmo, la gestualidad y la corporeidad de este baile.
El anélisis comparativo de estas versiones permite también identificar no solo la
herencia estilistica compartida, sino también los rasgos de apropiacién cultural
y la resignificacion local que este género tiene en el contexto latinoamericano.

La narrativa corporal de la contradanza en el siglo XIX en Venezuela
desde este punto de vista funciond como un acto politico de resistencia
feminista al subvertir las normas sociales patriarcales a través de la expresion
sensual y el contacto fisico en la danza, lo que permitiria una forma temprana
de emancipacion femenina. De alguna manera, el erotismo contenido en su
insinuacién corporal conllevaba el manejo de la curiosidad de quién observa
porque es atrapado por un universo interior que contiene mucha potencia
transformadora. Comenta Bataille: “El erotismo del hombre difiere de la

[8] Marisol Ferrari, “Maracaibera”, YouTube, 24 de noviembre de 2014,
(consultado el 17 de enero de 2025).
[9] Juan De los Santos, “La contradanza: Congreso Nacional de Folclore IDAF San Juan
2014”, YouTube, 22 de julio de 2014,
(consultado el 2 de junio de 2025).
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sexualidad animal precisamente en que moviliza la vida interior. El erotismo es
lo que en la conciencia del hombre pone en cuestion al ser”'’.

En la contradanza se gesté un legado de transformacién que trascendid
a la danza venezolana contempordnea en creadoras pioneras como Graciela
Henriquez y Sonia Sanoja, donde la sensualidad femenina fue un vehiculo
de afirmacién identitaria y empoderamiento politico a través de las formas
abstractas y figurativas que estas autoras exponian asociados a temas de
composicion espacial y problemadticas sociales. Por lo tanto, esta hipdtesis
interroga si la contradanza no solo fue un baile popular, sino un escenario
simbolico y corporeizado donde la mujer empezé a reclamar espacio publico
y politico mediante un movimiento resonador en las manifestaciones artisticas
que surgieron en el siglo XX.

Como método interpretativo nos enfocaremos en la corporeidad y
sensualidad de la mujer al bailar la contradanza; asi como, en las poéticas que
engloba este baile entendidas estas como “modos de hacer” segun Louppe'.
Dialogaremos igualmente con Foucault’, en cuanto a cémo el individuo se
reconoce como sujeto de deseo, y con Checa'” cémo la sexualidad puede ser
un espacio de resistencia. Este tema nos conecta con relatos y documentos de
los siglos XIX y XX, donde esta danza fue percibida de manera extraordinaria
como lasciva, erdtica, sexual, y voluptuosa'’, asi como extremadamente dificil
de interpretar y bailar segin europeos presentes en Caracas como bien se puede
leer en esta cita.

Habriamos querido ceder a las instancias del sefior Cotapos reuniéndonos
con las damas para danzar; pero sus contradanzas nos parecieron muy dificiles y
como ninguno de nosotros reconoci¢ las figuras a que estabamos acostumbrados
en Inglaterra, fue preciso confesar nuestra ignorancia y negarnos a la invitacién del

duefio de casa”"".
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De este modo, se destaca como la mujer establecié un proyecto de
liberacién a través de un instrumento politico con notable contundencia
por sus logros donde su sexualidad transitaria de la opresiéon a su potencial
liberacion tal como indica Checa al sefialar que la sexualidad “ocupa un lugar
muy importante en la vida de las mujeres tanto en la opresiéon como en un
proyecto de liberacién”'‘. Destaca también, su vinculacién con la dualidad entre
placer y peligro revelando que, aunque las mujeres han vivido experiencias
marcadas por la dominacién y el riesgo, también han utilizado la sexualidad
como un espacio para resistir y transformar su realidad mediante précticas
emancipatorias y contrahegemonicas. Asi, la sexualidad no es solo una
dimensién personal o bioldgica, sino un terreno politico decisivo para la lucha
feminista y la construccion de autonomia y al mismo tiempo, un sentimiento
que expresaba algo que se sentia nuevo y propio que se alejaba de la tradicion
espafiola de esta danza tal como lo comenta Alejo Carpentier: “... El hijo nacido
de los conquistadores, exploradores y adelantados mantenia una actitud distinta
que sus padres con respecto a la tierra en que habia nacido, se sabian que no
eran de Espafia, intuian en si mismo algo nuevo por representarse diferente”'’.

COMPRENDER LA CONTRADANZA COMO ESPACIO DE CONFLUENCIAS

La sensualidad descrita en estos documentos puede entenderse como
una metafora de poder politico, ya que funcionaba como herramienta para
cuestionar y reconfigurar los marcos tradicionales de representaciéon. En este
sentido, se enmarca dentro de la necesidad de las mujeres de alcanzar mayor
participacién y visibilidad en la sociedad, no solo como sujetos individuales,
sino como cuerpos politicos que encarnan practicas de resistencia y agencia. En
relacidn con esto, Foucault destaca que “el cuerpo humano es el actor principal
de todas las utopias”*‘ lo que permite pensar al cuerpo no unicamente como
objeto pasivo regulado por discursos normativos, sino como un espacio desde
el cual se articulan posibilidades de transformacion social y politica. Del mismo
modo, Mallarmé insiste en una metéfora que nos atrapa en nuestra propuesta al
decir que la bailarina no es una mujer que baila, sino una metafora encarnada:
una forma que condensa significados (espada, copa, flor)””. Su cuerpo no
representa, sino que transfigura, convirtiéndose en una escritura viva, un
poema que se le escapa a la prosa discursiva. Desde este punto de vista, la danza
se entiende como lenguaje no verbal pero altamente poético, capaz de ir mas

[16] Checa Dumont, “El placer sexual como arma politica”, 102.
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alla de lo que el lenguaje ordinario puede decir. Si se pone esto en relacién con la
metafora como instrumento de transformacién politica, se pueden trazar varios
puntos: La metéfora como desplazamiento de sentido; asi como, la bailarina “no
es” simplemente una mujer sino una condensacion de simbolos, volviéndose
la metéafora politica que permite pensar la realidad en otros términos al abrir
fisuras en la 16gica dominante.

Como vemos, es importante centrarnos en la picardia contenida en la
contradanza ya que tenia implicaciones politicas mds alld de ser considerada
“poesia de la lascivia,” porque, en la seduccién, existia una intencién de
conspirar, difundir propaganda y gestionar demandas que agitarian los circulos
de poder, como fue el caso de dofia Luisa Oriach, quién influy6 en su marido
para abolir la esclavitud el 24 de marzo de 1854. Sobre este dominio sobre su
marido, comenta Pino Iturrieta refiriéndose a las anotaciones de Pal Rosti’’: “A
la hora de ponerse a escribir se detuvo en la influencia que ejercia la esposa del
presidente de la republica, José Tadeo Monagas, pues le parecié especialmente
exagerada”

Siguiendo esta linea, se menciona que en 1839 una de las primeras
mujeres en acceder a la revista “La guirnalda,” escribié bajo el seudénimo
AM.O.R. una de las primeras denuncias feministas con su articulo “Educacion
del bello sexo” donde expresa:

Mi corazon de mujer se rebela, sefior redactor, contra el olvido en que nos ha
tenido ese sexo a quien, de hecho, o de derecho, ha cabido en suerte dictar las leyes
del orden social. Lo cierto es que los venezolanos como me lo dice diariamente mi
padre ‘son sensibles, apasionados y galanes como todos los pueblos meridionales de
Europa’; pero han estado muy distantes de apreciar nuestro sexo como el amigo del
hombre. Hacen de nosotras sefioras insoportables, o siervas humilladas, porqué la

pasion y no la razén es la que influye entre ellos en la suerte del bello sexo™.

La base de nuestra reflexion se centra fundamentalmente en las notas
de Miguel Lisboa sobre la Caracas del siglo XIX, al revelar con sus anotaciones
lo que consideramos en esta investigacion, es la transgresion de la sensualidad

[20] “En 1857, aparte de las primeras fotografias del paisaje venezolano, un polaco
llamado Pal Rosti dejé un curioso relato de su paso por Venezuela, Memorias de un viaje
por América, repleto de pormenores sobre las costumbres locales”.

[21] Pino Iturrieta, E. «Es de orden de dofia Luisa.» El Nacional, 13 de Julio de 2014, 12.
[22] Maria E. Diaz, Escritoras venezolanas del siglo XIX: Recuento historiogrdfico y
documental (Caracas: Fundacidn para laCultura Urbana, 2009), 89-94.



femenina a través de la danza. En retrospectiva, es esencial comprender como
el pasado se refleja en la contemporaneidad, con cuerpos que se revelan como
cuerpos politicos en una liberacidn psicofisica que abriria nuevas posibilidades
y significaciones, al igual que la musica y los nuevos ritmos locales. En estas
estéticas relacionales, un sincretismo modelaria la naturaleza corporal de una
hibridacion neocolonial como nueva “identidad”

Se extraen de la relaciéon de viaje de Miguel Lisboa a Caracas, datos
significativos que describen detalladamente la expresién corporal femenina en
su forma de interpretar la contradanza. En una misiva dirigida a la editorial,
el embajador brasilefio en Caracas en ese momento, Prado Guimardes, ya
subrayaba la relevancia que podia tener esta relacion de viaje elaborada por su
consul, dado el interés y la agudeza de sus observaciones, siempre presentada
con meticulosos detalles, como lo destaca el prefacio de su texto de Lisboa:
“su vision tiene el soporte s6lido de la permanencia de este viajero en tierras
venezolanas” (1992,1X). “ Con esta base, se plantea la hipotesis tedrica que indaga
sobre cudles de esos impulsos que motivaron la mencionada “transgresién”
configuran la historia de una corporeidad de la mujer venezolana a lo largo
de dos siglos, y como esos rasgos disruptivos perduran como simbolo de una
sensualidad transformada, que actia como una fuerza femenina fiel a sus
imaginarios, promoviendo cambios sociales y politicos significativos. Torres
subraya lo siguiente:

Coincidencialmente la poeta Margara Russotto titula de “discursos sumergidos”
la formacion inicial del discurso femenino en el siglo XIX hispanoamericano y define
a las venezolanas diciendo: “La venezolana no fue cortesana, ni mistica ni monja

ilustrada, sino sobre todo mediadora de civilizacién”. Este particular estilo vicarial de

[23] Z. Navarrete-Cazales, “OTRA VEZ LA IDENTIDAD? Un concepto necesario pero
imposible”, Revista Mexicana de Investigacion Educativa 20, no. 65 (Abril-junio 2015): 471.
Navarrete comenta a propoésito de este concepto sobre la identidad desde la perspectiva
sociologica que interesa en esta investigacion precisamente por la importancia del
contexto histérico donde el fenémeno designa cosas para ver el devenir del objeto de
estudio y sus implicaciones. Dice: “Bourdieu y Dubet quienes, desde el terreno socioldgico,
han hecho patente la necesidad de revisar la nocién de identidad por ser un término
que ya no designa el significado con el que fue creado. Esto, por supuesto, se debe a la
emergencia del posestructuralismo que plantea que no existe un unico significado para
un significante, sino que la relacion entre el significante y el significado es contextual e
histérica (cf. Saussure, 1986). Asi, por ejemplo, Dubet considera que debemos plantear el
problema de la identidad en términos nuevos para tratar de ver qué tipo de mutaciones
explica mejor el mismo éxito de esta nocién”

[24] Prado Guimardes en: Miguel M. 1992. Relacién de un Viaje a Venezuela, Nueva
Granada y Ecuador.
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su accion formara parte de una cierta tradiciéon que veremos continuada en épocas

posteriores™.

