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Resumen

Futuros en el presente continuo

Con demasiada frecuencia pareciera que vivimos en un presente continuo, en el
subsiguiente, en el momento que viene inmediatamente después del, en un presentismo y un
embebecimiento del ‘a corto plazo’. Estas percepciones son formas de bloqueo que empafian la
posibilidad de construir futuros sostenibles en la cotidianeidad del presente. Esta disertacion
propone un giro experiencial, performatico y encarnado del futuro, asi como una pedagogia del
tiempo lejos de conceptos como la utopia o la distopia y la ciencia ficcion en favor de una
concepcion del tiempo plural y multidimensional, la estimulacion de la nocion de cambio y la
transformacion mas alla de la fantasia. La investigacion ofrece una metodologia inter y
transdisciplinar propia llamada ‘Spectiva’, la cual fusiona la investigacion-accion participativa
basada en el arte con la prospectiva social, y se sustenta sobre cuatro ejes de accion: descolonizar
el futuro, el juego, la vivencia y la experiencia del futuro, y la proyeccion del futuro a partir de un
tiempo comun colectivo, el pasado colonial. Esta metodologia se ha aplicado en distintos contextos
de sostenibilidad medioambiental, construccion de paz y patrimonio cultural inmaterial a partir de
la resignificacion de determinados "horizontes historicos" o de "conflictos anclados en la memoria
colectiva" Andina y especificamente colombiana. El método busca estimular la imaginacion y la
emancipacion social en perspectiva de futuros, informar sobre lo alterno y suscitar un pensamiento
de prospectiva social; una posibilidad para que emerjan imagenes de futuros subalternas, se
construyan sociedades en torno a la esperanza y el deseo, y se facilite un empoderamiento de la
vulnerabilidad para liberar un presente atrapado entre un pasado que no pasay futuros que parece

que nunca llegan.

Palabras clave: Prospectiva social, Investigacion Artistica, Investigacion-Accion
Participativa, Futuros experienciales, “Resignificar el pasado”, Descolonizar el futuro,

‘Spectiva’.



Abstract

Futures in the present continuous

All too often it seems like we live in a continuous present, in the subsequent, in the
moment that immediately follows, in a presentism and a fixation on the 'short-term'. These
perceptions are forms of blockage that cloud the possibility of building sustainable futures in the
everydayness of the present. This dissertation proposes an experiential, performative and embodied
turn of the future, as well as a pedagogy of time away from concepts such as utopia or dystopia,
and science fiction in favor of a conception of time as plural and multidimensional, stimulating the
notion of change and transformation beyond fantasy. The research offers an inter and
transdisciplinary methodology called 'Spectiva’ which combines Participatory Action Research
based on Art with Social Foresight, and is based on four axes of action: decolonizing the future,
game, experiencing and living the future, and projecting the future from a common collective time.
This methodology has been applied in different contexts of environmental sustainability,
peacebuilding and intangible cultural heritage, based on the resignification of certain Andean and
specifically Colombian "historical horizons" or "conflicts anchored in collective memory". The
method seeks to stimulate imagination and social emancipation in perspective of futures, inform
about the alternative and provoke a social foresight thinking; a possibility for subaltern future
images to emerge, societies to be built around hope and desire, and for vulnerability to be
empowered in order to release a present trapped between a past that does not pass and futures that

seem to never arrive.

Keywords: Social Foresight, Artistic Research, Participatory Action Research, Experiential

Futures, "Resignify the past", Decolonizing the Future, ‘Spectiva’.
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Introduccion

La sociedad, las personas, las comunidades, los individuos, necesitan el tiempo futuro. La
proyeccion, el deseo del porvenir y la necesidad de dar sentido a la existencia hacen parte de la
realidad social. Esta conciencia es aun mayor en aquellos individuos y colectividades afectadas por
la rapidez de los cambios sociales (Masini, 1999), la constante aceleracion tecnoldgica y,
actualmente, también por la emergencia del cambio climatico que dificulta de manera critica la
tarea de tomar decisiones acertadas y emprender o no acciones especificas de modo que se pueda
alcanzar un futuro deseado o evitar las consecuencias de un futuro no deseable. Asi, el futuro
requiere observar y analizar con minucia las distintas fuerzas historicas y la memoria, lo que
acontece en la realidad social y en sus intersticios, apreciar como las fuerzas sociales se juntan,
desaparecen y transmutan para comprender mejor el rol que podemos desempenar en el presente.
La idea es iluminar lo enmarafiado y oculto con el fin de, en primer lugar, entender como las
imagenes y los escenarios de futuros son continuamente creados, comunicados, comercializados,
prometidos y reformulados (Adam & Groves, 2007) dirigiendo el desarrollo de la realidad social
hacia un futuro u otro; en segundo lugar, poder poner el foco de atencion en los procesos, los
mecanismos y los comportamientos que construyen la realidad social del presente en relacion con
los futuros proyectados y que pueden materializarse en planes y acciones anticipatorias; y, en tercer
lugar, ser capaces de aprender a elegir entre lo ofrecido o elegir participar en el desarrollo de lo
posible, lo probable o lo deseable, pues el futuro es precisamente eso: una cuestion inter-subjetiva

de deseabilidad, reflexividad y accidon social.

Durante la historia de la humanidad ha existido una conciencia del poder para crear
imagenes y escenarios de futuro y con ello participar en los procesos de su direccion, gestion y
control del cambio. Hoy vivimos en un mundo que fue pensado por distintos actores que
contribuyeron a configurar la realidad social presente en las décadas pasadas'. Vale la pena

preguntarse si la realidad social del presente es acorde a la imagen de futuro que se proyecto en el

" En la actualidad, se desarrolla un creciente interés por la posibilidad de estudiar €l papel de las visiones y escenarios de
futuro que se idearon en el pasado, un campo de estudio capaz de ofrecer la posibilidad de contribuir a una historia
politica renovada (Aaltonen, 2009), una historia del futuro.
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pasado, si hoy es el resultado de una imagen posible, probable o deseable, o si por el contrario es el
resultado de un compendio de politicas y acciones anticipatorias para desarrollar un futuro ‘mejor’
o evitar uno ‘peor’. Esto nos invita a pensar y debatir sobre la (de)colonizacion del futuro
(Inayatullah, 1993; Dator, 2017a; Miller, 2018) o, en otras palabras, la discusién entre y la
dominacion de futuros hegemonicos versus futuros subalternos. Descolonizar el futuro es una
actividad y una actitud fundamental para el campo de los Estudios de futuros e implica cuestionar
las instituciones y sus valores, asi como ayudar a las voces marginadas a ser escuchadas, educando
sobre la capacidad de usar el futuro con el fin de emanciparse de distintas formas de dominacion
cultural. Este proceso trae consigo un compromiso continuo y una accidon consciente para
transformar las estructuras y las practicas que limitan la diversidad y la inclusion, y promover la
participacion activa y el liderazgo de diferentes grupos y comunidades en la imaginacion,
proyeccion y construccion de otros escenarios. Construir el futuro implica pensar en el futuro como
una necesidad, una escogencia y una manera de vivir (Massini, 1999). El futuro es una categoria
mental y como dimension de la imaginacion esta vinculado en estado de latencia con el
conocimiento y la memoria del pasado y con el conocimiento, el entendimiento, la experiencia y la
vivencia de la situacion presente. El deseo de su acontecimiento es el motor de la accion. Otros
motores de accidn, creacion y desarrollo de futuros pueden ser la esperanza, la alienacion y el
miedo, apostando generalmente por un futuro decididamente diferente al pasado o a la situacion
presente. Desde este enfoque, resultan fundamentales los valores y la ética de quienes formulan,
proyectan y tienen capacidad de decision y de dar agencia a las personas sobre las distintas
actividades anticipatorias con las que alterar la materialidad, el curso de los eventos y, por lo tanto,

los futuros posibles.

Sin embargo, (hasta donde pueden las distintas formas de accion y participacion social
emanciparse de un futuro hegemoénico? La mayoria de las personas no tenemos ninguna influencia
sobre el futuro, mientras que otros ejercen un poder de largo alcance (responsables politicos,
profesores, instituciones religiosas, etc.), precisamente porque lo que estas personas o instituciones
deciden hacer tiene una durabilidad larga, dando efectivamente forma al futuro y limitando o
habilitando las opciones y alternativas para los demas. Este poder es irresponsable porque, por un
lado, dificilmente nadie del futuro puede pedir cuentas de sus actos a los responsables del pasado
(Dator, 2005). La pandemia corrobordé uno de los posibles escenarios de futuros imaginado por
distintos futuristas a lo largo de la historia y ‘romantizado’ por Hollywood en el altimo siglo; un

escenario en el que los modelos econdmicos y sociales de nuestro presente desembocan en un
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declive y en un colapso civilizatorio y/o medioambiental, incluso de toda la humanidad como
especie. Este acontecimiento provocd un cambio de paradigma y un cambio en los supuestos
basicos sobre la sociedad, el mundo y nuestro lugar y relacion con el mundo, trayendo consigo una
emergencia por el futuro y una nueva ola futurista caracterizada por una cualidad democratica y
participativa, con una conviccion general de que el futuro(s) es algo que podemos construir entre

todos.

Quizas nada sea mas caracteristico de nuestra especie que la fabricacion incesante de
representaciones de realidades alternativas y la busqueda interminable de horizontes de
posibilidades. Construir el futuro es un proceso historico y participativo. La historia nos ha
demostrado continuamente que no importa cuan complejos sean los escenarios en los que
habitamos, la raza humana ha estado alli antes y ha encontrado un camino mas allad de la
destrucciéon y el colapso (Boulding, 1988). Precisamente, encontrar estos caminos o escenarios
deseables, estas nuevas relaciones, estructuras y procesos sociales es lo que hace que la
imaginacion de futuros, la performance de sus procesos, la representacion de sus gestos, escenarios
y ficciones, en su sentido literal, sean tan importantes. Desarrollar nuestra habilidad e inteligencia
colectiva para construir un futuro deseado, o al menos un futuro posible o plausible lo més cercano
a aquello que queremos depende, en gran medida, de nuestra habilidad colectiva para imaginarlo,
siendo la capacidad humana de crear imagenes de otros ‘mundos posibles’ una clave dindmica de
la historia (Polak, 1953; Miller, 2018). Mas no basta con mirar hacia adelante para sofiar e
imaginar. En este sentido las universidades, como instituciones en el corazén de la sociedad, tienen
el poder de establecer un didlogo entre culturas, construir puentes entre disciplinas, iniciar
pedagogias de la esperanza y del deseo, y ayudar a defender y mitigar los problemas globales al
definir y analizar distintos futuros sostenibles; mas es imperativa la transmutacion del concepto de
‘extension universitaria’ al de ‘universidad participante’, transformandose mas alla de sus muros
con base en los problemas sociales y los contextos culturales (Cendales, Torres y Torres, 2004). En
este contexto, el rol de las universidades es cada vez mas importante, ya que deben ser capaces de
formar a las nuevas generaciones de lideres capaces de enfrentar los desafios globales actuales, y
de producir conocimiento a través de la investigacion que permita abordar los problemas sociales y
culturales de manera critica y creativa. Por lo tanto, es importante que las universidades asuman
una responsabilidad de prospectiva social y estén comprometidas con el desarrollo sostenible, la

justicia social y la equidad, promoviendo la diversidad cultural y la inclusion. Esto implica no sélo
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la transmision del conocimiento, sino también la co-creacion de conocimientos con las

comunidades locales y la sociedad en general.

La prospectiva® es una disciplina que se enfoca en la exploracion y andlisis de posibles
futuros a través de la identificacion y evaluacion de tendencias, escenarios y alternativas de accion.
Su objetivo principal es proporcionar herramientas para la toma de decisiones y la elaboracion de
estrategias a largo plazo, en distintos ambitos como el empresarial, gubernamental, social y
personal. La prospectiva involucra una metodologia rigurosa y sistematica, que utiliza una variedad
de técnicas y herramientas, tales como la elaboracion de escenarios, la modelizacion o el
prototipado, la simulacion y la retroalimentacion, el analisis de impacto y la evaluacion de riesgos,
entre otras. Su enfoque se basa en la idea de que el futuro no es una cuestion de prediccion, sino de
posibilidades y opciones, y que es posible construir futuros deseables y viables mediante la
identificacion y comprension de las tendencias y cambios que se estin produciendo en la
actualidad. Mas especificamente, la prospectiva social tiene como objetivo analizar, estudiar y
prever el futuro de las sociedades, teniendo en cuenta los diferentes aspectos que pueden influir en
su desarrollo y evolucion, como son los cambios sociales, economicos, politicos, culturales y
tecnologicos, entre otros. Se enfoca en el analisis e identificacion de tendencias y escenarios
futuros posibles, con el fin de anticipar y prever posibles situaciones, retos y oportunidades, y asi
ayudar a las sociedades a tomar decisiones informadas para construir un futuro mas deseable;
buscando contribuir al desarrollo de politicas publicas y estrategias de planificacion y gestion en
diversos ambitos, tales como la economia, el medio ambiente, la cultura, la educaciéon y la salud,

entre otros.

Personalmente, empecé a coquetear con la nocion de futuro en 2016 cuando, junto con un
artista plastico colega, escribimos una convocatoria para Valletta 2018, la Capital Europea de la
Cultura (EOC) de aquel entonces. Nuestra propuesta era simple y, tal vez, un poco profana -una
cualidad que mirando ahora hacia atras, parece repetirse en mi trabajo de creacion e investigacion a
lo largo del tiempo-: alterar las tradiciones folcloricas para incrementar su potencial a futuro. En

otras palabras y para ser mas grafico, nuestra propuesta era incrustar una sonrisa en la Madonna de

2 El sufijo ~spectiva significa una mirada con intencionalidad de accionar. Mientras que la mirada retrospectiva aguarda
hacia atras y la introspectiva hacia adentro; la mirada respectiva entrafia una seleccion, la despectiva una exclusion y la
perspectiva implica desde diferentes puntos; por lo tanto, la prospectiva es una mirada amplia, profunda y hacia adelante
(Henao 2014).
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Ta’Pinu para luego sacarla a pasear en procesion durante la Semana Santa por las calles de la aldea
de Gharb en la isla de Gozo, la isla hermana de Malta. La Madonna se convertiria en una heroina
con una sonrisa y una mirada hacia el futuro, un cuerpo festivo y feliz desde el que tensionar los
sistemas de creencias de la comunidad local. El proyecto no cuajé y no nos seleccionaron, pero
quedd el poso de la idea de alterar y resignificar la tradicion, repensar la construccion de la
memoria y de la identidad a través de lo festivo en perspectiva de futuros. Fiesta y futuros se
mezclaban en un refrescante coctel con una gran cualidad heuristica, una posibilidad ludica de
indagacion y descubrimiento participativo, y un lugar desde el que imaginar, proyectarse y
provocar un cambio social. La fiesta podia utilizarse como una herramienta de autoproclamacion,
interaccion y transformacion del colectivo o la comunidad participante, asi como una narrativa
experimental desde la que facilitar una comprensiéon y una proyeccion del futuro al estar

fuertemente vinculada a lo participativo, lo inmersivo, lo experiencial, lo cotidiano y lo encarnado.