El principio de desafiar lo establecido presenta, a nuestro entender,
dos posibilidades: puede ocurrir en el propio sujeto de la experiencia como
proceso de comprension, o puede manifestarse hacia “lo otro” como objeto
de transformacion. En esta investigacidn, es precisamente ese cambio el que
se presenta como declaracion de intenciones; es decir, al intentar comprender
el conjunto de estas resonancias corporales, identificamos un quiebre
paradigmadtico que se manifiesta en el desplazamiento de la repeticion del
movimiento hacia el deseo de innovar dicho movimiento, implicando para la
mujer el ingreso en el discurso publico como sujeto con derechos que, habian
sido muy limitados. Estas son las claves que atraviesan el territorio de un cuerpo
y su resistencia a través de esta danza. La pregunta foucaultiana sobre quién
tiene el poder y como se ejerce, se manifiesta en esta danza cuando la mujer se
percata que el poder se desplaza, circula y se genera en las relaciones humanas,
por lo que no limita, sino que expande las practicas que dan lugar a nuevas
subjetividades.

Segun Laclau, el sujeto se forma en los bordes dislocados de la estructura
y de alguna manera, estas conquistas definen un extra-limite muy relevante en
nuestra disertacion porque plantea comolaliberacién corporal estd intimamente
asociada al poder. Observamos por ejemplo como la herencia del Siglo de Oro
espafiol atraveso la cultura venezolana particularmente con la novela picaresca
y la novela’. Esa estrategia teatralizada sobre las costumbres y sus satiras
manejadas desde lo ludico, permitié en estas tierras licencias asociadas a la
femineidad muy propias de un personaje masculino como el picaro. Veldsquez
lo describe como:

El picaro es un personaje que vive en una transmutacion permanente que le
garantice cierta adaptabilidad al medio donde se desenvuelve; por ende, privilegia
el simulacro, el parecer sobre el ser y desde esa habilidad visualiza los pliegues de la
realidad donde se evidencian las méascaras y convenciones sociales. Quiza alli radique

su atraccion y éxito y, por lo tanto, su permanente actualidad”’.
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El sarcasmo como un arte de denuncia fue una caracteristica espafiola
muy presente en las propuestas teatrales de la época y la contradanza diferia
precisamente de la francesa por ese cardcter picaro de sus intérpretes, que
incorporarian de manera mas libre la musica popular para deslastrarse de las
normas y movimientos de la corte. Fue un gran legado que asimil6 la mujer
venezolana en el sincretismo cultural indudable en que estaba envuelta y que
puso de manifiesto el empoderamiento heredado no por via directa, sino por
estrategia politica en su acepcion de piel, de contacto, el movimiento de una
danza pionera y revolucionaria. En este sentido, Huggins comenta:

Las mujeres latinoamericanas no se quedaron atras, lucharon por el derecho
al voto y a ser elegidas durante un largo periodo que va desde el siglo XIX, pero
solamente alcanzaron dicho derecho entre 1929 y 1961. Esto no fue una concepcion
de los gobiernos democraticos, populistas o autoritarios —dictatoriales en su mayoria—;
por el contrario, y aunque no se registre en la historiografia moderna, el derecho a la
ciudadania politica fue ganado por las mujeres con arduos procesos conflictivos y el

uso de diferentes estrategias’.

Igualmente dice Maturo a proposito de esta herencia:

Ser hispanista en América es desconocer parte de nuestras raices, que siguen
vivas entre nosotros. Ser indigenista es negar nuestra lengua, nuestro racionalismo
cientifico y filoséfico, nuestra herencia occidental. Abogamos por el reconocimiento
de la novedad cultural que nos constituye a través de un formidable proceso de
transculturacién. Entre innumerables problemas, sigue vigente en América la eutopia

instalada hace varios siglos por Colén vy, entre otros, por Antonio de Ledn Pinelo™.

Todo indica que existe un aspecto poco claro de la historia de las mujeres
en el siglo XIX en Venezuela, dada la escasa informacién disponible sobre su
formacion, la cual estaba marcada por un componente altamente aleatorio, ya
que inicialmente solo un reducido grupo de mujeres accedia al saber erudito.
El conocimiento estaba reservado para las clases sociales privilegiadas. No
obstante, es notable un anuncio publicado en la Gaceta de Caracas en 1808, el
cual también convocaba a las mujeres:

[28] Magally Huggins, “Re-escribiendo la historia: Las Venezolanas y sus luchas por los
derechos politicos”, Revista Venezolana de Estudios de la Mujer 15, no. 34 (2010): 8.

[29] Graciela Maturo, El humanismo en la Argentina indiana y otros ensayos sobre la
América colonial (Buenos Aires: Biblios, 2011), 5.



Se suplica, por tanto, a todos los Sujetos y Sefioras que por sus luces e
inclinacién se hallan en estado de contribuir a la instruccién publica y a la inocente
recreaciéon que proporciona la literatura amena, ocurran con sus producciones en
Prosa o Verso, a la oficina de la Imprenta, situada en la Calle de la Catedral, del lado

opuesto a la Posada del Angel™.

Desde esta perspectiva, se puede considerar que el azar fue otro factor
relevante en el destino de estas composiciones corporales. Esta manera de
ejecutar la coreografia permitiria visibilizar un “sentir” que consolidé una
identidad unica, intimamente ligada a una sed de interacciones, cultura,
lenguaje y particularidades locales, y, sobre todo, al modo de vida. Asi, se
posicionaria la mujer como un sujeto de lucha por la conquista de sus derechos
y emancipacion, eligiendo de manera reflexiva o irreflexiva (aqui también entra
en juego el azar), lo que incorporaria de un mundo restrictivo a su conformacion
identitaria muy distante a la europea, a pesar que sus 0jos estaban puestos en
la cultura francesa. Dubet menciona: “la identidad social y personal del sujeto,
no estd ni dada, ni es unidimensional’, y es porque existen muchas aristas de la
identidad, igualmente, sefiala: ‘la identidad ya no existe. La nocién de identidad
termina por ser consumida de todas formas y sirve para comprender todo y su
contrario”

En este punto, la identidad asociada a comprender “lo que somos” pierde
ese caracter universalista y se plantea mas como un problema epistemoldgico
que de metafisica del ser como ya habia propuesto Nietzsche. Las interacciones
que articulan estas mujeres construyen esa idea de “identidad” que interesa
mas a nuestro estudio porque se instaura mas como un concepto diferencial al
ser la transformacion en el devenir de un proceso aporético. La construccion
de esta identidad que parte de la seduccién se corona al integrarse el campo
poliédrico que la sustenta. La identidad es la suma de diversas resignificaciones
y confiere sentido, en tanto reconocimiento como parte de algo en el complejo
mundo en transformacion.

Alrededor de este baile de saléon se congregaban importantes
personalidades del ambito politico, social y cultural. Su estructura coreografica
se organizaba en cuadrillas tal como la contradanza espafiola, son secuencias
de movimientos grupales dispuestas en lineas de mujeres frente a hombres.
Este formato, caracteristico del baile de salén, se replicé como un encuentro

[30] Paulette Silva, Las tramas de los lectores. Estrategias de la modernizacion cultural en
Venezuela siglo XIX (Caracas: Fundacién para la Cultura Urbana, 2007), 22.
[31] Dubet, “De la sociologia de la identidad”, 536.



social en diversas colonias y virreinatos de Latinoamérica. Si se analiza esa
fuerza creadora y seductora del movimiento, se observa que esta danza tenia
una esencia dialéctica, ya que integraba conceptos que se oponian como
formas y sentimientos en una situacién que era efimera pero viva. Aunque la
contradanza tiene su origen en bailes campesinos, logré penetrar con fuerza
las cortes europeas, lo que le conferiria a su disefio coreografico un aire de
orden casi militar por la jerarquizacién y combinacion de las posiciones de sus
participantes. Otra hipédtesis esencial que surge de esta reflexién es: ¢cémo la
contradanza venezolana adquiri6 ese matiz revolucionario al permitir que la
mujer asumiera un rol protagonico, trascendiendo las alineaciones y patrones
coreograficos que simulaban mads posiciones militares, liberando su expresion
corporal con picaros y lascivos gestos y movimientos de caderas que desafiaban
la coreografia original?