Eventualmente estas ideas fraguarian en esta investigacion de manera aplicada y fronteriza.
Fruto de la naturaleza erratica de los descubrimientos creativos, la busqueda basada en la intuicion,
la serendipia, las inspiraciones, las corazonadas y las pistas fortuitas al deambular por el universo
de la prospectiva social, el happening, la performance y la investigacion-accién participativa. Esta
investigacion se ha aplicado al cambio social y a la percepcion de la realidad y del tiempo futuro en
la region andina -principalmente-, y se ha fundamentado sobre dos areas de estudio. En primer
lugar, una trayectoria de proyectos colaborativos que he dirigido, cocreado e investigado utilizando
las metodologias de la investigacidn-accion participativa, la investigacion artistica y el disefio
especulativo con distintos agentes culturales, artistas, activistas, académicos, portadores de
patrimonio cultural inmaterial y creativos técnicos de diferentes comunidades latinoamericanas y
globales comprometidos con procesos de sostenibilidad medioambiental, procesos de construccion
de paz y reconciliacion, y procesos de patrimonio cultural inmaterial en contextos performaticos y
festivos. Estos proyectos han tenido como objetivo generar nuevos conocimientos sobre qué
métodos, enfoques y herramientas importadas de las otras disciplinas pueden ser relevantes y
beneficiosas para las Ciencias Humanas y Sociales y viceversa, siempre viceversa; buscando, de
una parte, aportar un nuevo corpus de conocimiento para dichas disciplinas sobre el cual nuevas
comunidades de investigacion puedan crearse y fundamentarse, mejorando y evolucionando las
practicas; y, de otra parte, que ese mismo corpus de conocimiento pueda servir para estimular la
imaginacion y la emancipacion social en perspectiva de futuros, siendo util para la sociedad, las

comunidades, los grupos sociales, las asociaciones, las empresas y organizaciones, las familias, y
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también las personas. Otro de los objetivos ha sido ayudar a facilitar un pensamiento permanente
sobre el futuro capaz de reducir la brecha entre esta nocion intrinsecamente abstracta, el
empoderamiento comunitario para el cambio y la vida tal como se percibe, se siente, se encaja y se
encarna en el presente (Slaughter, 1996). La segunda area de estudio se fundamenta en la busqueda
de explicaciones sobre como, qué y por qué los seres humanos interactuamos para crear, imaginar
y construir futuros a partir de la resignificacion, la creaciéon de nuevos simbolos y significados y la
re-apropiacion de distintas narrativas de la historia colombiana y andina de una parte y, de otra
parte, desde la observacion de la realidad, la entrevista, los relatos de memoria, el happening, la
performance y otras practicas artisticas, asi como a través de didlogos reflexivos y la medicion de
las distintas temperaturas, percepciones y sentires de las personas participantes en la investigacion

con respecto a los temas y practicas propuestas.

En los ultimos cinco afos he entrelazado estas metodologias en diferentes proyectos de
investigacion -algunos de los cuales aparecen reflejados como prototipos en el segundo capitulo-
que han nutrido la investigacion principal y que van desde prototipos de talleres, laboratorios,
semilleros y foros de discusion, hasta eventos, acontecimientos performaticos y una serie de
ensayos documentales audiovisuales que recogen el registro sobre el desarrollo tedrico y practico,
conceptual, performatico y simbdlico de la investigacion -otra forma de escritura-, con el resultado
de haber desarrollado un método cualitativo inter y transdisciplinario de prospectiva social
adecuado para la proyeccion, la escenificacion y la vivencia de escenarios de futuros en contextos
sitio-especificos; un método capaz de generar respuestas y acciones emancipatorias -y, por lo tanto,
anticipatorias- frente a los desafios sociales, culturales y ecologicos contemporaneos fomentando
un sentido de identidad, de pertenencia y de responsabilidad social frente al cambio, el bienestar

social, los derechos socio-politicos, la equidad de género y la justicia social.

El método ‘Spectiva’ desarrollado procura un proceso de indagacion sistematico,
relacional-colaborativo, participativo, intencional y acumulativo en el que el arte tiene una funcion
performativa, vehicular y medial al facilitar la exploracion de cuestiones sociales en perspectiva de
futuros. La prospectiva, la investigacion-accion y la investigacion artistica tienen una
intencionalidad politica y son, por definicién, actos de inclusién de un amplio abanico de actores
sociales que participan y se posicionan como sujetos activos protagonistas durante el proceso,

interviniendo y contribuyendo a la produccion de nuevos conocimiento al tiempo que comprenden
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mejor sus realidades sociales, lo que a la postre facilita la posibilidad de un cambio o una
transformacion. Asi es que el método de investigacion son el arte y la investigacion-accion
participativa y el método de accion social es la prospectiva. Mientras que la prospectiva o el disefio
especulativo nos ofrecen lenguajes y herramientas desde las que plantear futuros potenciales mas
alla de la estética de la imagen provocando un pensamiento critico acerca de cuestiones actuales, la
investigacion artistica se enfoca en producir, por medio del establecimiento de encuentros
intersubjetivos en los que el significado es elaborado de forma colectiva, un conocimiento de lo
singular y lo indistinto (una dindmica de grupo, una situacion social, un aspecto vinculante a la
cotidianeidad, etc.), de lo larvado u oculto, de aquello que se encuentra confinado en los margenes
de la vida y de la vivencia (Rahman y Fals Borda, 1992: 213), y que tiene una dimension
interpretativa, simbolica, experiencial, estética, sensorial y sensible capaz de personalizar algo tan
intangible como son las imagenes y los escenarios de futuros. Lo emocional y personal también
debe proyectarse con el fin de generar relaciones sociales sanas y emancipatorias capaces de
generar multiples artefactos de pensamiento destinados a transformar el mundo de lo que es, en

algo distinto.

Otro de los aspectos caracteristicos de la metodologia ‘Spectiva’ es que tanto el arte como
la prospectiva ocupan un rol central en la investigacion, y se estructuran espacial y temporalmente
conformando una realidad sitio-especifica, inmersiva, experiencial, interactiva, compartida e
intersubjetiva en la que se producen intercambios expresivos continuos entre los participantes de
esa ‘construccion social’ (Berger et al., 1968). Esto, sumado a distintos ejercicios relacionales de
resignificacion, re-simbolizacion, reapropiacion y construccion de memoria facilita, primero, la
generacion y exploracion de nuevas narrativas de futuros (un aspecto clave de este método)
capaces de inspirar nuevas historias y proyecciones que satisfagan mejor las necesidades, las
esperanzas y los deseos de las personas y colectivos en el presente, ademas de suscitar un sentido
de responsabilidad social e impulsar la accion social. Segundo, facilita el disefio de situaciones
capaces de catalizar la percepcion del cambio entre los participantes, generando una comprension
mas profunda sobre la nocion de futuros, la cual se convoca desde la subjetividad de cada persona
en relacion con el mundo y la realidad que le rodea. Y tercero, produce productos tangibles capaces
de contener un conocimiento estético, sensual, emocional y fisico incrustado en su materialidad
visual, sonora y plastica; un conocimiento que contrasta y complementa el conocimiento cientifico

objetivo de este texto, mostrando aspectos de la investigacion que de otro modo serian dificiles de
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representar o relatar. En este sentido, la investigacion artistica no es s6lo una fase de trabajo previa
a la produccion artistica ni tampoco s6lo un medio para alcanzar un fin, sino que es el objetivo de
la propia obra. La practica artistica inspira y sustenta la investigacion y, a su vez, los resultados de

la investigacion retroalimentan la practica artistica. La obra es la investigacion.

Como investigador social y artista relacional, considero que la reflexion tedrica, la practica
artistica contextual y situada -en el mundo, en la realidad social- y la accion social estan
intrinsecamente relacionadas y son complementarias. Asi es que, desde el primer momento, esta
investigacion se planted como una busqueda inter y transdisciplinar, un cruce innovador y
fronterizo, y una experimentacion. El uso de distintos métodos a lo largo de toda la investigacion
-compartiendo todos su orientacion hacia la accion- y la gran cantidad de participantes han tenido
los mismos objetivos: experimentar, jugar, probar, errar, intuir, deducir, abrirse a otras miradas y
formas de ver, entender y sentir el mundo, descubrir y dar con la clave con el fin de transformar y
mejorar la practica, enriqueciendo el universo disciplinario con nuevos productos, métodos y
enfoques. La inter y transdisciplinariedad, la creatividad y la exhibicion de los resultados de la
investigacion impulsados por la imaginacion de los distintos participantes son el corazon del
proyecto, mientras que desde una perspectiva metodoldgica, la vivencia y la experiencia de la
investigacion determinan ésta de principio a fin. Mas alla de la hipdtesis de que la experiencia
fragmentaria del futuro tiene la capacidad de empoderar y dar agencia a sus participantes a
emanciparse de escenarios de futuros hegemodnicos o establecidos, aportando claves para la
emancipacion, el cambio social y la capacidad de iniciar procesos de planificacion estratégica de
futuros alternativos tanto desde una perspectiva occidental como multidimensional
latinoamericana, la investigacion no estuvo dirigida por otras preguntas preformuladas o por un
punto de partida epistemologico-ontologico uniforme; mas bien fue un devenir anarquico motivado
por la conviccion de que la prospectiva debe ser una herramienta publica critica para la
transformacion social y una posibilidad emancipatoria capaz de contribuir a la innovacion y el
desarrollo de la sociedad frente a los desafios sociales, tecnologicos y ambientales contemporaneos
e historicos, funcionando como una herramienta capaz de fomentar una cohesion social a través de
la investigacion colaborativa, colectiva, respetuosa y socialmente responsable. Este devenir
anarquico alimenta una experimentacion abierta, plural, diversa, inclusiva y polifoénica capaz de
dar espacio a la posibilidad de que ocurra algo inesperado y de generar espacios desconocidos

donde el conocimiento es todavia un cuerpo salvaje, indeterminado y desestructurado. Existe un
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potencial heuristico en el desuso de los sistemas y la falta de rigurosidad metodologica capaz de
desvelar la riqueza de lo complejo y de lo imaginativo tal y como se encuentra y se pone en
practica en la cotidianidad. Al evitar la dependencia de marcos metodologicos rigidos, se pueden
explorar nuevas formas de pensamiento y accion, lo que puede llevar a soluciones innovadoras y
creativas a los problemas que se presentan. La libertad de experimentacion y la apertura a nuevas
posibilidades permite descubrir nuevas formas de hacer las cosas y desenterrar posibilidades
latentes que de otra manera no habrian sido consideradas. En lugar de tratar de imponer un marco
preexistente sobre la realidad, este enfoque sugiere estar abiertos a las soluciones emergentes que

surgen de la complejidad y la riqueza de la vida cotidiana.

La investigacion se desarrolla en el curso de cinco capitulos.

En el primer capitulo se aborda el estado del arte de las disciplinas de los Estudios de
futuros y de la investigacion artistica, dos campos relativamente incipientes y fronterizos. El
objetivo es mapear ambos campos de manera que el lector comprenda las bases cientificas sobre
las que se sustenta esta tesis de investigacion. Asi mismo, este capitulo ofrece claves sobre los
juegos de simulacion y la experiencia lidica como modelo de comunicacion para diferentes
problematicas sociales y su importancia en la exploracion de futuros posibles o preferibles, y la
planificacion de politicas publicas alternativas. Ademas, desarrolla sobre distintas percepciones
culturales de la dimension espacio-temporal y como este factor influye directamente en nuestras
suposiciones y comprension de la naturaleza del mundo y de nuestra realidad y, por consiguiente,

de nuestra capacidad y habilidad de construir un futuro distinto.

En el segundo capitulo se introduce ~SPECTIVA el método inter y transdisciplinar
desarrollado, la ‘investigacion-accion basada en el arte como metodologia de prospectiva social’,
dando cuenta de la variedad de herramientas, enfoques, estéticas politicas y practicas artisticas de
las que estd compuesto, asi como las temdticas y los campos de estudio y accién en los que se ha
aplicado. Asi mismo, este capitulo da cuenta de una serie de prototipos de investigacion en los que
se probo, desarrollé y mejord el método desde una mirada hibrida entre la praxis artistica, la

prospectiva o el disefio especulativo y la investigacion-accion participativa.
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El tercer capitulo ‘futuros en el presente continuo’ es el corazén de esta investigacion. En
este capitulo se desarrolla el trabajo de campo principal desarrollado entre 2019 y 2023. Asi, este
capitulo esta dedicado al happening y las acciones realizadas, su trascenio, sus distintos escenarios
sitio-especificos, la importancia simbolica de los mismos y los ejercicios de resignificacion,
re-simbolizacion y re-apropiacion de distintas narrativas de la historia colombiana y andina que
propone el método de la ‘investigacion-accion basada en el arte como metodologia de prospectiva
social’. Los personajes, los escenarios y los actos descritos, son precisamente eso, elementos de
una obra total holistica que, ademas, es rizomatica extendiéndose a un medio distinto al texto, el
medio audiovisual. En este capitulo también se introduce la serie de ensayos documentales ‘PAN’,
un producto audiovisual que invita a sus espectadores a formular sus propias preguntas y buscar
sus propias interpretaciones, y que contiene un conocimiento que se articula con la reflexion
tedrica y la experiencia artistica de manera “encarnada”, estética, sensual, sensorial y fisica. Una
vez leido este capitulo, se recomienda la visualizacion total de ‘PAN’ siguiendo el orden secuencial

propuesto.

El cuarto capitulo desarrolla sobre la investigacion realizada durante y después de la
accion y la produccion de la serie de ensayos documentales ‘PAN’. Se mapean y se despliegan los
distintos métodos y las herramientas utilizadas (la entrevista, el canovaccio, la documentacion
audiovisual y la curaduria de los materiales), el trabajo a través de observaciones inductivas y
deductivas, y las diferentes reglas de participacion y colaboracion que se disefiaron con el fin de

obtener los resultados esperados.

Finalmente, el quinto capitulo ofrece las conclusiones y las reflexiones sobre esta
investigacion, asi como relata sus potencias y limitaciones, sus aprendizajes y retos, procurando un

cuerpo de conocimiento que ojala sirva para subsiguientes investigaciones.