La contradanza: “es la poesia de la lascivia”

La relatoria de Miguel Lisboa es el documento clave que nos permite
interpretar y comprender cdmo la contradanza fue un movimiento de creacion
y transformacién cultural en Venezuela en el siglo XIX*, iluminando el papel
central de la mujer y su corporeidad entrelazando elementos politicos y
simbolicos de la época. Lisboa se instala en Caracas durante la etapa republicana
correspondiente a los gobiernos de Pdez, Soublette y los hermanos Monagas,
periodo histérico que la historiografia ha denominado “Monagato”, marcado por
la influencia de la cultura francesa instaurada en los circulos sociales de élite.
Sus resefias sociales nos permiten comprender el devenir de la contradanza
espafiola a la venezolana cargada de elementos estilisticos asociados a la
sofisticacion gala en cuanto a gestos de corte, pero a una movilidad unica propia
del contextolocal. Este rasgo particular distinguia esta danza de las contradanzas
de otros paises latinoamericanos, que permanecieron mds cercanas a la version
espafiola. La contradanza tuvo su origen en Inglaterra, donde era conocida como
country dance por su procedencia popular y campesina. Sin embargo, alcanzé
tal prestigio que consigui6 introducirse en la corte francesa donde fue adaptada
fonéticamente por similitud sonora a contradance, y posteriormente en Espafia,
como contradanza. Su estructura coreografica estaba organizada por cuadrillas
siguiendo patrones ritmicos especificos. Su mayor caracteristica era la de ser
fiel a un repertorio de gestos y movimientos de corte apolineo, destacandose la
precision técnica, la sincronizacién de los pasos, las variaciones dindmicas, el
encadenamiento de figuras y la regulacién espacial del desplazamiento. Sefiala

Clara Rico:

[32] Lisboa, Relacion de un Viaje.



André Lorin, considerado el primer tedrico francés que viajé a Londres con el
fin de aprender el repertorio de country-danse para difundirlo mds tarde en la corte
de Luis X1V, confiesa que antes de ensefiar las danzas inglesas en Versalles, se encargo
de “habiller les contredanses a la frangaise”, dandoles un toque mas parecido a la
danza noble francesa, adaptando los pasos y el estilo de ejecucion. De esta forma, en
Versalles bailaron unas country-danses afrancesadas, ademas de crear sus propias

contredanses .

La contradanza venezolana también tendria matices propios que
resignificaron la practica dancistica y su disefio particularmente espafiol.
Tal como subraya Sans, las mujeres desempefiaban un rol fundamental en la
construccidn de la estética del baile, pues a través del gesto y de un abrazo
delicado iniciaban los duos, incorporando movimientos de cadera que realzaban
su gracia y feminidad al sujetar las faldas, subirlas hasta las rodillas y enfatizar
la zona pélvica’. En esta misma linea, Lishoa amplia esta observacion al sefialar
que el énfasis en el movimiento pélvico no era fortuito, sino un rasgo expresivo
deliberado, orientado a exaltar la sensualidad femenina dentro del marco
formal de la contradanza, generando de este modo un gran contraste entre la
disciplina coreografica espafiola y las reinterpretaciones locales cargadas mas
de una expresividad corporal avasallante. A continuacion, la observacidén mas
reveladora de las anotaciones de Lisboa que da pie a nuestra investigacion:

La contradanza espafiola es la danza favorita de las jovenes de Caracas; pero
la bailan, no con la musica de valse pausado como nosotros, Sino como una especie
de afandangado muy agradable que se parece ligeramente a la cadencia del lundum;
estilo de musica que es caracteristico en toda América y que, para servirme de la

expresion de un escritor europeo, si algo existe de lascivo, es la poesia de la lascivia™.

El deleite y la sorpresa apareceran como fuerza dionisiaca o energia vital
que desbordaba las formas establecidas. El cuerpo era a su vez un espacio de
identidad y memoria, donde confluia la herencia hispano-musulmana, indigena
y afrodescendiente, generando un tejido cultural hibrido. En este contexto, el
cuerpo no solo bailaba, sino que se constituia como el receptdculo de impulsos
organicos que activaron lo erdtico como energia vital. La musica y el baile fueron
fuerzas creadoras asociadas tanto a lo ritual como a lo lddico y, sobre todo, lo

[33] Rico, Clara. «La contradanza en Espana en el siglo XVIII, Ferriol Y Boxeraus, Minguet
E Yrol y los bailes publicos.» Revista Anuario Musical, n® 64 (2004).

[34] Sans, “El son claudicante de la danza”.
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lascivo, que desestabilizaria las jerarquias normativas de lo social potenciadas
a su vez, por los elementos del atuendo, que intensificaban el juego erdtico
y sugerente. El abanico, por ejemplo, no era un mero accesorio: mediante su
manejo, se ocultaba parcialmente el rostro y las miradas que furtivas, eran
el vehiculo de una comunicacién implicita y a su vez, la herramienta de una
seduccion codificada. Asi, el vestido, el abanico, los gestos y el movimiento
reforzarian la condicién de la contradanza como espacio de erotizacion y
de transgresion simbolica, donde lo estético se entrelazaba con lo social y lo
cultural insinuando con esta danza o poesia de la lascivia que dejaba un espacio
para la imaginacidn.

Lisboa, también sobre la mujer latinoamericana afirmaria: “El instinto
del bello sexo, se esmera ahi como en otras partes de nuestro continente, en
darle realce a los brillantes ojos, a las delgadas cinturas y a los diminutos pies
que distinguen a todas las americanas de raza latina””. En este orden de ideas,
Se puede plantear un cuerpo y su expresiéon como un espacio de emancipacion
simbdlica y no el recipiente “bello” de la armonia apolinea, donde la belleza
se ordena segun reglas clasicas y jerdrquicas. La contradanza en Venezuela no
se asentd en ese principio, por el contrario, fue un territorio habitado por el
espiritu dionisiaco y ello implicaria desborde y sensualidad: la lascivia vuelta
gesto. De este modo, la danza no se limitd a ser un registro social o protocolario,
sino que se abrié como poética del deseo, a la encarnacién de movimientos
eroticos, de miradas furtivas y roces potencialmente interactuando entre
cuerpos. Los bailes iniciaban con la solemnidad del minué, y era ritualizado en
la etiqueta cortesana y regulado por el maestro de ceremonias que asignaba los
pasos con riguroso orden jerdrquico. Sin embargo, tras ese umbral de rigidez, la
contradanza irrumpiria con su nueva cadencia y estrategia de transformacion
social volviéndose un territorio hibrido y libertario, en el que convergian
las formas de las contradanzas: inglesa, francesa y, sobre todo, la espafiola.
Aconteceria un mestizaje voluptuoso propio del Caribe.

Elgesto delas mujeres adquiere en este espacio, un protagonismo singular.
Al desplegar los brazos con fluidez, las bailarinas encontraban un medio para
exhibir una gracia que no era solo estética, sino también erdtica. En ellas se
inscribia una sensualidad cristalizadora de una particular representacién de
la mujer venezolana como figura de deseo y de enigma, capaz de subvertir
la mesura colonial mediante la lascivia poética de su movimiento como bien
referia Lisboa. Lo femenino se convertiria en el eje que abrié el transito de la
danza desde la solemnidad hacia la embriaguez. Asi, la contradanza fue una

[36] Lisboa, Relacion de un Viaje, 72.



metdafora cultural: un rito social en el que la rigidez jerdrquica colonial se ve
desplazada por una dindmica corporal de libertad y goce. El contraste entre lo
apolineo y lo dionisiaco no fue solo un marco filoséfico, sino también un reflejo
de la vida colonial, donde la norma coexistia con la transgresion, y donde el
cuerpo -particularmente el femenino- se volvié lenguaje vivo de una poesia
de carne y ritmo. De alguna manera, la contradanza, fue un baile que en una
primera fase solo la ejecutaban los poderosos, los espafioles de origen. Hay un
transito muy importante a la identidad de los nacidos en América llamados
criollos o nativos americanos, que por mayoria y por manejo de dinero tomaran
el control, entendiéndose que las castas o mestizos no tenian licencia para estos
acontecimientos sociales. Por ello, la resonancia de la contradanza en los estratos
mestizos redundard en los bailes populares que se reconoceran mas tarde en las
latitudes caribefias, como habaneras, merengues, chachachd y particularmente
en Venezuela, los valses aun bajo el desprecio de clases poderosas ancladas mas
en la cultura europea como lo podemos leer en De Jesus Melo: “Un antiguo dicho
colonial sintetiza el desprecio que sufrieron las castas por parte de los grupos
mas pudientes y «blancos»: Ya en época muy tardia que Dios hizo el café e hizo
la leche, pero no el café con leche”

En este contexto, la contradanza era el privilegiado espacio donde
lo festivo y lo erdtico no solo se circunscribia en la intimidad de los salones
aristocraticos, sino que se desbordan hacia la calle, transformdndose en un
espectaculo compartido, aunque desde lugares de enunciaciéon muy distintos. Las
clases pudientes permitirian movimientos y gestos unicamente en sus circulos
sociales. Todo fuera de €l en relacién con las transformaciones sincréticas de
esta danza seria despreciado. Las sefioritas de clase alta, al protagonizar la
danza o la recitacion de estos movimientos cargados de lascivia, legitimaban
un modo particular de expresidon corporal, asociado a la sensualidad y al
refinamiento. Sin embargo, los mestizos, esclavos y sectores populares, estaban
relegados a la condicion de ser observadores desde ventanas, patios y margenes
que aprovecharian apropidndose de los gestos y ritmos para reconfigurar
los codigos corporales y musicales propios. Este proceso de imitacion y
resignificacién muestra cémo las corporeidades se volvian permeables y
moviles, atravesando las jerarquias sociales. El gesto aristocratico, pensado
para distinguirse, terminaba recalando en las danzas y canciones populares,
donde adquiria nuevas intensidades, mas colectivas y mas desbordantes. De tal
modo, la “poesia de la lascivia” pasaba de ser una practica elitista a convertirse
en un terreno de mestizaje festivo, un espacio de tensioén entre la vigilancia de

[37]Leonel De Jesus Melo, “Los Primerosrebeldes de America: Elmestizaje: la extratificacion
Americana”, kayacoal511 (blog), 12 de febrero de 2012,
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las normas morales y el flujo irreprimible del deseo. Aunque predominaba el
lujo y la elegancia, criados, esclavos y gente del pueblo también participaban
de manera indirecta: observaban desde patios y ventanas, atentos al ambiente
festivo, y a veces aprovechaban la musica para bailar en espacios apartados.