Esta investigacion tiene implicaciones practicas importantes en diferentes campos de la
prospectiva social, los estudios de futuros y el disefio especulativo, asi como en las ciencias
humanas y sociales, y en la incipiente disciplina de la investigacion-artistica. Al comprender mejor

coémo el tiempo se ha imaginado en el pasado y como se ha utilizado para controlar y organizar la
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vida cotidiana de las personas, podemos desarrollar una conciencia temporal y situacional comun,
asi como revisar las distintas concepciones y escalas temporales que coexisten y se tensionan en
actualmente en la region Andina y especificamente en Colombia. Mirando hacia el futuro, esto nos
puede ayudar a actuar sobre la realidad social del presente y activar agencias humanas sostenibles
y pedagogias multiples de la esperanza y el deseo, que pueden a su vez generar transformaciones y
cambios sociales significativos. El habil uso del futuro puede ser una herramienta politica para
empoderar a grupos y comunidades sociales, dotandolos de habilidades que les permitan impulsar

cambios significativos en la sociedad.
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Capitulo 1. En las fronteras

1.1. La era pop de los estudios de futuros

El primer tratado filosofico® sobre el rol de la ‘imagen de futuro’ a lo largo de la historia de
la humanidad lo encontramos en ‘The Image of the Future’, del socidlogo holandés Frederick
Polak, escrito en los afios cincuenta del Siglo XX y publicado en inglés en 1961. Polak investig6 la
historia de las imagenes de futuro tanto utdpicas como escatologicas y su relacion con distintas
culturas, ampliando el significado literal de lo visual al abarcar un amplio abanico de las
actividades humanas (la religion, la filosofia, la ciencia, la ética, el arte, la tecnologia). Dedujo un
patron interesante: el ascenso y la caida de las imagenes de futuro precede o acompatia el ascenso y
la caida de cada cultura. Una vez la imagen de futuro que una sociedad proyecta comienza a decaer
y perder fuerza, la cultura no sobrevive por mucho tiempo, mientras que aquellas imagenes de
futuro que se mantienen y proyectan en el imaginario colectivo refuerzan las ideas de nacion y
Estado y la diferencia entre culturas. La Guerra Fria plantearia un problema hasta entonces nunca
confrontado en la planificacion estratégica militar. La guerra nuclear era una tabula rasa
(Ghamari-Tabrizi, 2000). El hecho de que las guerra nucleares no pudieran ser testadas en campo,
por su evidente poder de destruccion (1945 y 1961), provocé el necesario empleo de una variedad
de simulaciones de posibles escenarios y de juegos de simulacion’ que permitieron una
experimentacidon en contextos seguros. El horizonte técnico en el que se combatirian las guerras del
futuro cambiaria de forma constante desde la incertidumbre, permitiendo explorar escenarios
altamente especulativos. El escenario se consolidaria como la herramienta heuristica por excelencia

para el estudio de futuros alternativos (Valaskakis, 1976). La palabra denota literalmente un

3 Sin embargo, el término ‘Futurologia’ habia sido acufiado por Ossip Flechtheim (1943) para referirse a un esfuerzo
cientifico dentro de una nueva ciencia politica que permitiria a las sociedades tomar decisiones verdaderamente
racionales y orientadas hacia el futuro; considerando la utopia como un elemento fundamental de ese enfoque cientifico.
Para Flechtheim la futurologia tenia una funcion critica emancipadora, capaz de vincular la deseabilidad -lo cognitivo-
con la necesidad (Andersson, 2012).

4 La convergencia de las ciencias de la conducta con la investigacion operacional a mediados de la década de 1950 habia
adelantado la nocion de ‘gestalt’ como un sistema total cuyos componentes podian ser coordinados racionalmente, bien
para predecir las acciones de sus adversarios en lo relativo a la simulaciéon militar o de cualquier red compleja desde la
ingenieria hasta los negocios.
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espacio teatral o cinematografico en el que actfian o se interrelacionan distintos actores y en el que
se desarrolla, por un lado, una secuencia de acontecimientos y, por otro, una dramatizacion. Se
trata por lo tanto de una expresion casi artistica del tiempo. Por su parte, UNESCO, define los
escenarios futuros como ‘descripciones de hipotéticos futuros, internamente consistentes y

coherentes, con al menos 20 arios al frente del tiempo actual’ (2018).

Hay dos acontecimientos que considero particularmente significativos durante la
emergencia de los estudios de futuros por los distintos actores comprometidos y las consecuencias
de su participacion en el campo de la prospectiva. El primero se sitia el 25 de febrero de 1966
cuando la revista Time Magazine publicO un ensayo en el que se exponia la emergencia del
futurismo en los albores de la Guerra Fria, tras la Segunda Guerra Mundial, como un negocio
considerable. “THE FUTURISTS: Looking Toward A.D. 2000 manifestaba un creciente interés
por parte de la ciencia, la academia y la industria por los estudios de prospeccion dedicados al
estudio del futuro, evidenciando este area del conocimiento como un nuevo foro politico. Segun la
revista, los futuristas, ‘lejos de ser escritores utdpicos o de ciencia ficcion, constelaban un creciente
numero de profesionales y académicos con causas distintas que habian hecho de la profecia una
empresa seria y altamente organizada; aspirando a clarificar el futuro, predecirlo, entenderlo vy,
eventualmente, descubrir como cambiarlo y controlarlo para mejor’. Con un tono optimista, el
ensayo ofrecia distintos ejemplos de predicciones o escenarios de futuros en distintos campos:
desde la emergente exploracion espacial a cuestiones medioambientales, las ciencias de la salud, la
movilidad, la energia nuclear, el crecimiento de la poblacion mundial, el control de drogas de la
personalidad, la limitacion de los recursos naturales, hasta el impacto de la industrializacion y de la
post-industrializacion entre otros tantos posibles escenarios. El segundo acontecimiento data del 22
de Octubre del mismo afio; el periddico New York Times publicaba una noticia con el siguiente
titular: “Future’ at Kaiser It's a Game; 'FUTURE' IS GAME FOR KAISER CORP”. Esta nota de
prensa anunciaba que los siguientes tres personajes publicos: Robert S. McNamara, Henry H.
Fowler (Secretarios de Defensa y del Tesoro, respectivamente, de los Estados Unidos) y Roger W.
Blough (Presidente de la junta de la United States Steel Corporation) jugarian un juego nuevo, “si
Kaiser Aluminium & Chemical Corporation conseguia lo que queria”. El articulo de Time
Magazine exhibia un determinismo tecnoldgico y un evidente optimismo por parte de los
futuristas, mientras que la nota de prensa en el New York Times mostraba una concienciacion del
futuro a niveles corporativos y su influencia en la toma de decisiones en cuestiones relativas al

estado, los negocios, la ciencia y la economia. La compafiia Kaiser Aluminium & Chemical
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Company produciria varios miles de copias del juego para utilizarlo como un regalo promocional

para celebrar su centenario, haciendo de la prospectiva de futuros un juego de mesa popular.

Los juegos de simulacion se presentaron y popularizaron como el resultado de distintos y
profundos cambios sociales y de la necesidad de encontrar nuevos modelos de comunicacion para
diferentes problematicas situadas (Duke, 1974). La experiencia ludica facilitaba la discusion sobre
ciertos problemas sin llegar a constituir un aparato predictivo. De esta manera, el juego podia
utilizarse para ganar perspectiva sobre circunstancias complejas y para especular circunstancias
futuras a partir de la sencilla pregunta ;jqué pasaria si?. En este modelo probabilistico los eventos
simbolizaban ocurrencias singulares: un posible descubrimiento cientifico, un logro tecnoldgico, el
estallido de una guerra, la muerte de una persona publica, la hegemonia de un modelo sobre otro.
Las tendencias representaban desarrollos graduales en el tiempo pudiendo ser indicadores sociales
especificos o encuestas objetivas sobre el crecimiento de la poblacion, el producto interior bruto de
un estado, el porcentaje de precipitaciones anuales, el desarrollo de los cultivos oceénicos, la tasa
de criminalidad, el control de la fertilidad, la eliminacion de barreras raciales, el grado de tension
internacional, la calidad de la educacion, la satisfaccion nacional con respecto a la calidad de vida

o la posible colonizacion de Marte y de la Via Lactea.

Sin embargo, la prospectiva en estos juegos se basaria principalmente en las percepciones
de como diferentes eventos futuros podian llegar a interactuar. Para ello utilizaron una metodologia
desarrollada en la corporacion RAND? por los futuristas Theodore Jay Gordon y Olaf Helmer en
1966 que partia de la hipotesis experiencial de que la mayoria de los eventos y desarrollos

tecnologicos, cientificos, naturales, sociales, etc., eran el resultado de otros eventos y desarrollos

> En 1948, Project RAND, un equipo de asesoria civil sin fines de lucro formado inmediatamente después de la Segunda
Guerra Mundial con el propésito de conectar la planificacion militar con decisiones de investigacion y desarrollo, se
separ6 de Douglas Aircraft Company de Santa Monica, California -gracias a la concesion de una ayuda de la Fundacion
Ford-, convirtiéndose en RAND Corporation: un think-tank dedicado a la investigacion y el desarrollo de estudios de
largo alcance con la intenciéon de promover una cooperacion interdisciplinaria con propositos cientificos, educativos y
caritativos con los que abordar los problemas mas urgentes de la sociedad, asi como el bienestar publico y la seguridad
de los Estados Unidos. Desde su fundacion la Corporacion RAND ha jugado un papel misterioso en la politica publica de
los Estados Unidos (Abella, 2008). Tras la Segunda Guerra Mundial y durante las tensiones de los primeros afios de la
Guerra Fria (1947-1991), la corporacion reuniria un amplio cuerpo de investigadores cientificos, en su mayoria
matematicos, con una agenda propia de investigacion subvencionada principalmente por la Fuerza Aérea de los Estados
Unidos. La corporacion ayudaria a informar las decisiones politicas de los Estados Unidos sobre una amplia variedad de
temas incluyendo la carrera espacial, la confrontacién de armas nucleares entre Estados Unidos y la Unién Soviética
(siendo la doctrina de la disuasién nuclear por destruccidn mutuamente asegurada MAD, Mutually Assured Destruction
por sus siglas en inglés, tal vez, una de sus contribuciones mas visibles), la creacion de los programas de bienestar social
de la Gran Sociedad, la revolucion digital y la salud nacional, entre otras agencias.
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previos. Esta metodologia ofrecia un estudio analitico de las probabilidades de ocurrencia de un
determinado evento en un escenario de un futuro pronosticado a partir del conocimiento sobre la
realidad presente y sobre el pasado. A esta interrelacion entre eventos, tendencias y desarrollos
aparentemente no relacionados se la denomin6 ‘impactos-cruzados’®, siendo los escenarios de
futuros el resultado de calculos y estimaciones intuitivas hechas por ‘expertos’ de posibles eventos,
tendencias y de las convergencias entre estos causando eventos y desarrollos singulares (Gordon,
1994; 1996). Para Gordon el propdsito de la investigacion de futuros era, precisamente, el de
proveer de advertencias tempranas acerca de los problemas que pudieran acontecer mas adelante,
con el fin de ayudar a identificar y evaluar diferentes politicas, asi como para ilustrar futuros

verosimiles y alcanzables.

Los aportes de la corporacion RAND a la teoria de juegos y, en especial, sus
contribuciones en el campo de los juegos de azar y simulacion, sentarian las bases metodoldgicas
desde las que analizar y presentar distintos modelos dinamicos de abstracciones de realidades
complejas y fenomenos multidimensionales. Los juegos de azar y simulacion se presentaron como
una nueva e influyente forma de comunicacion, siendo particularmente adecuados para expresar la
nocion de gestalt, asi como para explicar situaciones alternativas que de otra forma no podrian ser
gestionadas. El libro ‘Gaming: The Future's Language’ del futurista Richard D. Duke (1974)
elabora sobre la repentina emergencia de los juegos de azar como resultado a los profundos
cambios sociales y de la necesidad de encontrar nuevos modelos de comunicacion para diferentes
problematicas situadas. La tesis central de Duke problematiza sobre los juegos de azar como el
‘lenguaje del futuro’, siendo el juego, en primer lugar, una forma de comunicacion hibrida capaz
de dar respuesta a la relativa complejidad, la rapidez de la ocurrencia, el caracter nuevo y el origen
sistémico de los problemas futuros, asi como, en segundo lugar, un sistema util para ganar
perspectiva sobre circunstancias complejas, guiar la especulacion sobre circunstancias futuras e

incidir en la creacion de politicas publicas durante la década de 1970 (Duke, 1974).

¢ Una metodologia que todavia hoy es ampliamente reconocida y utilizada en la evaluacion de proyectos y politicas
publicas especialmente en Europa y América Latina por su enfoque integrado y participativo en la evaluacion de impacto
de proyectos, y recomendada por organizaciones internacionales como el Banco Mundial y la Comision Europea,
quienes la han utilizado en la evaluacion de programas de desarrollo en diferentes paises ya que permite una evaluacion
mas completa y rigurosa del impacto de una intervencion. Ejemplo:

De Ferranti, D., Perry, G., Ferreira, F. H. G., & Walton, M. (Eds.). (2004). Inequality in Latin America and the
Caribbean: Breaking with history? (Vol. 1). World Bank Publications.
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Una de las primeras aplicaciones de esta metodologia fue precisamente el juego de mesa
‘Future’ desarrollado en 1966 por Olaf Helmer (matematico, logista e investigador operacional en
RAND Corp., entre 1946 y 1968), Theodore Gordon (metodologista en RAND corp.), y el Dr.
Hans Goldschmidt (disefiador, inventor). ‘Future’ fue un juego de simulacion con el que predecir
posibles futuros en un horizonte a 20 afios. El juego ofrecia la posibilidad de desarrollar escenarios
de futuros probables en 1986 a partir de rangos de predicciones con una probabilidad de ocurrencia

a priori, basada en gran parte en los juicios de Gordon y Helmer.

(1

Figura 1. ‘Future: A game of Strategy, Influence and Chance’, 1966.

El juego, ya descatalogado, consistia en varias cartas; cada una de las cuales representaba
un futuro evento singular. El dado, un icosaedro con nimeros grabados -en cada una de sus caras-
correspondientes a las probabilidades de que ese lado ‘cayera’ boca arriba, era rodado para
determinar si uno de los 60 escenarios de futuros propuestos, ocurriria 0 no. Si la probabilidad
mostrada en la cara del dado era igual o mayor que la probabilidad de ocurrencia del evento,
entonces ese evento ocurriria. Si un evento ocurria, la carta del mismo era volteada. En la parte

trasera de la carta estaban descritos los impactos-cruzados: ej. "Si este evento ocurre, entonces la
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probabilidad del evento 12 crece un 10%;, la probabilidad del evento 53 decrece un 15%". Asi
mismo, se ofrecian breves razonamientos para cada interaccion y un sistema sencillo de hojas de
calculo con el que hacer un seguimiento a la evolucion de las probabilidades durante el juego. Al
finalizar el juego una pila de cartas representaba los eventos que habian ocurrido y, la otra pila,
aquellos que no. Este escenario era, de hecho, determinado por el azar, las probabilidades

predeterminadas y los impactos cruzados (Gordon, 1994).