Siguiendo con la morfologia de la contradanza venezolana, en Venezuela,
carecia de los cabrioles franceses y del empefio por la resistencia fisica inglesa.
Se bailaba de manera pausada priorizando los desplazamientos laterales; es
decir, que los movimientos en el espacio rozaban el suelo para producir sonidos
que acompafiaban el movimiento de los brazos y las caderas*. Este aprecio por
la cultura y elegancia francesa en el baile no solo fue una tendencia durante el
gobierno de Guzman Blanco, sino también una herencia de lo que representaba
este baile para toda la cultura hispano hablante, como sefiala Carreira:

La moda por lo francés llegd también a Espafia en forma de baile ptblico. Una
préactica que se habia puesto de moda en Paris en tiempos de la regencia de Felipe II
de Orleans (1715-1723), llega a Espafia varios afios mds tarde de la mano del Conde
de Aranda dentro de un programa de reformas sociales y econémicas promovido por

Carlos III"".

En términos musicales en Venezuela prevalecié lo que se conoce como
el género de la “danza” durante casi toda la segunda mitad del siglo XIX, lo
que eventualmente conduciria al vals, un género mds popular, que induce a
preguntarnos sobre las declinaciones de ese movimiento visiblemente erdtico
para el europeo tal como apreciaria Salazar:

Durante el siglo XIX se bailaban con frecuencia suites que contenian cuatro
géneros principales, a saber; el vals, la mazurca, la polca y la danza, que en realidad
era una contradanza, ya que para esta época “se comenzo¢ a llamar asi a un género
coreografico especifico de la contradanza, lo que ha creado una gran confusién
terminoldgica”. Entonces, en el caso de los bailes de salén especificamente en
Venezuela, se trata de una contradanza, que segun Salazar “la danza venezolana es

una contradanza lenta*.
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Esto deja claro que, en el contexto musical, contradanza y danza eran
sinénimos. Asimismo, lo que describié Lisboa como poesia de la lascivia, se
refuerza con lo que comenta Duarte: “Es una danza que se hace frente a frentey
es muy voluptuosa. Un continuo movimiento de los brazos facilita a las mujeres
un medio para desplegar sus gracias. Por lo general, todas bailan muy bien y con
bastante precisién, aunque no hayan tenido maestros”

Cartografia de la contradanza

La contradanza inglesa la conforman ocho cuadriculas lineales que
contrastan con la contradanza francesa, en la que predominan las formas
circulares. Las filas permitian entrecruzamientos entre hombres y mujeres al
desplazarse y era precisamente en esta figura del baile donde Lishoa observaria
el movimiento lascivo de la mujer, o como lo definiria la Real Academia Espafiola
en ese momento como “deleite corporal”. Los movimientos circulares dentro
de un espacio delimitado por el rectdngulo o cuadrado del saldén, evocaba lo
que Laban llamaba “icosaedro” haciendo de la contradanza venezolana, una
composicion espacial muy compleja en la que la mujer utilizaba la proximidad
de su pareja para expresar con picardia su sensualidad. Esta dindmica tenia
también sus complicaciones, porque ocurrian accidentes puntuales debido a la
pérdida de la concentracién como indica Minguet, citado por Clara Rico: “he
visto bailar contradanzas y hacer algunas mudanzas o vueltas tan violentas que
ha sucedido el soltarseles las manos, y dar unos golpes por las mesas otros por
las sillas y otros salir escalabrados, causando grande risa o pesar a todos los
asistentes”

En el ambito latinoamericano, estas formas musicales y de danza
adoptaron ciertas libertades propias del trépico, fundamentalmente en ese
momento de fenémeno cultural como acontecimiento. Beltran, al referirse a
Troconis de Veracoechea en su obra Indias, esclavas, mantuanas y primeras
damas, sefiala:

Este recorrido por el magno libro de dofia Ermila prueba que la participacion
de la mujer en el periodo colonial contribuyé a la estructuracién social: en la
independencia fue trapera, enfermera o sostuvo el hogar, ausente el marido en

la guerra; en la vida republicana dio muestras de sagacidad politica, cierto que

[41] Duarte, Carlos Federico. Testimonios de la visita de los ofiClales franceses a Venezuela
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su preparacion intelectual no fue propicia en el pasado siglo, por las guerras y el
casamiento precoz, a los 15 afios las méas veces, y porque no era bien vista la mujer

bachillera, aunque fuese de una discreta instruccién*".

En el siglo XX, se rescatarian tradiciones olvidadas que fortalecerian
el sincretismo de estos movimientos corporales. Surgieron nuevos géneros
musicales y variaciones sonoras que se relacionaban con esos movimientos
lascivos muy relacionados al contexto cultural donde se producia. Alejo
Carpentier, al pensar la particular cosmogonia del Caribe, plantea que se trata de
una fuerza activa propia de la vida en el trépico. En medio de una cotidianidad
aparentemente inmutable, surgia la figura femenina como el eje organizador
de las practicas sociales y religiosas. Desde ese lugar de centralidad, la mujer
buscaba ser reconocida y valorada a través de una estrategia de caracter ludica
y performativa como fue la danza. En esa misma linea, es probable que esas
primeras formas de movimiento lascivo y de ritmo que empezaron a aceptarse
en los saraos de la sociedad hayan encontrado su origen en reuniones cotidianas
de la vida urbana como indican"'.

La nocién de fragmentacién del cuerpo y su intencién comunicativa
subrayanlaidea que defendemos: los sectores del cuerporepresentanlatotalidad
deuna fragmentacién y una organicidad que no dividia, sino que multiplicaba. La
parte inferior del cuerpo estaba vinculada a diversas representaciones y poseia
un significativo poder semi6tico. A lo largo de la historia, estas partes del cuerpo
han sido elementos significativos en representaciones corporales disruptiva
s. En este sentido, el comentario de Finol para esta investigacion expresa con
claridad nuestra postura: “la danza puede transformar, es concrecién del poder
semiotico del cuerpo y tiene posibilidad de transgredir”

Por otra parte, la evolucion de esta corporeidad lasciva en la contradanza
serd el germen del merengue venezolano. El nuevo orden creativo se abriria a
nuevos ritmos populares donde el cuerpo y su movimiento seguirian siendo el
vehiculo a través del cual la historia y sus mitos se conjugarian en su expresion
(J. E. Sans 2006). La fuerza de ese sentir ofrecerd una perspectiva emocional
significativa en el desarrollo de futuras creadoras de la danza. De algin modo,
también se integrardn visiones sobre la expresion de la vida, la identidad y la
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libertad, conceptos que el escritor y dramaturgo venezolano definié como: “Los
tres arlequines” al referirse que son los venezolanos el resultado de ‘tres exilios:
el indigena, el espafiol y el negro’ a propdsito de su ensayo sobre Caracas'. Dice

Pino Iturrieta:

Un investigador de nuestros dias, Manuel Rodriguez Campos, asegura
en sus trabajos que la mujer actia de manera decidida en el proceso de creacion
y distribucién de la riqueza a partir de las guerras de Independencia. Parece
logico pensar, por consiguiente, que las venezolanas cambian de status durante el
siglo XIX, en comparacion con el periodo colonial. No en balde ocurren entonces
conmociones como la emancipacion politica, las luchas civiles y la instauracién de un
régimen liberal laico que, por lo menos en el aspecto programatico, se orienta hacia
la democratizacion de la sociedad. Pero una cosa sefiala la retérica, la logica y los

cddigos, y otra, muy diferente, la vida cotidiana™’.

La seduccidn hacia la cultura francesa forjé en Venezuela una identidad
adornada por destellos de extranjeria, una “venezolanidad afrancesada” que
hall6 su auge hacia 1870, tras la Guerra Federal, bajo el influjo del “Ilustre
Americano”, Antonio Guzmdn Blanco. En el marco de su proyecto modernizador
-yprolongadoluego por Crespoy fortalecido por Cipriano Castro en su Revolucion
Liberal Restauradora- la imitacion de Europa devino signo de distincion y
simbolo de prestigio, como si lo fordneo dotara de un aura de excepcionalidad
a lo propio. Lo europeo, trasplantado al Caribe, no fue simple copia sino
recreacion: adquiriendo un brillo particular, elaborado en el mestizaje cultural
que, mas que borrar lo autdctono, lo realz6 al contrastarlo con lo novedoso. De
alli emergié un gusto refinado que, aun surgido de la fascinacién por lo ajeno
y lo exotico, halld su voz en la reinterpretacion critica, en ese juego de espejos
donde lo diferente resalta lo extraordinario.

Ese mismo impulso se traslada, ya en el siglo XX, al ambito literario
latinoamericano: en Gabriel Garcia Marquez, el realismo mdgico convierte
lo cotidiano en prodigio; en Alejo Carpentiey, lo real maravilloso afirmaria
la esencia asombrosa de la realidad americana. Ambos, al igual que aquel
afrancesamiento decimonoénico, demuestran que la imitacion se vuelve
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fertilidad creadora solamente cuando se funde con lo propio, otorgandole un
sello unico e irrepetible.

En esta dindmica de diferenciacidn, se puede apreciar c6mo repercutio en
el gusto, y adoptando un curioso matiz o kitsch (gusto exagerado) caracteristico
de una ciudad burguesa, donde sus habitantes se sentian como si pasearan por
los Champs Elysees en lugar de la avenida Baralt de Caracas, que era donde
se encontraban. Picén comenta: “Fue una época retorcida, profundamente
ornamental y con alardes de refinamiento que degenera en cursilerias”*. Sin
embargo, v de manera paraddjica, surgieron transformaciones corporales
muy locales a pesar de que la sociedad se caracterizaba por ver lo extranjero
como un reflejo de su identidad. Los nuevos ritmos indicarian la apertura hacia
horizontes musicales y, por ende, corporales. En el Caribe, la musica y el cuerpo
se integraron para formar una identidad cultural unica, donde el baile yla danza
fueron expresiones esenciales de esa identidad. La musica popular se percibia
como una manifestacién que narraba y movilizaba la identidad del caribe. La
musica y el cuerpo no solo representarian una expresion cultural, sino que
actuarian como mecanismos para enfrentar y negociar dindmicas sociales y de
poder en la region™.

Enlinea con este sincretismo cultural, José Garcia destacéla maneraen que
la influencia cultural francesa durante la “Belle Epoque” influyé en la identidad
local, al considerar a Caracas como “la Paris de Suramérica” y a Macuto como “la
ciudad de Biarritz**", ejemplos de influencias externas fusionadas con lo local
configurando de este modo una identidad cultural propia. De manera similar, lo
que describe Picon Salas como “cursilerias”, era interpretado en el extranjero
como una forma distintiva de sentir de las culturas tropicales: la manifestacion
de una corporeidad kitsch adornada con sus excesos’'. Se puede afirmar que
la sociedad criolla adopté comportamientos con una fuerte atraccién por lo
francés, donde el cuerpo seria el referente y representacion del mundo con las
particularidades de esa época.

Emerge asi un cuestionamiento en torno a la identidad mestiza tal como
sefiala el escritor venezolano Luis Brito Garcia al decir que “la cuestion de la
identidad es indisoluble de la del origen. Somos lo que hacemos, pero lo que

[48] Mariano Picén, Los dias de Cipriano Castro (1953) (Caracas: Monte Avila, 1991), 291.
[49] Aja, Lorena. «Musicas, cuerpos e identidades hibridas en el Caribe: ;Cual musica, cudl
cuerpo, cudl identidad, cudl Caribe?» Jangwa Pana, n° 5 (2006): 36-48 .

[50] José Garcia, Reminiscencias: Vida y costumbre de la vieja Caracas (Caracas: Grafos,
1962), 117.

[51] Mariano, Picén, Los dias de Cipriano Castro, 291.



hacemos es desarrollo de lo que cumplieron nuestros antecesores”. Esta
afirmacidén revela una dualidad fundamental entre lo originario y lo extranjero,
que se traduce en una interrogante antropoldgica: ¢hacia qué identidad nos
dirigimos y qué resonancias hay de ella en la actualidad? Al observar ciertas
caracteristicas presentes en los movimientos socioculturales, es posible
dimensionar esta reflexion desde referencias concretas que nos llevan al ambito
del cuerpo. Este cuerpo, al que aqui denominamos “cuerpo entreabierto”, se
concibe como una totalidad que articula su materia sensible -psiquica y corpérea-
situada contingentemente en el espacio-tiempo de su historia. En tal sentido,
el cuerpo entreabierto lo planteamos como lugar de confluencia y también de
disputa: abierto a la tensién entre herencia y transformacién, porque constituye
un espacio donde identidad, memoria y devenir se enlazan. De esta manera,
el cuerpo no solo se reconoce como soporte de una experiencia mestiza, sino
también como vehiculo de una préctica politica transgresora.

Remitiéndonosalgentiliciomusicalvenezolanotanasociadoalmovimiento
por la contradanza, Sans describe lo que predominaba en el repertorio y en las
colecciones de la época™. La aproximacion corporal entre mujeres y hombres
sucedia con mayor frecuencia en aquellos géneros menos populares como la
mazurca, un baile donde los hombres se desplazaban impulsando sus piernas
haciendo un pequefio salto en deslizamiento chassés donde mantenia la cadera
fija hacia el lado que avanzaba, en contraste con el movimiento pélvico de
la mujer que se movia en un circulo mas estrecho, convirtiendo esa area del
cuerpo en el centro del movimiento, como describimos con el baile danza que
te coge la vaca, atribuida a Eloy Galavis, un compositor musical tachirense que
incorpor6 melodias y géneros colombianos a sus composiciones’’. Una danza
que se organizaba con la figura de un tren, donde el movimiento y el arrojo
de las mujeres a través del humor y picardia se aproximaban a los hombres
para que estos intentaran levantar sus vestidos mientras ellas imitaban el
comportamiento de las vacas. Esta contradanza sugeria una audaz concepcion
de licencias gestuales, una provocacioén ludica y eroética. Al formar circulos y
abrazarse, las mujeres desplazaban la energia del movimiento con sus brazos
y caderas, acercandose a los hombres generdndose una notable conexion entre
ambos.

[52]Luis, Beltran. 2011. Boletin de la Academia Nacional de la Historia (Venezuela) 70
(prologo).

[53] Juan Francisco Sans, “Los guiones y la musica de baile durante el siglo XIX: el album
de Pablo Hilario Giménez”, Revista Musical de Venezuela (2006): 81.

[54] ].E. Sans y J. Cortés, “Transitos musicales entre Colombia y Venezuela en el siglo XIX”,
Quintana: revista do Departamento de Historia da Arte, no. 20 (2021): 1-18.



En Un turno de baile, se retoma la sutileza del paso y se efectuan
reverencias, antes de pasar alassiguientesdanzas que culminaban en La graciosa
Sandunga. Esta ultima es descrita por Sans como la antesala del merengue o lo
que el mismo denomind proto merengue. Este género, a diferencia de lo que
algunos musico6logos han sugerido, no tuvo su origen en las clases bajas, sino
en géneros musicales de caracter hidalgo, propios de los salones de baile mas
destacados de las sociedades latinoamericanas. Cabe destacar la presencia de la
mujer en los grupos musicales como refiere Sans: “No podia faltar, aunque fuera
nombre femenino, Teolinda Tovar, que, aunque de ella no tenemos mayores
datos, corrobora que la tradicién de las compositoras venezolanas no era algo
exclusivamente de caraquefios”

Lacontradanzahizo posible ese halago danzante al combinar su estructura
y cadencia, fusionando dos visiones: de Europa, la invitacién a una gallardia
hidalga, pero con influencia de la comedia que se representaba en Espafia,
promoviendo la inmoralidad. Es relevante mencionar que estos gestos, juegos y
ademanes que fomentaban una corporeidad sensual ya tenian antecedentes en
escritos previos que asociaban algunas contradanzas con la “provocacién de la

lascivia”, como sefiala Pellicer:

En el Barroco se distinguia bien la danza (comedida, aristocratica) del
baile (popular, lascivo, siempre sospecho de inmoralidad). El baile, sin embargo, se
mantuvo dentro de la fiesta teatral de los Corrales de Comedias, pese a las numerosas
persecuciones y prohibiciones. En un Memorial dirigido a Felipe II se decia: ‘Lo que
mas puede notarse y cercenarse en las comedias es los bailes y musicas deshonestas,
asi de mujeres como de hombres, que de esto esta villa se confiesa escandalizada, y
suplica a V.M. mande que haya orden y riguroso freno para que ni hombre ni mujer
baile ni dance sino los bailes y danzas antiguos y permitidos, y que provocan sélo a
gallardia, y no a lascivia’. Especialmente perseguidas fueron la zarabanda, la chacona

y el escarraman’‘.

Sobre el atractivo de los brazos, se puede observar su importancia en la
historia de la danza, especialmente en relacion con la reflexion de la coredgrafa
alemana Pina Bausch, quién a finales del siglo XX enfatiz6 con su danza que
el movimiento de los brazos representa el baile del sentimiento, subrayando
ademas la importancia del otro u otra en la imperiosa necesidad de bailar para
estar acompafiados

[55] Sans, “Los guiones y la musica de baile”, 87.
[56] Pellicer, Tratado historico sobre el origeny progreso de la Comedia, 94.
[57] Pina Bausch, “What moves me”, 2010,
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Figura 1. Pablo Minguet, El noble arte de danzar a la francesa y a la espafiola. **

Al analizar las cuadriculas de la contradanza en la (Figura 1), se puede
observar que se presentan quince cuadros con tres parejas (tres hombres y tres
mujeres) en cada uno. En estas figuras, las parejas giran en circulos centrales y
periféricos. Sin embargo, en el cuadro seis, las damas primera y tercera se toman
de la mano con el caballero para cambiar de posicién, al mismo tiempo que la
segunda y la cuarta lo hacen linealmente en una especie de pasarela. Este es el
instante en el cual la mujer puede exhibir los encantos que Lishoa menciona

me (consultado el 5 de mayo de 2025).
[58] Pablo Minguet, El noble arte de danzar a la francesa y a la espafiola (Madrid: El autor,
1758), 13.

De la contradanza espafiola a la contradanza venezolana: devenir y seduccién
politica de una corporeidad femenina transgresora en el Siglo XIX [95]
Leyson Orlando Ponce-Flores
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como el “puntum” de esa sensualidad. Notablemente, Pablo Minguet, citado por
Clara Rico, destaca la relevancia de esta coreografia, sefialando que una mala
ejecuciondel disefiopuede ocasionaraccidentes comorefiere acontinuacion: “He
visto bailar contradanzas y hacer algunas mudanzas o vueltas tan violentas que
ha sucedido el soltarseles las manos, y dar unos golpes por las mesas otros por
las sillas y otros salir escalabrados, causando grande risa o pesar a todos los
asistentes” (2004, 199). Por otro lado, menciona que Minguet afiade una figura
de la contradanza llamada el caracol, volviéndose un movimiento muy comun
en las contradanzas criollas de Latinoameérica, donde la dama tomaba la mano
del caballero y pasaba su cabeza por debajo de su brazo, girando con él como un
eje central’’. Es precisamente ese momento cuando la mujer sostenia el abrazo
durante un compds adoptando un gesto seductor; practica que dio origen a las
primeras danzas sincréticas o como Lisboa llamd, “Lundum?”, un estilo vinculado
mas a la clase social méas baja"’. Siguiendo con esta idea, Lishoa también sefiala
que, en las grandes fiestas de Caracas, la contradanza se ejecutaba en los salones
principales, los de amplios ventanales hacia la calle, siendo el lugar donde la
servidumbre y transeuntes podian observar y aprovechar la musica para bailar
de manera mas libre, muchas veces impulsados por la improvisacion ya que
desconocian la precision de esta danza. Estas expresiones repercutirdn en lo que
Lisboa alude como rumba, un término que ha generado controversia entre los
investigadores musicales.

[59] Rico, “La contradanza en Espafia”, 201.
[60] Lisboa, Relacion de un Viaje, 74.
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Marisol Ferrari. La Contradanza"'.

Otro ejemplo significativo es el relacionado con el nacimiento del
merengue venezolano, que, segun Sans, representa el nacimiento de los nuevos
ritmos asociados a la vigorosa esencia tropical que puede reconocerse de
manera prominente en ritmos como danza, vals, merengue, rumba, chachacha
etc. A través de los audiovisuales coreograficos de la investigadora (Ferrari 2014)
hemos podido explorar fragmentos de algunas contradanzas ofreciéndonos
informacidn relevante sobre la teatralizacién de las cuadrillas femeninas y de
todaslas alineaciones espaciales. Del mismo modo, sobre una delas contradanzas
investigadas por Ferrari se destaca:

La Contradanza La Trinitaria, coreografia de Marisol Ferrari en 2012 era una
contradanza del Siglo XIX de autor andénimo, cuyas partituras eran de propiedad
de El Libertador Simén Bolivar. El era diestro bailarin y su danza preferida era La
Contradanza; la cual se ejecutaba tanto en los campos de batalla como fanfarria, como

en las fiestas de homenajes a los libertadores*.