‘Future’ proveia a los jugadores con la habilidad de ‘invertir’ en un escenario de futuro
favorito simulando una inversion en investigacion y desarrollo. Esta habilidad ofrecia a los
jugadores un mecanismo con el que ejercer una influencia sobre politicas publicas, una forma de
provocar un futuro deseado a través de posibles impactos-cruzados. Pudiendo ser la mejor
estrategia, por ejemplo, invertir en un evento secundario o terciario que produjera un
impacto-cruzado favorable sobre el evento deseado (Helmer, 1972). El juego representaba un
sistema abstracto de escenarios de futuros plausibles y deseables para ser jugados a partir de un
modelo probabilistico determinado por eventos y tendencias. Los eventos simbolizaban
ocurrencias singulares: posibles caracteristicas o atributos del ‘estado del mundo’ como pudieran
ser un descubrimiento cientifico, un logro tecnolégico, el estallido de una guerra, la muerte de una
persona en particular o las acciones de individuos u agencias estatales. Por su parte, las tendencias
representaban desarrollos graduales en el tiempo, pudiendo ser indicadores sociales especificos o
encuestas objetivas sobre el crecimiento de la poblacion, el Producto Interior Bruto de una nacion,
las precipitaciones anuales, la tasa de criminalidad, el comercio o el grado de tension internacional,

la calidad de la educacidn, la satisfaccion con respecto a la calidad de vida, etc.

Asi es que el juego cumplia tres propdsitos clave: en primer lugar, ensefiar nociones
basicas sobre las potencialidades del futuro alcanzando un gran publico e inaugurando un
comentario social distintivo, en segundo lugar, facilitar una investigacion sistematica sobre
posibles implicaciones en politicas publicas alternativas a la luz de la prospeccion y, en tercer
lugar, la posibilidad de simular distintos procesos de toma de decisiones que constituyeran la
planificacion de un futuro preferible. Sin embargo, la calidad de los planes y estrategias para la
construccion de futuros plausibles que pudieran derivarse de este juego dependerian, en gran parte,

del compromiso de los jugadores a través de la toma de decisiones especificas sobre distintas
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circunstancias especulativas, de la fiabilidad sobre las probabilidades ofrecidas a priori por los

disefiadores del juego, del azar y de la comprension de los pronosticos subyacentes.

En un sentido general, los pronésticos pueden ser de dos tipos: exploratorios (pronosticos
de futuros verosimiles) y normativos (pronodsticos de futuros deseables). Ambos pueden ser
producidos con metodologias cuantitativas y cualitativas. Los escenarios, los analisis tecnologicos
de secuencias, las series de tiempo, los analisis de regresion, los modelos de ecuaciones multiples,
los modelos probabilisticos (impactos de tendencias, impactos-cruzados) y los modelos no lineares
pertenecen al grupo de metodologias cuantitativas; mientras que el método DELPHI’, las
entrevistas en profundidad, los grupos de expertos, las predicciones hechas por genios y la ciencia
ficcion, pertenecen al grupo de metodologias cualitativas. Los escenarios, sin embargo, pueden ser
tanto exploratorios como normativos, cualitativos y cuantitativos, pudiendo proveer el trasfondo de
una planificacion a largo plazo con una amplitud de situaciones posibles. En este sentido, la
intencion del uso del método de ‘impactos-cruzados’ en los juegos de azar y simulacion radico en
ofrecer un amplio abanico tanto de prondsticos exploratorios como normativos, capaces de indicar,
por un lado, como el acontecimiento de determinados eventos podria afectar la probabilidad de
ocurrencia de otros y, por otro, subrayar cudl era el rol y la importancia del azar al afectar el curso
de los eventos como una oposicion deliberada a la intervencion de los jugadores y de los

disefiadores del juego.

Si bien, cada juego tiene su lenguaje propio, su jerga particular, la mayoria de los juegos de
simulacion consisten en cinco elementos principales: escenarios (el tiempo y el lugar representado
en el juego), roles (descripciones de los actores, sus intereses y estrategias), un sistema de
contabilidad (de informacion, moneda y otros materiales), pasos de juego (la secuencia de
actividades que constituyen una ‘ronda’) y una reunion informativa; una discusion post-juego sobre
la validez, la sensibilidad y la utilidad del juego. Por su parte, el juego ‘Future’ cumpliria tres

propositos clave: en primer lugar, ensefiar nociones basicas sobre las potencialidades progresistas

7 El método DELPHI es una técnica de analisis de expertos utilizada para obtener opiniones y prondsticos de un grupo de
expertos acerca de un tema especifico. El proceso implica varias rondas iterativas de encuestas y resimenes de las
mismas a un grupo experto, en las cuales se les pide que proporcionen opiniones y estimaciones sobre un tema
determinado hasta que se logra un consenso entre los expertos o hasta que se llega a un punto de acuerdo sobre las
estimaciones. Este método se utiliza a menudo en la toma de decisiones estratégicas y la planificacion a largo plazo, ya
que puede ayudar a identificar tendencias futuras y a evaluar riesgos y oportunidades potenciales. También se utiliza en
la investigacion cientifica y en la evaluaciéon de politicas publicas. El método fue desarrollado originalmente por la
Corporaciéon RAND en la década de 1950 para predecir tendencias en la guerra y la tecnologia militar.
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del futuro alcanzando un gran publico e inaugurando un comentario social distintivo; en segundo
lugar, facilitar una investigacion sistematica sobre posibles implicaciones en politicas publicas
alternativas a la luz de los resultados recogidos de la prospeccion; y, en tercer lugar, la posibilidad
ludica de simular distintos procesos de toma de decisiones que constituyeran la planificacion de un
futuro posible o preferible. Si bien, la calidad de los planes y las estrategias para la construccion de
futuros plausibles que pudieran derivarse de este juego dependerian, en gran parte, del compromiso
de los jugadores a través de la toma de decisiones especificas sobre distintas circunstancias
especulativas, de la fiabilidad sobre las probabilidades ofrecidas a priori por los disefiadores del

juego, del azar y de la comprension de los prondsticos subyacentes.

AT L
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Figura 2. New York Times, Future' at Kaiser It's a Game; 'FUTURE' IS GAME FOR KAISER CORP. / Figura 3. Evento
de lanzamiento de Future 1966 en Kaiser Aluminium & Chemical Company.

Los juegos de simulacion plantearian diversidad de preguntas, por ejemplo: ;jel mapa
conceptual o los escenarios propuestos, segin cada juego, corresponden con la realidad o con
escenarios especulativos deseables?, ;Cuales son las bases teoricas y empiricas de los materiales
presentados en cada juego?, ;Son las fuentes de datos conocidos, reales, precisos?, {El problema
(el futuro) ha sido adecuadamente traducido al juego?, ;Es el juego un producto competente a la
luz de su proposito?, ;Es el nivel de abstraccion apropiado?, ;Son los simbolos utilizados
abrumadores, confusos, apropiados?, ;Son los artefactos para los jugadores sencillos o excesivos?,
(Cuantas ‘rondas’ de juego son necesarias para lograr los objetivos del juego?, ;Se ha dado la

discusion entre jugadores y operadores del juego que haya evocado una comprensiéon del problema
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expuesto, donde hayan aprendido nuevos lenguajes propios del juego que puedan utilizar en otro

contexto?

Como he descrito, estos juegos fueron especialmente inventados para facilitar la discusion
sobre ciertos problemas sin llegar a constituir un aparato predictivo. Sin embargo, podian utilizarse
para ganar perspectiva sobre circunstancias complejas y eran particularmente ttiles para guiar la
especulacion sobre circunstancias futuras. El juego podia emplearse como una herramienta
cognitiva de futuros. Desde esta perspectiva, la cartografia, los modelos iconicos, los diagramas de
flujo, las salas de guerra y los juegos de azar y simulacion constituian diferentes tipos de "lenguajes
futuros". La cartografia, por ejemplo, muestra conexiones explicitas entre términos geograficos
bidimensionales permitiendo al usuario explorar rutas alternativas entre los diferentes nodos; los
modelos iconicos frecuentemente representan eventos pasados o posibilidades futuras,
reproduciendo un problema particular e incitando la pregunta ‘qué pasaria si’; los diagramas de
flujo son utilizados para representar un sistema que se conjetura como una posibilidad de futuro,
siendo capaces de transmitir conceptualmente el imaginario de un sistema total; la sala de guerra se
exhibe como una representacion fisica de un sistema total gestalt (mapas cartograficos, modelos
fisicos, datos historicos y presentes, proyecciones de condiciones futuras, etc.); y, finalmente, los
juegos de azar y simulacion, disefiados para ofrecer series de escenarios representativos para
diferentes posibilidades de accion y exploracion a través de la performance de diferentes
situaciones de futuros alternativos. Asi, algunos juegos se crearian con el objetivo de exponer
diferentes sistemas, siendo una extension de la investigacion-operacional al representar un sistema
complejo y abstracto mediante una interaccion hombre-maquina u hombre-hombre; otros fueron
disefiados con propositos pedagdgicos o como herramientas técnicas disciplinarias guionizadas (los
juegos de simulacion bélica, los juegos de simulacion de negocios, los juegos de simulacion
urbanos, los juegos de simulacion en las ciencias sociales, etc.); o, sencillamente, con el propdsito
de complacer y agradar a las personas. En todos los casos, los juegos de azar y simulacion se
idearon y produjeron como un vehiculo capaz de proveer a sus participantes con la oportunidad de
acercarse a diferentes temas desde cualquier perspectiva personal, profesional o académica,
permitiendo una indagacidn y especificacion en el contexto de una imagen de futuro holistica, un
escenario alternativo o un posible sistema total gestalt. En cualquier caso el nivel de abstraccion
seria determinante en el disefio y la construccion del juego, asi como fundamental la definicion y

clarificacion de los objetivos del mismo para poder ser utilizados como un aparato o una
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herramienta util para presentar modelos dinamicos o abstracciones representativas de realidades

complejas.

Orientados al futuro, estos juegos cumplen cuatro propositos basicos, siendo unos mas
dominantes o evidentes que otros: primero, establecer un didlogo con el que incrementar la
comunicacion entre los miembros de un grupo acerca de un tema cualquiera orientado al futuro
(didlogos entre experto-experto, mediador-grupo y participante-participante). El segundo propdsito
es el de proyectar informacidon en un contexto pedagogico, pudiendo ser en un contexto educativo,
militar, de negocios o urbano. El tercero es el de extraer informacion u opiniones individuales y
grupales acerca de un sistema con el fin de constelar un mapa conceptual del problema discutido.
Puede tener la forma de un testeo de hipotesis, la generacion de una teoria, la extraccion de
opiniones de un grupo afectado por decisiones publicas o privadas (permitiendo, por ejemplo,
generar contenidos que son apropiados para determinados propositos locales) o puede
categorizarse por la busqueda del consenso de distintos juicios hechos por un grupo de expertos de
una manera sistematica y controlada (método DELPHI). Finalmente, el cuarto proposito y
probablemente el mas frecuente entre los juegos de azar y simulacion es el de motivar la

participacion activa de los jugadores.

A través de la abstraccion deliberada de un problema en sus elementos basicos, los juegos
permiten a participantes de origenes diversos obtener una vision general del problema que se esta
considerando, lo que puede aclarar y ampliar su perspectiva cuando se enfrentan a problemas
similares, aunque mas detallados en el "mundo real". Permiten al individuo o al grupo generar, a
partir de preguntas como ‘qué pasaria si’'y ‘como hariamos si’, un conocimiento especulativo
sobre diferentes complejidades multidimensionales en condiciones de incertidumbre. Ademas de
proporcionar una descripcion general, los juegos colapsan en el tiempo, lo que permite a los
jugadores ver los efectos de las decisiones durante muchos afios en el transcurso de unas pocas
horas de juego (Feldt, 1995). En general, la simulacion de juegos ha tenido un impacto
significativo en una amplia gama de campos, desde la tecnologia y la ciencia hasta la educacion, la
cultura popular, la salud y el entretenimiento; campos que han experimentado una gamificacion o
una incorporacion de elementos de juego en el aprendizaje con el fin de mejorar la participacion, la
motivacion y el compromiso de los participantes con cualesquiera que sean las tareas en cuestion.

En otras palabras, actualmente se utilizan técnicas y mecanicas de juego para hacer que actividades
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no relacionadas con juegos se perciban de manera mas atractiva, desafiante y gratificante. Entre los
numerosos aportes de este campo, tres son particularmente relevantes en esta investigacion: en
primer lugar, el desarrollo de capacidades para simular mundos complejos, es decir, simulaciones
que permitan a los desarrolladores o investigadores crear experiencias mas inmersivas y realistas
para los participantes o jugadores. En segundo lugar, la innovacion en la narrativa que habilita la
exploracion de nuevas formas de contar historias que incluyan el uso de multiples perspectivas, la
no linealidad y la interactividad del jugador en la trama. Y, en tercer lugar, las posibilidades de
recoger grandes cantidades de datos, asi como de tomas de decisiones por parte de los
participantes-jugadores, lo que a la postre permite a la investigacion realizar analisis sobre la forma

en que los jugadores interactiian con el juego.

Finalmente, estos juegos pueden entenderse como posibles representaciones
razonablemente precisas de las situaciones del ‘“mundo real” que simulan. Como simulaciones,
permiten una exploracion del mundo representado y una experiencia en vivo de las situaciones, los
eventos o los escenarios que pueden o no acontecer en ese mundo. Sin embargo, los resultados no
deben interpretarse como predictores de como es probable que se desarrollen los eventos reales. En
el mejor de los casos, seran uno de los muchos “mundos posibles™ que pudieran surgir del “mundo
real” que se estd modelando (Feldt, 2014). Mas bien, deben entenderse como representaciones de
codmo interactian varios componentes a partir de las suposiciones de las personas que disefian las
acciones de los jugadores y, en el caso de los juegos de simulacion por impactos-cruzados, como
interactlan eventos contingentes con el azar. Los juegos de simulacion son dispositivos de
instruccion y también repertorios de herramientas que nos permitan observar y experimentar con

posibles futuros.

Hoy la literatura dedicada a la teoria, la practica y la investigacion de los juegos de azar y
simulacion es extensa a diferencia de la bibliografia publicada en la década de 1960 cuando éstos
eran referidos como ‘juegos operacionales’, un apéndice adjunto a la entonces nueva disciplina de
la ‘investigacion operacional’. El término ‘azar’ comenz6 a desvincularse de los juegos de
entretenimiento para empezar a utilizarse en algunos articulos académicos y, mas notoriamente, en
aquellos vinculados a negocios, ciencias politicas y urbanismo. Los ordenadores, la investigacion
operacional militar, la teoria matematica del juego, la simulacion y la incipiente industria de los

juegos de mesa durante la década de 1960 serian desarrollos tecnologicos clave en la sofisticacion
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y popularizacion de estos juegos. Desde 1970, las revistas Simulation & Gaming y American
Behavioral Scientist de Sage Publications han servido como foros internacionales en la exploracion
y desarrollo de metodologias de juegos de azar y simulacion para la educacion, el entretenimiento,
la consultoria y la investigacion social. La bibliografia "Gaming and Simulation in the Social
Sciences. A Guide to the Literature" de la socidloga Cathy Greenblat (1972) ofrece una extensa
compilacion de bibliografias y directorios, libros, articulos académicos, periddicos especializados y
otras lecturas relacionadas con los juegos de azar y la simulacion publicadas entre 1959 y 1972,
Por su parte, "4 Selected List of Urban, Environmental and Social Problem Gaming Simulations"
de Barbara Steinwachs (Michigan University, 1973; 1974; 1977) ofrece una guia de juegos de azar
y simulaciones seleccionadas y actualizadas a lo largo de cuatro afios segin tematicas urbanas,
ambientales y sociales, disefladas con propoésitos pedagogicos. Entre los temas destacados aparecen
el deterioro urbano, las campaiias politicas, los recursos de la iglesia, el conflicto, el consenso, la
democracia, la contaminaciéon del agua, la ecologia, la economia, las universidades urbanas, los
guetos, los futuros alternativos, los problemas de bienestar, la formacién de politicas de vivienda,

las relaciones internacionales, la eleccion de carrera y el matrimonio.

A mediados de la década de 1960, el emergente campo de los Estudios de Futuros parecia
consolidarse como un foro abierto de motivaciones disimiles embebido en la academia, la
industria, la economia, la politica y las artes desde el que expresar distintas imagenes de deseos,
miedos y visiones de futuros, asi como parecia prometer respuestas a los problemas del
crecimiento post-industrial. La repulsion a la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) y las cada vez
mas latentes tensiones de la Guerra Fria en sus primeras dos décadas, condujeron a los futuristas a
aventurarse a entender cuan rapido la nociéon de cambio impactaba en la sociedad e intentar
racionalizar el futuro con el fin de encontrar soluciones a los problemas de su tiempo. Muchos
futuristas centraron sus trabajos en la identificacion de la probabilidad de ocurrencia de un suceso
futuro, mientras otros se centrarian en el logro de un futuro deseable, prestando su atencion y
analisis a aspectos ecologicos, industriales, tecnologicos y sociales. Los argumentos y escritos de
los futuristas de este periodo se construirian sobre el trabajo conducido en diferentes think-tanks,
los cuales jugarian un papel nutritivo en la investigacion y desarrollo de metodologias especificas
con las que cuantificar variables desconocidas para el estudio del futuro. El deseo de diseminar sus
ideas y de que sus metodologias ganaran influencia condujo a los futuristas a organizarse y
formalizar su transdisciplina, prometiendo una panacea de predicciones cientificas mas

sistematicas, detalladas, controlables, cuantitativas y expertas (Tolon, 2011; Andersson, J. 2012).
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Durante las décadas de 1960 y 1970, los futuristas publicaron, organizaron y debatieron en
numeros sin precedentes. Sus esfuerzos condujeron a constituir nuevas organizaciones (RAND
Corp., The Institute For The Future, IFTF; The World Futures Studies Federation, WFSF;
Millennium Project; Ford Resources for the Future; Association of Professional Futurists, AFP,
Club ROME, entre otros), editoriales y publicaciones (‘Futures’ de Sage Publications, RAND
Corporation Publishing, Simulations Council Inc., etc.), encuentros (World Future Society annual
celebration) y programas universitarios (Centre for Futures Research de la Universidad del Sur de
Carolina; Hawaii Research Center for Futures Studies; Stanford Center for Design Research) que
constituyeron entonces un movimiento intelectual con influencias a largo plazo bajo la premisa de
revolucionar la formulacién de politicas publicas y la agencia humana, al tiempo que produjeron
los caminos filos6ficos que definirian las bases epistemoldgicas para estudiar un futuro, en el caso
americano, marcadamente analitico, positivista y corporativo centrado en el desarrollo de la ciencia
y tecnologia para el servicio de la industria aeroespacial con fines militares (Vasguez, 2002); en la
tradicion francesa, un futuro cuyo enfoque seria marcadamente humanista, interpretativo,
comparativo y preocupado por desarrollar una buena sociedad, mantener y/o mejorar la libertad, el
bienestar y el desarrollo humano y sostenible; y un futuro, desde la perspectiva alemana y
escandinava, que buscaria incrementar la participacion popular en el sector publico y que comparte
con la escuela francesa el cardcter activista, visionario, universal y aplicado, facilitador del

desarrollo de distintos futuros (Slaughter, 1996).

1.2. La segunda ola

Aun cuando el futuro se ha representado en diferentes épocas y culturas (la antigua Grecia,
el rol del pueblo de Israel, el Valhalla de los vikingos, la imagen de salvacion del cristianismo, la
utopia platonica durante la ilustracion, el socialismo utdpico, etc.,) y que los estudios de futuros se
han expandido de manera significativa desde el crecimiento de los movimientos ecologistas a
finales de las década de los afios sesenta, asentandose como una disciplina académica
interdisciplinar, la atencion al futuro ha sido sistematicamente limitada a los margenes e intersticios
de las Ciencias Sociales, que lo han interpretado como el resultado de un patrén historico,

contribuyendo a reforzar la vision moderna de un futuro hecho y controlado por la humanidad. El
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problema es en buena medida epistémico: el foco constructivista en comprender como los sujetos
humanos dan un sentido al mundo mediante la construccion de significados y de instituciones
intersubjetivas choca con la eventual inexistencia de una materialidad tangible necesaria para el
estudio empirico (Adam, 2009). Asi, para examinar la posibilidad intangible del futuro, se requiere
una ruptura y una reestructuracion de los patrones disciplinarios de la construccion de la realidad
social. El futuro no puede abordarse con las herramientas establecidas de la ciencia, como la

facticidad y la observacion empirica.

El futurista Sohail Inayatullah nos ofrece una sencilla metafora para mejor entender el
papel de los estudios de futuros y sus investigadores: “de la misma manera que el socidlogo
estructura el espacio social, el futurista crea mapas del tiempo que nos ayudan a situarnos y a tomar
mejores decisiones, en el caso de los estudios de futuros orientados hacia la politica publica y la
libertad individual, o para crear nuevos mapas en el caso de los estudios de futuros con caracter
activista e innovador” (1993: 235). En otras palabras, las ideas, las imagenes y los escenarios sobre
el futuro nos informan sobre qué acciones pueden anticiparse y desarrollarse en el presente,
pudiendo ser elementos cruciales de la organizacion social. La construccion social del futuro
mediante procesos especificos que puedan favorecer la comprension del pasado y la nocion del
cambio social, la participacion ciudadana en la toma de decisiones y la produccion de nuevas
imagenes de futuros, pueden contribuir positivamente a afrontar distintos problemas sociales
presentes. Desde este punto de vista, el valor del futurista seria la responsabilidad social de
despertar una posibilidad emancipatoria de los ciudadanos para urdir un futuro comun, realista,
sinérgico y transformador; clarificar para entender mejor, proyectar para ampliar y estimular la
imaginacion, organizar para cooperar y generar desarrollo a todos los niveles, educar para aprender
y tomar consciencia de nuestra capacidad y habilidad para construir diversos futuros en
condiciones de incertidumbre éticamente compatibles con un desarrollo humano y sostenible de la

humanidad (Masini, 1999; Vasguez, 2002).

Hoy los Estudios de Futuros pueden describirse superficialmente como una coleccion de
métodos, teorias, enfoques y descubrimientos interdisciplinares con los que organizar y analizar las
realidades sociales a las que nos enfrentamos, ayudando a la sociedad a pensar constructivamente
acerca del futuro, orientando y dirigiendo sus esfuerzos (Cornish, 1977; Bell, 1997, 2002). En

funcion del enfoque, el campo de los estudios de futuros puede examinar lo que emerge del pasado
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y del presente para, actuando en el presente, crear un futuro deseado (Berger, 1964); o también la
realidad del presente desde el punto de vista de un campo del conocimiento concreto del futuro,
entendiendo por conocimiento el entendimiento de eventos contingentes (Mannermaa, 1986). Esta
ultima definicion aporta tres caracteristicas basicas de la disciplina: en primer lugar, el objeto de
estudio no es ‘el futuro’ sino la realidad presente, el conocimiento historico del pasado y la imagen
de futuro que se imprime en el presente, su representacion; en segundo lugar, la definicion en si
misma implica que la investigacion del futuro es siempre instrumental por naturaleza (Dunne y
Raby, 2013), pues siempre existe un propdsito, un objetivo o un interés por practicar la
investigacion de futuros para tener cierta influencia en la sociedad, el gobierno, la economia de un
pais, una empresa, una comunidad, etc.; y, en tercer lugar, ‘el conocimiento sobre el futuro’ es un
conocimiento sobre estados o eventos contingentes® que pueden o no ocurrir. Es decir, es una
conjetura’ sobre lo probable, lo posible o lo deseable a la luz de las nuevas informaciones y las

experiencias ganadas con el paso del tiempo.

Desde un enfoque epistemoldgico no exclusivo, puesto que hay muchos pensadores y
estudios que muestran simultineamente mas de una perspectiva, los estudios de futuros se pueden
enmarcar en tres grandes perspectivas: la predictiva o empirica, la interpretativa o cultural y la
critica o postmoderna (Inayatullah, 1993). La primera, la predictiva, busca predecir y controlar el
futuro, situando la relacion central entre la teoria y los datos (cuanto mas fiables y precisos sean
estos, conduciran a mejores hipotesis que se traduciran en teorias validas); la segunda, la
interpretativa, examina cémo las diferentes culturas, cosmologias y discursos abordan y crean el
futuro, siendo la participacion del investigador con sus valores el nexo entre la teoria y los datos; y
la tercera, la critica, problematiza sobre las categorias utilizadas para construir el futuro a partir de
datos y valores dependientes y descendientes de la estructura social, el discurso dominante de la

época (clase, cultura, episteme, etc.) y las practicas que los contextualizan.

8 A esta convergencia entre eventos, tendencias y desarrollos aparentemente no relacionados causantes de eventos y
desarrollos singulares se la denominé ‘impactos-cruzados’ (Helmer, 1972; Gordon, 1994, 1996), siendo los escenarios
futuros el resultado de calculos y estimaciones intuitivas hechas por expertos. Esta metodologia ofrecia un amplio
abanico tanto de prondsticos exploratorios (futuros plausibles) como normativos (futuros deseables) capaces de indicar,
por un lado, como el acontecimiento de determinados eventos podria afectar la probabilidad de ocurrencia de otros
eventos y, por otro, subrayar cual era el rol y la importancia del azar, al afectar el curso de los eventos como una
oposicion deliberada a la intervencion propia de los expertos y de los participantes de estos ensayos.

° Los supuestos o conjeturas anticipatorias son el componente mas basico de las actividades anticipatorias. Estas
conjeturas son necesarias para todos los usos-de-futuros porque la imaginacion solo puede elaborarse en la base de
conjeturas subyacentes. Las conjeturas anticipatorias conscientes incluyen comprender la naturaleza y el rol de la
conjetura anticipatoria necesaria para ‘utilizar-el-futuro’ en la practica.
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Otros enfoques, tal vez mas convencionales dentro del campo, se inclinan por la division
del futuro en lo preferido o lo deseado (los valores, la agencia individual), lo probable (lo
cientificamente predecible en base a la historia y distintos patrones estructurales) y lo posible (el
abanico de estructuras que lo hacen potencialmente real, lo desconocido), es decir, una amplia
variedad de futuros plurales y abiertos, de posibilidades y formas de anticiparse ante la
contingencia de distintos eventos. Desde este punto de vista, el futuro no es predecible ni
predeterminado (Amara, 1991; Dator, 2009a), sino ‘algo’ inexacto, ambiguo y en construccion que
puede y debe ser imaginado, pronosticado, evaluado y anticipado a partir de la realidad presente,
del conocimiento sobre el pasado y la influencia de la eleccion individual y colectiva, conllevando
una dimension transformadora mas profunda. En lugar de utilizar quimicos y soluciones o muestras
celulares y moléculas, los laboratorios, las agencias y los centros de investigacion que estudian el
futuro en la actualidad, usan procesos discursivos y analiticos basados en estimaciones de expertos
e inteligencias colectivas que revelan estrategias o modos de hacer acerca del mundo que pudiera
rodearnos, haciendo de lo abstracto e invisible, imagenes o escenarios visibles, pedagbgicos,
performaticos y utiles (Helmer, 1972; Duke, 1974; Bell, 1997; Candy, 2010), capaces de dar una

sensacion de direccion y control (no la realidad de los mismos).
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Adaptado y extendido de Voros (2003) y Dunne & Raby (2013)

Figura 4. Cono de futuros posibles, probables y preferibles.

Los trabajos de la Escuela de Estudios de Futuros de Manoa son especialmente utiles para
comprender este ultimo enfoque. Desde esta perspectiva, se insiste en una realidad de futuros

alternativos, plurales y abiertos en el presente; ‘una gran escena de posibilidades y no de certezas



39

discernibles’ (Dator, 1998), un paisaje de oportunidades de desarrollo, uso y gestion de la conjetura
a partir de lo posible, lo preferible y lo deseado; considerando, a la luz de las nuevas informaciones
y experiencias ganadas con el tiempo, las distintas preferencias individuales o colectivas (Dator,
1998). Dicho de otro modo, el futuro puede entenderse como un activo con una finalidad
instrumental, un recurso que nos ayuda a entender y resolver de manera mas eficaz y responsable
los problemas del presente al tiempo que nos permite conocer mas acerca de como nuestras ideas y
acciones presentes inciden sobre el futuro. En este sentido, los valores a la hora de imaginar son

centrales.