Enestalinea deideas sobrelainfluencia del contexto geografico y cultural,
en la literatura latinoamericana, encontramos ejemplos significativos que
transitaron los siglos XIX y XX como Fermin Toro, Uslar Pietri, Garcia Marquez,

[61] Ferrari, “Maracaibera”, 00:24.
[62] Fundacion Compafiia Nacional de Danza de Venezuela, CNDANZAVE, 5 de diciembre
de 2020, consultado el 21 de septiembre de 2025.



Carpentier y Miguel Lisboa entre otros. Han retratado el trépico y sus tradiciones,
dialogando con identidades y metaforas de diversos géneros artisticos que,
incluso teniendo la misma base de inspiracion, contienen diferencias que
remarcan la magnitud de esta naturaleza. En la literatura latinoamericana se
evidencian ejemplos significativos entre el realismo mdgico, un término que fue
introducido en Alemania por Franz Roh y en América por el venezolano Uslar
Pietri, y el concepto de lo real maravilloso, por Alejo Carpentier en Cuba“. El
critico literario venezolano Alexis Marquez, uno de los amigos mdas cercanos
de Carpentier, expone en una entrevista con el colombiano Moreno Uribe las
diferencias entre estas dos perspectivas.

Carpentier no fue el creador del realismo magico. Lo que hizo fue formular
su teoria de lo real maravilloso, que son cosas muy distintas. El realismo magico
consiste en convertir una realidad que podriamos llamar normal, en una realidad
magica, contraria a las leyes naturales, mediante recursos como la exageracion (...)
La teoria carpenteriana de lo real maravilloso, en cambio, se refiere a personajes y
sucesos de cardcter insolito, fuera de lo comun, pero que no tienen nada de magico y

sobrenatural, aunque causen asombro

[63] En el realismo madgico latinoamericano, consideramos importante cémo las visiones
sobre lo natural y lo sobrenatural comparten en el texto un mismo cddigo que va a borrar
las barreras entre 1o verdadero y no verdadero desde una nocién de coherencia, donde no
se explica lo sobrenatural porque es parte de lo natural aun cuando puede sorprender a
la misma obra, o cuando se suprime esa sorpresa dentro de la obra en lo real maravilloso.
Esto inevitablemente nos remite al surrealismo en el arte y al psicoandlisis, porque
compartiran desde este territorio de la imaginacion la percepcién de lo sensible en tanto
la ficcién puede ser una cotidianidad sobrenatural que ha subjetivado la objetividad,
suspendiendo el desconcierto que se sucede en el entendimiento. Sobre el realismo
magico dice Ruiz: : “El realismo mdgico de las ultimas décadas en Hispanoamérica y Rusia:
¢Hibridez o desaparicion?”, comenta: “El debate sobre la distincién del realismo magico
y lo fantdstico con relacién, por lo menos, a la literatura hispanoamericana, cesa con el
surgir de “lo real maravilloso” de Alejo Carpentier y la fuerza del “boom”, al que se ligan
obras magico realistas de tan distintos afios como Hombres de maiz (1948) de Asturias,
El reino de este mundo (1949) de Alejo Carpentier, La isla virgen (1942) y Siete lunas y
siete serpientes (1970) de Aguilera Malta, Pedro Paramo (1955) de Juan Rulfo y Cien afios
de soledad (1967) de Garcia Marquez, entre otras muchas. Los inmensos aportes de estos
autores al realismo madgico transformaron el modo en una concepcién antropolégica
cultural o “surrealismo etnografico” que se convirtié en el grito de guerra de muchos de
los autores del “boom”. Como técnica narrativa, el realismo magico se emplea a modo de
representacion transcultural en la que las voces de la cultura dominada son capaces de
reinscribirse en la dominante”. En: Goteborgs Universitet, Anales N. E. 11 pp. 175-194.
2008. (Bataille 2007, 16).

[64] Alexis Marquez, “Carpentier no cred el realismo madgico, si la teoria de lo real
maravilloso”,12 de septiembre de 2015,

(consultado el 10 de diciembre de 2024).
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El siglo XX
Las mujeres en el &mbito artistico en Venezuela han sido pioneras en el

desarrollo de propuestas innovadoras y nuevos lenguajes, explorando el qué
y el como en sus practicas creadoras. El legado de la poética de la lascivia, que
Lisboa identificé a mediados del siglo XIX, resuena en la historia contemporanea
a través de una sensibilidad disruptiva en el arte de la danza donde el cuerpo
se ha abierto a nuevas expresiones como las sandungas, merengues, sainetes y
crénicas satiricas convirtiéndose en una caracteristica que resuena con fuerza a
lo largo del tiempo. Russotto afirma citado en (Torres 2008) que:

Coincidencialmente la poeta Mérgara Russotto (1997) titula de “discursos
sumergidos” la formacién inicial del discurso femenino en el siglo XIX
hispanoamericano y define a las venezolanas diciendo: «La venezolana no fue
cortesana, ni mistica ni monja ilustrada, sino sobre todo mediadora de civilizacion».
Este particular estilo vicarial de su accién formard parte de una cierta tradicién que

veremos continuada en épocas posteriores”.

En este sentido, se puede considerar que este componente sensual
definird la contradanza como un arte que producia significado, siendo capaz de
transformar el contexto debido a las consecuencias estratégicas que tenia esta
sensualidad como fin en el marco de una sociedad predominantemente machista:
precisamente su mayor fortaleza. La apertura hacia nuevas significaciones del
cuerpo sensual a pesar de un entorno restrictivo, desarrolld en las mujeres una
notable astucia. La inteligencia corporal fue inteligencia politica convirtiéndose
en una estrategia de gran avance. Mds alla de asumir los roles tradicionales de
madre y esposa, esta estrategia corporal o poesia de la lascivia impulsaron la
lucha por la igualdad y la participacién politica y social, logrando el derecho
al voto en 1947 en Venezuela. Asimismo, participaron activamente en la
guerra de independencia, en el siglo XX lo hacen en la educacién donde su
contribucién destacaria como un logro trascendente. Pacheco Troconis sefiala
que la Universidad Central de Venezuela admitidé a mujeres en carreras
agrimensura en 1899, seguidas de medicina y periodismo. También formaron
parte de conspiraciones, difundiendo propaganda y protegiendo a perseguidos
politicos”’. Refuerza estas notas lo que Torres también resefia sobre la mujer en

esa época:

[65] Torres, “La genealogia femenina de la literatura venezolana”, 166.
[66] G. Pacheco Troconis, “Mujeres en Contravia: Pioneras de las ciencias agricolas en
Venezuela y Colombia (1914-1974)”, Tendencias & Retos 20, no. 2 (2015): 69.



Sin embargo, recientes investigaciones nos alertan acerca del error que
supone considerar que la mujer venezolana, durante el siglo XIX, estuvo envuelta
en una total oscuridad. Paulette Silva Beauregard (2007: 22) encontrd en el primer
numero de la Gaceta de Caracas, recién abierta la imprenta en 1808, el siguiente aviso:
«Se suplica, por tanto a todos los Sujetos y Sefioras que por sus luces e inclinacion se
hallan en estado de contribuir a la instruccién publica y a la inocente recreaciéon que
proporciona la literatura amena, ocurran con sus producciones en Prosa o Verso, a la
oficina de la Imprenta, situada en la Calle de la Catedral, del lado opuesto a la Posada

del Angel»"".

En esta perspectiva, los imaginarios requieren un estado de conciencia
activa que, ademas de reflexion, supone una percepcion de la imagen y una
representacion de la propia conciencia para definir sus rasgos esenciales.
Comprender el siglo XX en Venezuela implica pensar sobre el papel del petroéleo,
un recurso que no solo se inserta en la conciencia colectiva, sino que también
la transforma en una imagen objetiva por atravesar este recurso la totalidad
de la cultura venezolana diferencidndola radicalmente de todos los paises del
continente americano. De algun modo, el desarrollo petrolero y sus efectos
influyeron de manera indirecta en la danza, favoreciendo su crecimiento gracias
a las luchas por un financiamiento y por el impulso de programas oficiales
especificamente en la década de los ochenta. La llegada de la crisis del cambio
de milenio alteré profundamente esta dindmica.

Las coredgrafas que se mencionan a continuacién poseen un significativo
valor tanto histérico como artistico en sus formas poéticas o “modos de
hacer”, como denomina Louppe a la poética de la danza. Rompiendo normas
tradicionales, irrumpieron en la cultura venezolana estableciendo la danza
como un arte generador de sentido y conocimiento del cuerpo con la capacidad
de transformar su entorno mediante visiones y perspectivas unicas. En este
recorrido, son pioneras Conchita Credidio, Sonia Sanoja y Graciela Henriquez,
ademds de coredgrafas que consolidaron la danza moderna como Marisol
Ferrari y Norah Parissi, y las creadoras contemporaneas como Hercilia Lopez,
Adriana y Luz Urdaneta, Nela Ochoa y Julie Barnsley, que expandieron la
danza hacia territorios como la performance, la experimentacién visual y la
investigacidn performativa. Creadoras que han resignificado el lenguaje estético
de la danza al repensar sus raices ancestrales, los relatos miticos, los aportes de
la antropologia, las expresiones propias de la cultura urbana y la reflexién sobre
la condicién femenina en la sociedad. También han incorporado la danza como

[67] Torres, “La genealogia femenina de la literatura venezolana”, 168.



un espacio de pensamiento critico y han abierto el camino hacia paradigmas
posmodernos del movimiento. Vale resaltar que el siglo XX, fue un tiempo de
creacién coreografica preponderantemente femenino. Los hombres en la danza
estaban mds avocados al trabajo técnico del movimiento y a los procesos de
enseflanza y aprendizaje también muy importantes para el desarrollo de esta
disciplina en Venezuela como la labor pedagdgica de Grishka Holguin, José
Ledezma y Abelardo Gameche.