La manera en la que podemos utilizar estas ideas de pluralidad son diversas. El futurista
James Dator considera las imagenes de futuro el concepto clave de los estudios de futuros (2009a;
2009b). Argumenta que estas imagenes pueden agruparse en 4 grupos genéricos'’, aparentemente
arquetipicos, que sirven como ejemplo de como pueden crearse una serie de escenarios para pensar
acerca del futuro y dar sentido a nuestras vidas. Son: (1) las imagenes de continuacién o de
crecimiento continuo (nuestra concepcion presente del progreso mediado por la revolucion
cientifica y tecnologica), (2) las imagenes de colapso (la imagen historica de catastrofe, provenga
de acontecimientos histdricos o de una imagen catastrofica en el inconsciente, como pudiera ser la
extincion de los recursos naturales, la inestabilidad econdmica, guerras o una pandemia), (3) las
imagenes de una sociedad disciplinada (la imagen de una vuelta al pasado, a una época de
estabilidad en la que la vida tenia sentido o de sociedades organizadas alrededor de valores
dominantes, generalmente conservadores) y (4) las imagenes de sociedades transformadoras (la
evocacion del otro, el cambio en los credos, en los comportamientos, en la organizacion social, la

metamorfosis, la idea de trascender).

Las imagenes de futuros se forman en nuestra mente y nos inspiran a actuar/accionar,
difieren entre individuos y comunidades, culturas, géneros, clases sociales, grupos de edad,
territorios y hemisferios. Son construcciones sociales y contextuales en la medida que dependen de

las percepciones sobre la informacion de la que se dispone sobre distintas situaciones o eventos

% Los cuatro futuros alternativos propuestos comparten una base tedrica, metodoldgica y de datos comunes, maés
contienen infinitas variaciones que son especificas y que los diferencian entre si. No hay una alternativa mejor o peor,
como tampoco deben entenderse como escenarios en el mejor o el peor de los casos, ni tan siquiera como el escenario
mas probable. En el largo plazo, los cuatro futuros genéricos propuestos tienen las mismas posibilidades de ocurrencia y,
por lo tanto, deben considerarse en la misma medida. Dator, J. (2009a).
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pasados, la realidad social actual, los valores, las emociones, etc., y sobre las que se proyectan
expectativas, esperanzas, deseos y miedos. Estas imagenes no son correctas o incorrectas, existen
como hechos empiricos que los futuristas pueden estudiar y que sirven como base para la accion y
la organizacion social en el presente. Lo interesante es identificarlas y estudiarlas, comprender ‘su
naturaleza revolucionaria y radical’ (Polak, 1953), sus origenes e historia, ‘ver como dan vida a
acciones grupales e individuales para luego observar y anticipar como la sociedad puede
organizarse actuando sobre la base de una imdgen de futuro o como se impulsa hacia un futuro u

otro’ (Dator, 1998).

Si bien los estudios de futuros son una ciencia social relativamente joven, la imagen de
futuro moderna consistente en la idea de progreso, las leyes naturales y el socialismo utdpico tiene
su origen en el Renacimiento. La idea de progreso es fundamental en la imagen de futuro, asi como
lo son también las imagenes utopicas, siendo dos componentes dinamicos diferentes de las
imagenes de futuros que se interrelacionan e interactuan entre si y que facilitan otro enfoque mas.
Por un lado, las imagenes de futuro progresistas contienen la idea de un cambio social continuo y
permanente en el espacio-tiempo'' que supuestamente progresa como resultado de los desarrollos
cientificos, tecnolodgicos y de organizacion social; un enfoque muy parecido al descrito
anteriormente de las imagenes de continuacién o de crecimiento continuo. Aqui, las ideas de
libertad y democracia son fundamentales, mientras que la perfeccion y la estabilidad no lo son.
Aunque el caracter de esta imagen fluctia siendo indefinido, es una imagen de futuro valida al ser
concebida como un ideal o un objetivo en si misma. Por otro lado, las imagenes de futuro utopicas
representan esencialmente un orden social estable y armoénico, contienen la idea de perfeccion, de
critica social y de reconstruccién. Incorporan la idea de un cambio discontinuo o de una revolucion
para alcanzar la utopia. En este sentido, la utopia tiene un pie plantado en el presente mientras que
el otro esta plantado en el futuro: uno en el ideal y el otro en lo real. Este modelo intuye la
posibilidad de una vuelta al pasado, a un pasado mejor o una época historica ideal, pero también la
posibilidad de una transformacion total hacia un nuevo credo, una evocacion de lo otro, un mundo
mejor de acuerdo con una serie de condiciones sociales ideales (paz perpetua, la entera satisfaccion

de las necesidades humanas, la extrema igualdad, una democracia real, etc.).

"' Wallerstein, 1998.
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Sin embargo, la investigacion de futuros tropieza directamente con el obstaculo de que, por
definicion, el futuro no existe en el presente. Y, sin embargo, sabemos que la idea de futuro juega
un importante rol en nuestra cotidianidad y en las elecciones que hacemos en el presente
(Wallerstein, 1998; Poli, 2010; Miller, 2018). Una respuesta a este problema es la idea de
anticipacion'?. El futuro no existe en el presente pero si la anticipacion del futuro o, en otras
palabras, la forma que el futuro toma en el presente es la anticipacion. Otro de los enfoques
contemporaneos sitiia la clave moderna para entender el por qué y el como se utiliza el futuro en la
teoria de los sistemas de anticipacion, un sistema que propone la potencial existencia de diferentes
tipos de futuros'. ‘Actualmente la anticipacién monopoliza la teoria y la practica de los estudios de
futuros en lo que parece una busqueda obsesiva por conocerlo, usarlo y controlarlo, tendiendo
-lamentablemente, a proyectar el mafiana como un espacio-tiempo a colonizar a partir de una idea
u otra del futuro imaginado en el presente’ (Miller, 2018). He aqui una clara invitacion a revisar y
reevaluar la colonizacion del futuro, no s6lo como una imagen o un escenario de un posible
porvenir, una propuesta de ciencia ficcidn o un mapa de motivaciones, autocracias o ideologias;
sino también como la accion, la actividad y los procesos de construccion que puedan perpetuar los
sistemas dominantes actuales o sus estatus quo, transformando la anticipacion en algo identificable
y activo en el presente. La colonizacion del futuro es un concepto que se refiere a la idea de que la
forma en que imaginamos y construimos el futuro estd influenciada por nuestras experiencias,
valores y perspectivas culturales, politicas y econémicas actuales. En este sentido, algunos
futuristas' argumentan que las visiones del futuro que se proyectan a menudo reflejan los intereses
de aquellos que tienen el poder y la influencia para crear y promover esas visiones, y que pueden
excluir o marginar a aquellos que no estan incluidos en esas perspectivas. Desde esta mirada, la
‘colonizacion del futuro’ puede ser entendida como una forma de dominacion cultural, ya que
implica la imposicion de una determinada vision del futuro sobre otros grupos o cultura, ademas de
que la colonizacion del futuro puede tener consecuencias negativas para la diversidad y la
creatividad ya que puede limitar la capacidad de las personas para imaginar y construir futuros

alternativos y mas justos. Resumiendo, decolonizar el futuro implica un compromiso continuo y

12 Los futuristas Céline Granjou, Jeremy Walker y Juan Francisco Salazar sugieren una distincién pocas veces subrayada
en la investigacion contemporanea sobre la anticipacion: diferenciar entre accion anticipatoria (acciones performativas
con las que alterar la materialidad, el curso de los eventos y por lo tanto futuros posibles) y actividades de anticipacion
(investigaciones que meramente mejoran datos y producen formas mas precisas de proyectar tendencias en futuros
posibles). En ‘The politics of anticipation: On knowing and governing environmental futures’. Futures, 2017, pg. 7.

13 El bidlogo y matematico Robert Rosen, desarrolld el sistema anticipatorio como "un modelo predictivo de si mismo y
de su entorno que le permite cambiar de estado en un instante de acuerdo con las predicciones del modelo

correspondientes a un instante posterior".

' Ver Boulding, 1988; Candy, 2010; Miller, 2018; Dator, 2005.
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una accion consciente para transformar las estructuras y las practicas que limitan la diversidad y la
inclusién en la construccion del futuro, y promover la participacion activa y el liderazgo de
diferentes grupos y comunidades. Unos objetivos muy parecidos a los que promueve la

Investigacion-Accion Participativa.

Tiempo pasado Lugar de observacion Tiempo futuro

Figura 5. Conos de tiempos pasado y futuro, lugar de observacion presente.

Desde la perspectiva teodrica de los sistemas de anticipacion, es muy diferente lo que las
personas entienden por futuro y como lo crean a partir de modelos existentes, generando todo tipo
de ficciones ante las que se reaccionan y sobre las cuales se predicen distintas consecuencias. Por
ejemplo, si el domingo es la toma de posesion del nuevo presidente de gobierno, muy
probablemente se celebre con jubilo en las calles, haya grandes concentraciones de personas en las
plazas, el transporte publico y los servicios de taxi estén colapsados y moverse sea complicado. En
funcion de estas posibles variables y de lo que he experimentado en anteriores eventos, anticiparé
mi actividad, es decir la anticipacion es la capacidad para incorporar lo que viene
después-del-ahora de manera funcional y relevante. Desde este punto de vista se podria afirmar que
todas las decisiones son acerca del futuro y todas las experiencias pertenecen al pasado, siendo las
imagenes de futuros el motor de un comportamiento orientado a la eleccion. Curiosamente, una
cualidad definitoria sobre nuestro momento presente es el caracteristico estado de anticipacién, de
pensar y vivir con respecto al futuro mas préoximo (Adams, Murphy & Clarke, 2009). Vivimos en
una constante anticipacion del futuro inmediato, del después del ahora, del pasado mafiana o del

semestre siguiente, en el que proyectamos tanto nuestros deseos y esperanzas, como nuestros
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miedos y preocupaciones. No obstante desarrollar la practica de pensar en multiples escenarios de
futuros y sus posibles consecuencias dentro de cinco, diez o veinte afios, supone un gran reto para
la imaginacion social y una paradoja cultural, social y ética, pues aunque la vida esta dirigida hacia
un futuro que nunca puede ser observado y en el que no se puede actuar, éste siempre esta

interactuando con la vida social.

Desde 2012, UNESCO se pregunta si utilizamos el futuro, como lo hacemos y qué
significa usarlo, pre-ocupandose por detectar, definir y democratizar la teoria y la practica de la
anticipacion en el mundo actual. Su apuesta es la "alfabetizacion de futuros", una capacidad en
desarrollo y una herramienta en el marco de la disciplina de la anticipacion que ayuda, por un lado,
a las personas a comprender mejor el papel que juega el futuro en lo que ven y en lo que hacen y,
por otro lado, a testar hipdtesis a través de la reflexion tedrica y de experimentos practicos;
posibilitando explorar lo invisible, lo confuso, lo que todavia no ha acontecido y que, sin embargo,
media nuestro comportamiento' en la cotidianidad. Ante la problematica y el desafio de educar
acerca del futuro, UNESCO emplea los Laboratorios de Alfabetizacion de Futuros (‘Futures
Literacy’) como una plataforma base y un terreno analitico coherente desde el que detectar y
definir la teoria y la practica de la anticipaciéon en el mundo hoy; revelar y mapear actividades
anticipatorias ayudando a identificar nuevos temas de investigacion; desarrollar la capacidad
anticipatoria de las personas y aportar una variedad de métodos y herramientas con el fin de ayudar
a construir un proceso de aprendizaje que permita a las personas ‘usar-el-futuro’ de diferentes
maneras dependiendo de los objetivos, los intereses y el contexto'®. Estos laboratorios suponen una
innovadora metodologia interdisciplinar que entrelaza la teoria de los sistemas de anticipacion con
los desarrollos de las teorias de la complejidad, la ontologia, la ciencia social y la agencia humana.
Parte de la hipdtesis de que la anticipacion es posible y tiene el potencial de cambiar la forma en
que la agencia humana es concebida y ejercida abriendo nuevas oportunidades para que la
humanidad tome ventaja sobre lo complejo y lo emergente, volviéndose mas resiliente. Pero la

capacidad consciente de las personas para describirla y utilizarla puede y debe mejorarse.

'8 El comportamiento anticipatorio se define ampliamente como un aumento de la actividad dirigido a un objetivo que
precede a un evento predecible o deseable y, en una escala mas general, con estrategias y decisiones a favor de lograr
unos resultados concretos. Un ejemplo en nuestra cotidianidad seria la accion de coger un chubasquero o un paraguas
porque el prondstico meteorologico indica un aguacero o la atenta espera de un gato a un raton, exhibiendo un cambio en
el comportamiento que precede un evento predecible.

1® En contraposicion al viejo paradigma determinista y reduccionista por el cual se concibe y organiza la accion humana
(Miller, 2018).
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1.3. Linea, circulo, espiral, multidimensional

Cualquier discusion sobre el futuro debe hacerse también sobre el tiempo'” '¥. Tiempo y
espacio son, probablemente, los pardmetros mas elementales de nuestra existencia (Wallerstein,
1998) y dos dimensiones de la realidad diferentes cuyo significado es una invencion humana que
difiere entre culturas y grupos. Alternativamente, cada persona, comunidad, organizacion o Estado,
tiene su propia nocion, organizacion, gestion, uso y medida subjetiva del tiempo en el espacio,
contribuyendo a la creacion de su cultura. De esta manera, el tiempo es culturalmente especifico. Si
bien existe una gran diversidad de experiencias, vivencias y representaciones del tiempo, la
mayoria de las discusiones dan por sentado un tipo de tiempo particular, uno que fue inventado
para la Europa moderna a partir del Quattrocento y perfeccionado durante el siglo XIX (Dator,
2017). Sin embargo, cualquier teoria, investigacion o accion de futuros debe ser capaz de

problematizar el tiempo, sus multiples significados y sus numerosas representaciones.

A esta investigacion le competen principalmente tres representaciones del tiempo: la linea,
el ciclo y lo multidimensional. No pretendo hacer un analisis profundo de cada una de estas
representaciones en la historia de la humanidad, méas si sefialar su importancia, incidencia y las
provocaciones sociales, culturales y territoriales que emergen de cada modelo, y a partir de los
cuales basamos nuestras suposiciones de la naturaleza del mundo (Inayatullah, 1993). Su
relevancia es ontoldgica pues, en primer lugar, coexisten distintas concepciones o imaginarios del
tiempo que, a su vez, generan distintas percepciones y distintos entendimientos de lo percibido. Y,

en segundo lugar, porque depende de como las personas, grupos sociales, comunidades y estados

1”7 El tiempo y su potencial discusion han recibido escasa atenciéon en el campo de los estudios de futuros que,
mayormente, han asumido acriticamente que "el futuro estd por delante", concibiendo, representando y proyectando el
tiempo desde una mirada occidental, unidireccional y progresiva hacia un objetivo o un fin; y, por consiguiente,
obviando la coexistencia de otras nociones culturales e intersubjetivas del tiempo, de ‘otras formas de pensar y entender
la presencia, la ausencia, la causalidad y la temporalidad’ (Garcia Hernandez, A. M., 2017).

18 Existe, por supuesto, una amplia literatura sobre el tiempo. Siendo un concepto en constante debate en el campo de la
filosofia, la historia, la fisica, la neurociencia y la psicologia. El tiempo no ha estado ausente de la teorizacion
antropologica, y figuras influyentes como Puech (1957), Geertz (1973), Inayatullah (1993), Deeds Ermarth (2010),
Manga Quispe (2018); Tamayo, J.J.M (2017) han aportado importantes trabajos.
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comprenden el tiempo, es que estos mismos sujetos intentan entender y proyectarse en el futuro.

Vale la pena preguntarse como perciben nuestros vecinos el futuro'’.

En la cultura occidental, hoy el tiempo es una magnitud fisica que nos permite medir la
duracién de los acontecimientos o la separacion de los mismos en un orden secuencial. En la vida
cotidiana, la existencia del tiempo se deduce de manera indirecta a partir de las variaciones
perceptibles en los acontecimientos observados en el espacio (Voss, 2015). De esta manera
medimos el tiempo a través de distintas secuencias como son el recorrido del sol y la luna por el
cielo, el cambio entre el dia, la tarde y la noche; los ciclos de la flora y la fauna; la secuencia de
nacimiento, vida y muerte; el movimiento de las manecillas de un reloj que nos marca los
segundos, los minutos y las horas; el registro de los dias agrupados en semanas, meses y afios en
un calendario. Es, precisamente, la observacion de los acontecimientos en relacion con estas
secuencias lo que permite ordenar el tiempo registrando un pasado, gestionando un presente y
proyectando, imaginando o ‘anticipando’ distintos futuros. Asi, las aseveraciones y afirmaciones
sobre el futuro, no como indicadores de hechos sino de intenciones, ideas, expectativas, esperanzas
o temores son totalmente normales en la cotidianidad occidental (de Jouvenel, 1967). Esta es una

cronologia de un tiempo continuo, lineal, progresivo y con un principio y un final.

Pasado Presente Futuro

Figura 6. Linea del tiempo desde la concepcion occidental. El tiempo continuo.

® La literatura que he revisado de los fundadores de los estudios de futuros (la mayoria procedentes de Europa y
Norteamérica), simplemente asume acriticamente que la flecha o linea del tiempo es real, dirigiéndose al ‘futuro’ y sin la
posibilidad de detenerse o de retornar, mas con la posibilidad de direccionar hasta cierto grado a través de las intenciones
y actividades humanas. El tiempo lineal, como concepto, estd absolutamente embebido en el razonamiento, el lenguaje,
las metaforas.
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El tiempo lineal se representa con una flecha que fluye unilateralmente en una determinada
direccion, comenzando en un punto y dirigiéndose a un Unico objetivo; avanzando desde la
izquierda a la derecha, de manera aparentemente irreversible. Los origenes de esta nociéon y
representacion del tiempo estan en el Judaismo y en el Cristianismo, para el cual el tiempo es la
voluntad de Dios y un progreso continuo hacia un fin ultimo: la muerte, el juicio, el cielo y el
infierno, o un final mesidnico. Desde esta mirada, el tiempo esta ligado a la creacion y la accion
continua de Dios y progresa desde el pasado hacia el futuro. La entera historia de la humanidad se
concibe como un Unico bloque representado entre un inicio y un final, entre el Génesis y las
perspectivas escatologicas del apocalipsis o la llegada de un Mesias. Se trata, por lo tanto, de una
historia antropocéntrica y teologica, en la que el ser humano es un objeto de la providencia
orientado hacia un futuro o un evento concreto (Puech, 1957; Voss, 2015; Manga Quispe, 2018),
mientras que el presente se considera una ‘dimension’ de paso, donde el individuo se sucede,
progresa, evoluciona o se desarrolla para llegar a un supuesto futuro mejor tras su muerte. El

mundo para los cristianos y otras religiones monoteistas se cred, permanece y debe terminar.

Muy diferentes son aquellas culturas construidas sobre la nocion de que los
acontecimientos son el resultado de una repeticion periddica dentro de una secuencia infinita de
ciclos consecutivos. El tiempo ciclico o circular sucede y, en su curso, se hace, se deshace y se
rehace bajo la influencia de los movimientos astrologicos y la observacion de las causas y efectos
en el entorno natural; considerando sus ecosistemas de forma holistica, influyendo en la forma de
entender la filosofia, las concepciones del propio estado-politico, la religion, la ecologia, la
economia, la manera de entender la vida, la organizacion social y politica, la concepcion de los
valores, etc, (Manga Quispe, 2018). Aqui la historia no estd basada en la singularidad de los
eventos, puesto que un ciclo carece de un punto de referencia que permita identificar el comienzo
de los sucesos en el pasado, su desarrollo presente o su fin futuro (Voss, 2015). Este tiempo
representa el ciclo vital del mundo natural y de los hechos historicos primigenios con una
periodicidad ritmica; no tiene principio ni fin, es eterno, perpetuo, cdsmico y el hombre es
responsable de sus propias acciones. Asi, en el mundo andino, se define el espacio (lo largo, ancho
y profundo) y el tiempo (el pasado, presente y futuro) en una sola unidad ciclica denominada
‘Pacha’, la cual se representa como una espiral (vista desde arriba) o en una sucesion de bucles

(visto de frente).
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Figura 7. Representacion del espacio-tiempo ‘Pacha’.

En otro orden de ideas encontramos la multitemporalidad; la coexistencia de diversas
temporalidades que se tensionan mutuamente y remiten a profundos procesos historicos del
pasado, siendo el presente una constelacion de diferentes 'horizontes historicos', 'contextos del
pasado' o 'conflictos anclados en la memoria colectiva' que, al no haberse resuelto y haber sumado
nuevos conflictos a lo largo del tiempo, se tensan y se reproducen en el imaginario del presente
junto con los miedos e incertidumbres que genera, de por si, el futuro (Rivera Cusicanqui, 2010;
Fernandez Nadal, 2019). En este sentido, la representacion del tiempo y del futuro, depende
también de la lectura e interpretacion del pasado, siendo el futuro tan multiple como incierto
(Godet, M., 2010). De tal forma, la idea de simultaneidad de un ‘futuro-pasado’ o de que el pasado
puede ser entendido como futuro, rompe con la linealidad y posibilita un tiempo del ahora o la idea
del ‘presentismo’; una dimension del tiempo ‘real’ en la que, efectivamente, existimos y en la que
se esbozan horizontes y memorias del pasado con proyecciones del futuro. Segtin el aforismo
aymara ‘mirando al pasado para caminar por el presente y el futuro’®, el futuro no estéa por delante,
sino por detrds; siendo una carga que llevamos a nuestras espaldas. Desde esta perspectiva,
situados en el presente, lo que tenemos por delante no es el futuro, sino el pasado, ‘el pasado como
futuro’. En la cosmogonia aymara, el pasado esta ante nuestros ojos. De tal forma, como sefala la
futurista y etndloga Katriina Siivonen (2019) 'a veces la mejor manera de ver el futuro es mirar lo

suficientemente lejos en el pasado'.

20 En ‘Oprimidos pero no vencidos. Luchas del campesinado aymara y quechwa’, de Silvia Rivera Cusicanqui (2010).
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Estas marcadas diferencias culturales respecto a la interpretacién y representacion del
tiempo estan, por un lado, profundamente vinculadas a lo que en la cultura occidental
denominamos religion y, por otro, a las relaciones de poder existentes entre personas, grupos
sociales, naciones y grupos de naciones (Garcia Hernandez, 2017). Asi, el tiempo puede ser
entendido como una medida de control social de las élites. En la filosofia, por ejemplo, la idea de
que el tiempo es un artefacto cultural y un instrumento politico del Estado vinculado directamente
con los conceptos de justicia, ley y capacidad de agencia, ha sido sugerida por Michel Foucault
(2001) y Norbert Elias (1989) entre otros, mientras que Pierre Bourdieu (1977), Johanness Fabian
(1983) y Marin Tamayo (2017) han sugerido que el tiempo lineal estd fundamentalmente cargado
de relaciones de dominacion. Desde esta perspectiva, los calendarios -como instrumento de
regulacion de los ritmos de interaccidon social, de representacion ritual- y otras formas de
computacion del tiempo -como fueron los registros cronoldgicos decretados por el Concilio de
Trento (1545-1563) para registrar bautismos, matrimonios y defunciones y, con ellos, saber quiénes
y cuantos eran los cristianos que habitaban cada doctrina-, son herramientas de control y poder

estatal, es decir, herramientas de toma de control institucional sobre el tiempo.

A pesar de la profusion de descripciones etnograficas de otras formas de conceptualizar el
tiempo?', el contexto del imperialismo y las sucesivas olas de modernidad, producirian una
colonizacion del tiempo y una subordinacion cultural por parte de la concepcion lineal,
personificada en la idea del progreso (Garcia Hernandez, 2017). Asi, por ejemplo, en el Nuevo
Reino de Granada a finales del siglo XVI se impuso una temporalidad cristiana sobre la
cosmovision ciclica a través del catecismo en las comunidades indigenas locales, contribuyendo al
mantenimiento del orden colonial, la construccion de la identidad indigena colonial y la busqueda
de una transformacion-construccion de los sujetos favoreciendo su integracion a la sociedad
colonial de manera perpetua en el tiempo (Marin Tamayo, 2017); reorganizando la vida cotidiana
de las comunidades indigenas, modificando sus creencias, comportamientos y sus practicas
sociales y religiosas. Con la consolidacion de la Iglesia y de las bases econdmicas y sociales que
regularon las interacciones entre los colonizadores y los indigenas colonizados, asi como con el
ordenamiento del espacio colonial, también se establecié una temporalidad, imponiéndose con el

tiempo finalmente el sistema europeo: una vision teoldgica y antropocéntrica del tiempo en la que

21 Listar textos.
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el ser humano es un objeto de la providencia y de la ley de Dios, diferenciando entre un tiempo

sagrado y uno profano.

La complejidad del tiempo es un tema que ha sido objeto de estudio en diversas
disciplinas, como la filosofia, la fisica, la psicologia, la antropologia y la sociologia, entre otras. La
comprension del tiempo como lineal, ciclico y multi-dimensional puede variar segun la perspectiva
disciplinar y también en la dimension cosmovisionaria, a menudo entrecruzandose entre si. En la
perspectiva filosofica, la concepcion del tiempo lineal, ciclico y multidimensional se ha abordado
desde la antigiiedad clésica, y ha sido objeto de debate en la filosofia moderna y contemporanea.
Por ejemplo, para Aristoteles el tiempo era un movimiento del ser, y por lo tanto, una dimension
lineal del universo. Por otro lado, en la perspectiva de Nietzsche, el tiempo es una creacion de la
mente humana, y por lo tanto, una dimensién multidimensional que puede ser reinterpretada por
cada individuo (Nietzsche, 2006). En la perspectiva fisica, la comprension del tiempo se basa en
las leyes de la mecénica cuantica y la teoria de la relatividad de Einstein. Desde esta perspectiva, el
tiempo es una dimension que se entrelaza con el espacio, y puede ser lineal o ciclico, dependiendo
de la velocidad y la masa de los objetos que se mueven en el espacio-tiempo (Einstein, 2007). En la
perspectiva psicologica, la comprension del tiempo esta relacionada con la percepcion y la
experiencia subjetiva del mismo. Desde esta perspectiva, el tiempo puede ser lineal, ciclico y
multidimensional, y puede ser influenciado por factores como la atencion, la memoria y la
anticipacion (Block, 1990). Mientras, en la perspectiva antropoldgica y sociologica, la
comprension del tiempo esta relacionada con la cultura, la historia y la memoria colectiva. En
algunas culturas, el tiempo es concebido como ciclico, y se basa en la repeticion de patrones y
rituales, mientras que en otras culturas el tiempo es concebido como lineal, y se basa en la nocion

de progreso y evolucion.

En resumen, la complejidad del tiempo es un tema que ha sido abordado desde multiples
perspectivas disciplinares y su comprension como lineal, ciclico y multi-dimensional puede variar
segin la perspectiva disciplinar, a menudo entrecruzandose entre si. Si dibujasemos una
representacion de este cruce, probablemente resultaria en un garabato: una forma de expresion a
primera vista caotica y confusa, compleja, libre y creativa, dificil de verbalizar pero capaz de

contener las distintas percepciones, emociones y pensamientos que la representacion del tiempo
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futuro implica. Una representacion compuesta tanto de lineas como de entrecortes, curvas y rectas,

circulos y multitud de angulos.

Figura 8. La representacion del tiempo como un garabato.

1.4. La ‘investigacion artistica’

Se ha escrito mucho sobre la investigacion artistica (y otras variaciones del término tales
como la investigacién basada en el arte, investigacion basada en la practica, investigacion dirigida
por la practica, performance como investigacion, etc) y el fendmeno ha cosechado el

reconocimiento de varios autores en las Ultimas décadas?, asi como se ha convertido en una

22 Véase Rubidge, 2005; Sullivan 2006; Biggs & Karlsson, 2010; Borgdorff 2011; Arlander, 2013; Hannula et al., 2005,
2014; Cotter, 2017; Jokela 2019; Elo, 2019.
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palabra clave frecuentemente citada y escrutada en los discursos teodricos, las escuelas de arte, las
instituciones cientificas y, también, en las directrices politicas (europeas y latinoamericanas) para
la cultura y las industrias creativas®. Sin embargo, la investigacion artistica, como disciplina de
investigacion y produccion de conocimiento, es relativamente joven* y todavia se caracteriza por
la continua bisqueda de una definicion de si misma actual y convincente (Hannula et al., 2005), lo
que hace que su comprension pueda resultar todavia compleja, sobre todo si se percibe en un

contexto cientifico.

Se trata de un campo amplio carente de una metodologia definida mas alla del principio
del "todo vale" (Feyerabend, 2010) pero que, desde el reconocimiento de que la investigacion debe
permanecer abierta y en potencia, abarca el uso de muchos conceptos, teorias, enfoques y métodos
diferentes que se han desarrollado inter y transdisciplinariamente para describir la produccion de
conocimiento originada por preocupaciones artisticas y su relacion entre lo practico y lo tedrico,
siendo la practica artistica mas que una aplicacion de la teoria® y la teoria mas que una reflexion
sobre la practica. Bajo este ‘paraguas’, el arte es visto como un terreno de investigacion mas que
como el objeto mismo de la investigacion. La disciplina invita y requiere de un desplazamiento del
foco de atencion hacia los métodos y practicas especificas de los artistas, que buscan contribuir

‘en’ y ‘a través’ de la produccion de arte (Borgdorft, 2010), en lugar de simplemente compararlos

2 La filésofa y artista Anke Haarmann (2019) revela que el debate en torno a la investigacion artistica y el uso del
término por parte de las escuelas de arte ("con el fin de ser merecedoras de un doctorado y sobrevivir frente a la
competencia global") son motivaciones politicamente conformadas y estd estrechamente vinculadas al Proceso de
Bolonia (1999), una reforma de la educacion superior a escala europea que establecio un sistema uniforme de titulos
académicos para la cualificacion profesional, asi como procur6 el establecimiento de mecanismos razonables de
homologacion entre modalidades de formacion cada vez mas diversas.