Estas artistas se enfrentaron a necesidades similares a las que vivieron
las mujeres en el siglo XIX, en ambas generaciones aparecieron puntuales
demandas de un contexto histérico especifico. Una suerte de seduccion estética
hallevadola danza mas alla de los formatos establecidos porque mantuvieron un
espiritu de ruptura utilizando estrategias corporales transformadoras como las
que aun siguen activas. En este marco, las poéticas surgidas de una corporalidad
transgresora han incidido en la cultura dancistica, proponiendo formas de
movilizar el cuerpo interpelando a la sociedad. Propuestas que impulsaron
rupturas estéticas con los modelos dominantes; asi como, nuevas maneras de
relacionar las sensibilidades kinestésicas con los modos convencionales de
cercaniaydistanciamiento enla danzalograndose que el movimiento escénico se
abriera a procesos pedagégicos y de experimentacion artistica mas amplios. Las
mujeres de la danza en el siglo XX, han consolidado un laboratorio de creacion
permanente en el discurso coreografico estableciendo nuevos paradigmas en la
manera de percibir y resignificar el cuerpo.

CONCLUSION

Con esta investigacion se ha querido dar visibilidad a la contradanza
como movimiento y expresion de una rebeldia corporal nutrida de imaginarios
y de interacciones comunicativas a través de su valiente y atrevido cardcter
al haber incorporado movimientos sensuales como estrategia politica para
conquistar derechos civiles. El impulso disruptivo de esa sensualidad fue un
instrumento de transformacién muy presente en la mujer resonando en las
creadoras del siglo XX de manera relevante. Por ello, la naturaleza disruptiva
de esta transgresiéon no se puede interpretar como erotismo ni el erotismo
como trasgresiéon de manera binaria dentro del contexto donde este fendmeno
cultural se ha manifestado. En esencia, se podria considerar que se trata de una
facultad propia de la creacion femenina, donde el cuerpo y su expresion han
validado en la realidad su dimensidn imaginativa, que representa tanto libertad
como autonomia identitaria. Esto implica que la danza posee una prerrogativa
que abre las puertas de la realidad corporeizdndola con un gran sentido de
denuncia, permitiendo que sus estéticas se conviertan en instrumentos politicos
que ofrecen la comprension de la vida vivida.



La contradanza, animada por una imaginacién instintiva, pulsa como
fuerza vital su estructura como practica artistica en un campo dialéctico: alli se
enlazan la disciplina con la libertad, la tradicién con la invencién y el orden con
el deseo. En definitiva, la contradanza venezolana permitié vislumbrar cdmo los
cuerpos aspiraban una libertad y un movimiento con voz politica propia. Mas
alla de la condicidn de género o del lugar de enunciacion, se hacia evidente que
la contradanza no solo era un artificio estético, sino un espacio de resistencia y
de reconfiguracién de la vida social. La “poesia de la lascivia” fue un gesto de
emancipacion colectiva, revelando que las luchas mas profundas también se
libran y se conquistan con el cuerpo.

Entre el pasado y el impulso creativo del presente, la contradanza
venezolana sigue abriendo senderos aun por explorar, tejidos con la memoria
y el cuerpo insurgente. Futuras investigaciones podrian sumergirse en archivos
olvidados, velando por redescubrir las voces silenciadas que aun laten en
sus movimientos y que es acervo de la danza contempordnea venezolana.
Desentrafiar la confluencia de tradiciones que dan vida a su sincretismo estético
potencia las nuevas narrativas del movimiento, por lo que se hace necesario
amplificar la voz femenina que, a través de la danza, ha tejido estrategias de
emancipacion y resistencia, resonando en los cuerpos del siglo XX. En este
entrelazamiento de disciplinas, la contradanza devino como un puente hacia
nuevas pedagogias que convocan lo corporal, lo digital y lo ancestral, asi como
el espacio para una creacion artistica que desborde las fronteras del gesto. Este
llamado al futuro invita a comprender la contradanza no solo como un vestigio
nostélgico, sino como una potencia viva, que sigue modulando cuerpos, luchas
y deseos, convocando una genealogia de libertad que espera ser danzada de
nuevo y que se lleva a cabo en las investigaciones coreograficas en la actualidad.
Es el estandarte que ha permitido descubrir nuevas perspectivas estéticas y
pedagdgicas.
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El equipo editorial de la revista Ensayos: Historia
y Teoria del Arte, lamenta el fallecimiento del Profesor
Alberto Amaya Calder6n. El Profesor Amaya estuvo
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y Television de la Facultad de Artes de la Sede Bogota
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la Editorial, y Vicedecano de Investigacién, Extension
y Académico de la Facultad de Artes. Su trayectoria se
distingui6 por sus valiosos aportes como productor de
cine y television, realizador audiovisual, y productor
ejecutivo de largometrajes y mediometrajes, dejando una
obra significativa que enriquece el patrimonio cultural
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a sus familiares, estudiantes, colegas y amigos.



ENSAYOS: ’
HISTORIA Y TEORIA DEL ARTE

ENFOQUE

El enfoque de la revista Ensayos: Historia y Teoria del Arte se
centra en los estudios avanzados de la historia y la teoria del arte,
desde una perspectiva global que tiene en cuenta los didlogos entre
distintas culturas, contextos y periodos historicos. Ademas de explorar
las producciones artisticas clasicas y contemporaneas, la revista esta
especialmente interesada en las miradas innovadoras que desafian
las nociones tradicionales de la historia del arte, incluyendo diferentes
perspectivas criticas. La revista también se interesa por la interseccion
entre el arte y otras disciplinas como la filosofia, la literatura, la sociologia,
la antropologia y los estudios de los medios, con el fin de ampliar las
fronteras del conocimiento en torno al arte.

ALCANCE

El alcance de la revista Ensayos: Historia y Teoria del Arte es
internacionaly multidisciplinario, y se dirige principalmenteainvestigadores,
académicos, estudiantes y profesionales de las artes, la estética y las
ciencias sociales. La revista abarca un amplio espectro temporal, desde la
antigliedad hasta el arte contemporaneo, explorando tanto las corrientes
artisticas mas establecidas como las innovaciones emergentes. Su
propdsito es proporcionar un foro académico para el andlisis de la historia
del arte y sus vinculos con las transformaciones culturales, politicas y
sociales, en un mundo globalizado que exige nuevos enfoques y nuevas
metodologias. En este contexto, la revista acoge articulos de investigacion,
ensayos y analisis criticos y estudios de caso. Los textos publicados estan
sujetos a un proceso de evaluacion por pares doble ciego, lo que asegura
la calidad académica y la relevancia de las contribuciones. Ademas, la
revista tiene un firme compromiso con el acceso abierto, permitiendo que
sus contenidos sean de libre acceso para una audiencia global, lo que
facilita el intercambio de ideas y el fortalecimiento de redes académicas
internacionales. La revista Ensayos: Teoria e Historia del Arte también se
distingue por su interés en promover el estudio del arte latinoamericano,
los contextos artisticos del sur global y las interacciones entre el arte de
diferentes tradiciones y géneros. Al hacerlo, contribuye a la creacion de
un espacio académico diverso y plural, que fomente la reflexién critica y la
colaboracién entre distintas perspectivas tedricas y culturales. Se reciben
articulos en espafol, portugués, inglés, francés y aleman.
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Semestral

Las buenas practicas en el ambito editorial garantizan la calidad
y la integridad del proceso cientifico. Autores, editores y evaluadores
tienen responsabilidades clave que contribuyen a fortalecer el tejido de
conocimiento promovido desde la publicacién. A continuacidn, se detallan
las buenas practicas especificas para autores, editores y evaluadores de
la revista Ensayos: Teoria e Historia del Arte.

Los autores deben garantizar que los trabajos presentados sean
originales y no hayan sido previamente publicados ni enviados a otra
revista simultaneamente. En caso de usar datos o resultados previamente
publicados, deben citarse adecuadamente.

Es esencial que todos los autores mencionados en el articulo hayan
realizado una contribucion significativa al trabajo. Se debe especificar la
contribucion de cada autor.

Los autores deben declarar cualquier posible conflicto de interés
relacionado con la investigacion, incluidos aspectos financieros,
profesionales o personales que puedan influir en los resultados o la
interpretacion del trabajo.

El uso adecuado de citas es esencial para dar crédito a trabajos
previos. Los autores deben asegurarse de que sus citas sean relevantes y
precisas, evitando el exceso de autoplagio y citando de manera adecuada
fuentes primarias.



Los autores deben garantizar la accesibilidad y la integridad de
los datos en los que se basa su investigacion. En caso de ser solicitado,
deben proporcionar acceso a los datos y otros materiales relacionados
con el estudio.

Antes de enviar el manuscrito, los autores deben revisar
exhaustivamente el texto, asegurandose de que esté bien escrito, sin
errores tipograficos o gramaticales, y que los resultados sean claros y
estén actualizados.

Los editores deben gestionar el proceso de revision de manera justa
e imparcial, asegurandose de que las decisiones sobre la aceptacién o
rechazo de los articulos no estén influenciadas por intereses personales,
financieros o institucionales.

Durante todo el proceso editorial, los editores deben mantener
la confidencialidad respecto a los articulos recibidos, sin compartir
informacion o detalles sobre los trabajos con personas no involucradas en
el proceso de revision.

Los editores deben ser transparentes acerca de cualquier posible
conflicto de interés y actuar con integridad. En caso de duda, deben
abstenerse de tomar decisiones relacionadas con el manuscrito en
cuestion y delegar en otro miembro del equipo editorial.

Los editores deben asegurar que el proceso de revision por pares
sea riguroso, siguiendo las directrices establecidas para tal fin.

Si se detectan errores en un articulo después de su publicacion,
los editores deben actuar con rapidez para corregir la informacion,
publicando una correccion o retractacion cuando sea necesario, con la
mayor transparencia.

Los editores deben promover una representacion diversa en los
procesos de revision y publicacion, invitando a revisar articulos a expertos
de diferentes contextos, regiones y perspectivas.



Los evaluadores deben proporcionar comentarios imparciales vy
basados en la evidencia. Las criticas deben ser constructivas, detalladas
y utiles para los autores, con el fin de mejorar la calidad del manuscrito.

Los revisores deben tratar el manuscrito y su contenido como
confidencial, sin compartirlo con terceros ni utilizarlo para obtener ventajas
personales o profesionales.

Los evaluadores deben comprometerse a realizar la revision en los
plazos establecidos. En caso de no poder cumplir con el plazo por razones
personales o profesionales, deben informar al editor lo antes posible para
que se tomen las medidas adecuadas.

Los revisores deben estar atentos a posibles casos de plagio o
duplicacion de contenido y notificarlo a los editores si tienen sospechas
fundadas.

Los evaluadores deben centrarse en la calidad cientifica del trabajo,
evaluando la claridad de los objetivos, la validez de la metodologia, la
coherencia de los resultados y la interpretacion de los mismos.

Si un revisor considera que tiene un conflicto de interés, debe
informar al editor para evitar cualquier influencia en la evaluacion del
manuscrito. En tal caso, el revisor debe abstenerse de realizar la revision.

La revista Ensayos: Teoria e Historia del Arte se compromete a
seguir los principios del modelo de acceso abierto (Open Access, OA) para
asegurar que todos los articulos publicados sean accesibles gratuitamente
para cualquier usuario, sin restricciones econémicas, legales o técnicas.
La revista promueve la difusion libre y sin barreras del conocimiento
cientifico para fomentar la colaboracion global, la transparencia y el
avance del conocimiento. La revista Ensayos: Teoria e Historia del Arte se
compromete a seguir los principios establecidos por la BOAI para asegurar
que todo el contenido publicado esté disponible de forma libre y gratuita.



Todos los articulos publicados en la revista Ensayos: Teoria e
Historia del Arte estaran bajo una licencia Creative Commons Attribution
(CC BY 4.0). Esta licencia permite a los usuarios leer, descargar, copiar,
distribuir, imprimir, buscar o enlazar el contenido del articulo, o utilizarlo
para cualquier propdsito legal, siempre que se otorgue el debido crédito a
los autores originales.

Aunque los articulos estaran disponibles bajo el modelo de acceso
abierto, los derechos de propiedad intelectual siguen siendo de los
autores. La revista respeta la autoria de los trabajos y se compromete a
proporcionar un marco legal claro que permita a los autores mantener el
control sobre su trabajo mientras facilita su distribucion libre a través de
los canales de acceso abierto.

En linea con el compromiso de la revista Ensayos: Teoria e Historia
del Arte con la accesibilidad y la difusion abierta del conocimiento, no
se aplican tarifas de procesamiento de articulos APC (Article Processing
Charge-APC) ni ningun otro tipo de costo asociado a la publicacion.

La convocatoria para recepcion de articulos se encuentra abierta
de manera permanente a través de la plataforma OJS. Si tiene dudas,
comuniquese con nuestro equipo editorial:

revensa_farbog@unal.edu.co

Idioma: Se reciben articulos en espafol, portugués, inglés, francés
y aleman.

Formato del Documento: Los manuscritos deben enviarse en
formato word, segun la plantilla para envio de articulos.

Extension: El articulo debe tener una extension maxima de 8000
palabras, incluyendo figuras, tablas y referencias.

La revista Ensayos: Historia y teoria del arte recibe los siguientes
tipos de escrito:

Articulos de investigacion: Los articulos de investigacion original
deben presentar nuevas perspectivas, hallazgosy enfoques metodoldgicos
basandose en investigaciones originales.

Ensayos y analisis criticos: Son textos que reflexionan sobre temas
o0 problemas relevantes. No presentan resultados de investigaciones
originales, sino que ofrecen un analisis profundo, argumentativo y critico
de un tema.



Estudios de caso: Los estudios de caso analizan en profundidad un
ejemplo especifico con el fin de extraer lecciones generales o discutir su
impacto.

Traducciones: La revista valora aquellas que son precisas, claras
y fieles al contenido original, respetando las particularidades del lenguaje
académico y especializado en historia y teoria del arte. Las traducciones
deben ser realizadas con un alto nivel de cuidado y detalle, asegurandose
de que se mantengan los matices del texto original, sobre todo en lo que
respecta a terminologia técnica y conceptual.

Por favor, asegurese de que su trabajo se ajuste al tipo de articulo
que desea presentar.

Figuras y tablas: Apoye su texto con el uso adecuado de tablas,
figuras y gréficos. Tenga en cuenta los derechos de autor y cite
correctamente la fuente segun la indicacion de la plantilla.

Conclusiones: Resuma los hallazgos clave y sus implicaciones,
indicando posibles futuras lineas de investigacion.

Referencias: El formato de citacion debe seguir el estilo Chicago de
acuerdo con las normas detalladas mas abajo.

Las citas en el texto deben seguir el formato Chicago. Asegurese de
incluir solo fuentes relevantes y actualizadas. Las referencias a fuentes no
indexadas o no verificables pueden ser rechazadas.

Originalidad y autenticidad: Los autores deben garantizar que
los trabajos presentados sean originales y no hayan sido previamente
publicados ni enviados a otra revista simultaneamente. En caso de usar
datos oresultados previamente publicados, deben citarse adecuadamente.
La revista Ensayos: Historia y teoria del arte editada por el Instituto de
Investigaciones Estéticas (IlE) emplea software de deteccion de plagio
para garantizar la originalidad de los articulos. Cualquier indicio de plagio
resultara en el rechazo inmediato del manuscrito.



Atribucion correcta: Es esencial que todos los autores mencionados
en el articulo hayan realizado una contribucion significativa al trabajo. Se
debe especificar la contribucién como se indica en la plantilla.

Transparencia de conflictos de interés: Los autores deben declarar
cualquier posible conflicto de interés relacionado con la investigacion,
incluidos aspectos financieros, profesionales o personales que puedan
influir en los resultados o la interpretacion del trabajo.

Citacion ética: El uso adecuado de citas es esencial para dar
crédito a trabajos previos. Los autores deben asegurarse de que sus citas
sean relevantes y precisas, evitando el exceso de autoplagio y citando de
manera adecuada fuentes primarias.

Responsabilidad de los datos: Los autores deben garantizar
la accesibilidad y la integridad de los datos en los que se basa su
investigacion. En caso de ser solicitado, deben proporcionar acceso a los
datos y otros materiales relacionados con el estudio.

Revision y actualizacion: Antes de enviar el manuscrito, los autores
deben revisar exhaustivamente el texto, asegurandose de que esté bien
escrito, sin errores tipograficos o gramaticales, y que los resultados sean
claros y estén actualizados.

Todos los articulos enviados pasaran por un proceso de revision
por pares doble ciego, lo que significa que seran evaluados por al menos
dos revisores que no conoceran la identidad de los autores. Los autores
tampoco conoceran la identidad de los revisores.

Los autores seran notificados del resultado de la revision, que
puede ser: aceptacion, aceptacion con revisiones, revision para tercera
evaluacion o rechazo.

Los autores deberan enviar una version revisada del articulo en caso
de que se les solicite. Es fundamental que respondan detalladamente a los
comentarios de los revisores.

Todos los articulos publicados en la revista Ensayos: Teoria e
Historia del Arte estaran bajo licencia Creative Commons Attribution
(CC BY 4.0). Esta licencia permite a los usuarios leer, descargar, copiar,
distribuir, imprimir, buscar o enlazar el contenido del articulo, o utilizarlo
para cualquier propdsito legal, siempre que se otorgue el debido crédito a
los autores originales.



Aunque los articulos estaran disponibles bajo el modelo de acceso
abierto, los derechos de propiedad intelectual siguen siendo de los
autores. La revista respeta la autoria de los trabajos y se compromete a
proporcionar un marco legal claro que permita a los autores mantener el
control sobre su trabajo mientras facilita su distribucion libre a través de
los canales de acceso abierto.

En linea con el compromiso de la revista Ensayos: Historia y Teoria
del Arte con la accesibilidad y la difusion abierta del conocimiento, no
se aplican tarifas de procesamiento de articulos APC (Article Processing
Charge-APC) ni ningun otro tipo de costo asociado a la publicacion.

Si se detectan errores significativos en un articulo después de
la publicacion, la revista procedera con una correccion o retractacion
publica.

La revista se esfuerza por ofrecer una evaluacion eficiente de los
articulos. Los autores seran informados del estado de su manuscrito en
cada etapa del proceso.

Si tiene alguna pregunta sobre el proceso de envio o necesita mas
informacion, no dude en ponerse en contacto con nuestro equipo editorial
a través del correo electrénico revensa_farbog@unal.edu.co



Citas textuales: Las citas extensas se escriben en un puntaje
menor, en parrafo aparte, con sangria y sin comillas. Las citas breves se
destacan entre comillas.

Comillas: Las comillas sencillas se utilizan para: indicar los
significados de las palabras estudiadas, llamar la atencion sobre un
tecnicismo o usar una palabra en sentido peculiar.

Anos: Siempre van en nimeros arabigos y sin el punto después de
los miles, asi: 1810, 1981, etc. Para los siglos se usan numeros romanos
en mayuscula. En lo posible los numeros menores de veinte irdn en letras
(once, doce, etc.). Para referirse a décadas se prefiere 1840s, 1850s, o en
el caso que el contexto lo permita, anos cuarenta, cincuenta, sesenta, etc.

Abreviaturas: Se usan p., pp., vol., t., ts., num., nums., fasc., fascs.,
f., ff., sig., sigs., ed., cap., caps., art., ms., mss., col., cols., id., ibid., loc. cit.,
cf., vid., passim, sic., etc.

Corchetes o paréntesis angulares [...]: Se emplean cuando, al
hacer una cita o transcripcion, se omiten letras o palabras, o cuando se
introduce cualquier elemento extrafo al mismo texto o se desea aclarar
el sentido de este. Se usan solo tres puntos para indicar los suspensivos.

Superindices: Deben colocarse siempre después de las comillas y
antes de la puntuacion.

Paul Cézanne, La Batalla del Amor (The Battle of Love), c. 1880. Oleo
sobre lienzo, 38 x 46 cm (14 15/16 x 18 1/8 in.). National Gallery of Art,
Washington, D.C. Regalo de la Fundacion W. Averell Harriman en memoria
de Marie N. Harriman.
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