24 El autor, artista y tedrico del arte Graeme Sullivan (2006) sitta la génesis del debate sobre la investigacion basada en la
practica en el &mbito universitario a los afios setenta y ochenta en el Reino Unido, cuando se cuestiond la situacion de los
programas artisticos en la enseflanza superior en el contexto de la reforma microeconémica. Con la globalizacion, el
debate y la posibilidad de reconfigurar la posicion de la investigacion artistica se extenderia por el resto de paises, véase
Sullivan (2006). Sin embargo, si consideramos "la investigacion como practica artistica", entonces debemos tener en
cuenta la larga historia de practicas autoiniciadas y auto-organizadas de los artistas: la investigacion de materiales,
investigacion de campo, investigacion tecnoldgica y la experimentacion, por nombrar algunas. Los autores y artistas
Florian Cramer y Nienke Terpsma (2021) subrayan que la investigacion en disefio existe, al menos, desde la Bauhaus, y
en arquitectura desde el Renacimiento; y ofrecen varios ejemplos en los que el término de "investigacion artistica" ha
sido utilizado en la historia. En Cramer, F. y Terpsma, N. (2021), ‘What is Wrong with the Vienna Declaration on Artistic
Research’, Open! Academy, Link.

% Interesante el aporte del socidlogo Robert A. Nisbet al sefialar que la palabra "teoria" procede de la misma raiz griega
que la palabra "teatro". Significa, basicamente, mirar fijamente, contemplar. Esta aliada con la palabra imaginacion, es
decir, literalmente, interiorizar el mundo exterior en una imagen que la mente retiene tenazmente. En ‘Sociology as an
Art Form’ (1962).


https://onlineopen.org/what-is-wrong-with-the-vienna-declaration-on-artistic-research
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o equipararlos con métodos y practicas ya existentes en las ciencias naturales y sociales

(Haarmann, 2019).

La necesidad de reivindicar unos modos de hacer especificos en torno a la investigacion
artistica surgen a raiz de un apasionado debate que actualmente se esta desarrollando en el ambito
académico de las artes, y el cual parece haberse comprometido con la transformacion de ‘la
produccion de conocimiento’ en un ‘espacio de pensamiento’, de posibilidades, intercambio y de
analisis comparativo en el que se investigan diferentes modos de percepcion de manera
esclarecedora y critica. Aunque la investigacion artistica deba ser diferenciada de la practica como
un espacio propio y singular donde los y las artistas conducen y determinan las concepciones de la
disciplina y su lugar en el arte, hoy "la practica artistica contemporanea esta tan saturada de
conocimientos tedricos que se estd convirtiendo en una préctica de investigacion en si misma"
(Busch, 2009), siendo comun ver cdmo los artistas contemporaneos mantienen el pulso al analizar
criticamente no solo el aspecto mercantil de las obras de arte, su impacto puramente estético y las
estructuras de poder del campo, sino también al integrar métodos de investigacion y conocimientos
cientificos en sus procesos artisticos con el evidente resultado de aportar nuevos significados y
experiencias, contribuir a las discusiones teodricas vinculadas a la practica artistica y contribuir con

la produccion de un conocimiento util para otras disciplinas.

Existe cada vez una mayor preocupacion comun por la produccion de conocimiento por
delante de la produccion de obras de arte. Sin embargo, el hecho de que los artistas estan
‘investigando’ parece mas facil de comprender para algunos que el hecho de que los productos de
su trabajo deban o puedan pertenecer logicamente a la ‘investigacion’ (Klein, 2010). Gran parte de
la respuesta a este problema esta en la justificacion, la validez y la susceptible cientificacion del
conocimiento creado -sobre lo cual desarrollaré mas adelante-, pero también en como "la creciente
centralidad de la investigacion artistica dentro de la practica esta acompafada por la extendida falta
de identificacion de las y los artistas con el discurso de la investigacion artistica" (Cotter, 2017:
1-6). El artista e investigador Mika Elo sefiala que uno de los principales motivos de esta extrafia
situacion es, ademds de las tendencias individualistas del arte y de la ensefianza del arte, "el hecho

de que el mundo universitario -que constituye el principal contexto de produccién y reproduccion
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de discursos sobre la investigacion artistica- trae consigo protocolos, estindares y expectativas que

no surgen de la practica artistica" (2019)%.

Habiendo experimentado un rapido desarrollo en las tltimas décadas y conformando una
base de conocimientos clave para la formacion artistica en instituciones de educacion superior, en
Junio de 2020 distintas organizaciones de educacion superior (representando a escuelas de arte,
conservatorios, escuelas de arquitectura y cine), organismos de acreditacion de escuelas de arte, la
organizacion del sector artistico publico ‘Culture Action Europe’ y la Sociedad para la
Investigacion Artistica (SAR) publicaron la Declaracion de Viena sobre la Investigacion
Artistica”. Se trata del primer documento politico internacional sobre investigacion artistica que
establece que es un campo de investigacion basado en la practica y regido por esta. Concebido
como un documento destinado a proporcionar conceptos y definiciones para integrar la
investigacion artistica en la enseflanza superior europea, y dirigido -segin sus autores- "a los
responsables politicos, organismos de financiacion e instituciones de educacion superior e
investigacion, asi como otras organizaciones e individuos que impulsen y realicen proyectos de
investigacion en la disciplina", tiene como objetivos: primero, articular de una forma mas clara y
acertada los conceptos y la repercusion de la investigacion artistica tal como se plantean en el
Manual Frascati (el manual de clasificacion de la Organizacion para la Cooperacion y el
Desarrollo Econémicos, OCDE, para recoger datos estadisticos y de investigacion); segundo,
reestructurar las politicas y los programas de financiacion en los ambitos regional, nacional,
europeo y mundial, de tal modo que apoyen la investigacion artistica en consonancia con las
ciencias y las humanidades; y tercero, garantizar e incorporar en la educacion superior en arte
estudios de tercer ciclo basados en la practica, con el fin de seguir desarrollando la disciplina y de

afianzar su caracter contemporaneo.

Este documento®, que vincula intrinsecamente la investigacion artistica con los programas

de estudio de doctorado, puede suponer un paso importante hacia un reconocimiento mas amplio

2 En “Paradojas de la investigacion artistica’. En Sixto, R. (Ed.) Piscina. Investigacion y prdctica artistica. Maneras y
ejercicios, pp. 177-192. Bilbao: Ediciones laSIA.

8 Que no es un texto legal o un documento de politica gubernamental, sino un manifiesto para institucionalizar la
investigacion artistica en las escuelas de arte europeas.


http://www.eq-arts.org/wp-content/uploads/2020/07/Annex-18-Vienna-Declaration.pdf
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de la investigacion artistica como disciplina y un llamamiento a la accion para apoyar y fomentar la
consolidacion de la misma como categoria independiente, asi como un paso adelante para
garantizar politicas y programas de financiacion, infraestructuras y recursos necesarios, asi como
que el abanico de resultados se reconozca plenamente a escala mundial y opte a procedimientos
formales de garantia de la calidad o evaluacion profesional y, finalmente, garantizar mediante la
legislacion pertinente, la creacion de marcos juridicos que permitan a las instituciones de
educacion superior en arte ofrecer programas de estudio de tercer ciclo y titulos apropiados en
investigacion artistica®” (2020). Sin embargo, el documento falla en mencionar a los artistas en lo
mas minimo, mientras que si subraya la tarea de las instituciones de educacion superior en artes
"de interactuar con las empresas relacionadas con la investigacion y el desarrollo, y de contribuir
directamente a la creacion de la propiedad intelectual en las artes, el entretenimiento y los medios
de comunicacion", lo que invita a pensar que se trata de "un documento politico burocratico, un
mito fundacional construido y una toma de poder institucional" (Cramer, F. y Terpsma, N., 2021),
asi como un reclamo de la propiedad, las normas de calidad y de la validacion sobre la
investigacion artistica, sus resultados y productos por parte de la academia; creando, tal y como
describi6 el socidlogo Howard Becker (1982), su propio sistema artistico. Cuanto menos criticable,
considerando que la produccion de arte y la investigacion artistica nunca han sido dominios
exclusivos ni de las instituciones de educacion superior en artes ni de los contextos artisticos, sino
de la actividad conjunta, autogestionada y frecuentemente empirica de un numero, a menudo
grande, de personas. Vale la pena preguntarse por el tipo de proyectos de investigacion artistica que
tienen cabida dentro de este marco y, sobre todo, cuales quedan por fuera por no ajustarse a los
estandares descritos en las normas y directrices europeas o nacionales. Aunque, siendo critico, esta
pregunta también vale para ‘el mundo del arte contemporaneo’ y su caracteristica endogamia e

individualismo.

1.4.1. Arte y ciencia o la cientificacion del arte

¥ La Declaracion de Viena, que se centra en las escuelas de arte, las universidades y los programas de doctorado, puede
compararse con la Declaracion de Bolonia (1999), sobre cuya base se reorganiz6 la educacion superior europea
continental en el sistema angloamericano de Licenciatura y Master.
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A pesar del rapido desarrollo de la investigacion artistica en las ultimas décadas y de sus
afinidades historicas y sistematicas con otras tradiciones de investigacion filosofica y cientifica, en
la actualidad todavia muchas universidades siguen manteniendo una dicotomia entre el ambito
cientifico y el artistico, ademds del desdén de un amplio sector de la academia por la Ultima
disciplina en su equivalencia con la primera, abordandola con cierta distancia teérica. Sin embargo,
el arte y la ciencia no son ambitos separados, sino dos dimensiones en el espacio cultural comin
impulsado por un "deseo de saber" (Klein, 2010). El sociélogo Robert A. Nisbet sostuvo que la
sociologia, por ejemplo, realizd sus avances intelectuales mas significativos bajo el impulso de los
estimulos y a través de los procesos que comparte en gran medida con el arte (1962: 67), sin
importar las diferencias entre ciencia y arte tanto como merece la pena lo comln en el
descubrimiento y la creatividad®®. De hecho, existen parentescos evidentes entre la investigacion
artistica y la investigacion en humanidades (los estudios culturales, la sociologia del arte, la
estética filosdfica, la musicologia, la investigacion de accion, por nombrar algunas), la cual ha
estudiado de manera sistematica durante la historia el arte como un ‘mundo, un entorno o una
construccion social’, la practica artistica y las obras de arte. El problema radica en la suposicion y,
por consiguiente idealizacion de las ciencias y de las estructuras académicas, de que el arte solo
puede considerarse una forma de conocimiento si se ajusta a las normas cientificas (Busch, 2009;

Cramer, F. y Terpsma, N., 2021).

La diferencia elemental entre la investigacion artistica, las ciencias sociales, los estudios
culturales y otras disciplinas académicas de las humanidades es el lugar central que ocupa la
practica artistica y el arte al articularse durante el proceso y los resultados de la investigacion,
desarrollandose en formas hibridas de produccion de conocimiento, comprension, entendimiento y
experiencia (Borgdorff, 2010). La practica artistica estd abierta a la experimentacion, a la
autocritica y a la exploracion; presenta formas complejas de imaginacion e intelecto, indaga a
fondo en cuestiones personales, sociales y culturales, y hace uso de métodos, herramientas y
procedimientos que se inspiran en muchas tradiciones de la investigacion (como son la
investigacion cualitativa, la observacion participante, la etnografia de la representacion, el estudio
de campo, la reflexién durante y tras la accion, la narrativa autobiografica o la investigacion

colaborativa).

30 Véase Nisbet, Robert A. (1962) ‘Sociology as an Art Form’. Official Journal of The Pacific Sociological Review, Vol.
5, N°2.
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La metafora principal es que la investigacion artistica se produce desde dentro, es decir, el
punto de partida de la investigacion es la subjetividad abierta del investigador, el cual transforma
su medio artistico en un medio® de investigacion (Arlander, 2013), y que puede plantear o bien
una pregunta concreta o un abanico de preguntas que todavia no han sido claramente definidas
pero que estan relacionadas con una practica artistica, contextual y situada (en el mundo, en la
realidad social), y que a través de la reflexion critica y tedrica, y del uso de medios y métodos
artisticos y de otras disciplinas®* generan procesos o conclusiones cientificas que, a su vez, se
convierten en instrumentos del arte. La investigacion no es s6lo una fase de trabajo previa a la
produccién artistica ni tampoco so6lo un medio para alcanzar un fin, sino que es el objetivo de la
propia obra. Es decir, en un movimiento ciclico que parte de la experiencia, las percepciones y la
intuicién del investigador (de lo leido, lo observado, lo creado, lo imaginado y lo deliberado), la
practica artistica (la obra de arte, las acciones artisticas, los procesos creativos) inspira y sustenta la
investigacion y, a su vez, los resultados de la investigacion retroalimentan la practica artistica. La

obra es la investigacion.

Son varias las perspectivas, los enfoques, las formas de hacer, las maneras de interpretar
los procesos de investigacion, los objetivos y los resultados que cohabitan bajo el enorme paraguas
de la investigacion artistica. Si bien en la literatura referente a la investigacion artistica
encontramos una distincion entre la perspectiva interpretativa que busca ‘entender’ los fenomenos
sociales y culturales (comun en las ciencias sociales y las humanidades), y la perspectiva
instrumental que busca generar las herramientas y los conocimientos materiales para la aplicacion
practica. Aunque, a mi parecer, practicamente hay un enfoque distinto por cada institucion,
escuela, investigador, artista o critico, afiadiendo complejidad a la comprension del campo pero
también haciéndolo inmensamente enriquecedor. Sin embargo, hay una serie de rasgos que parecen
caracterizar la disciplina permitiendo cierta orientacion en base al método, el contexto y los

resultados:

31 El "medio" se entiende aqui como el medio y el objeto de la reflexion.

32 Un elemento comun de la investigacion artistica es la inter y transdisciplinariedad: los investigadores artisticos
incursionan en otras disciplinas -desde la filosofia, la historia, la antropologia y los estudios sociales, hasta las ciencias
de la informacion, las ciencias naturales y la tecnologia- mediante el didlogo, la coordinacion, la colaboracion y la
transferencia y articulaciéon de modelos y herramientas metodoldgicas en torno al estudio de sus preguntas especificas
llegando a generar nuevas parcelas de conocimiento.
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1. Desde una perspectiva metodologica, el proceso creativo constituye el camino (o parte de
¢l) a través del cual surgen nuevas ideas, conocimientos y productos con el proposito de
ampliar y profundizar nuestro conocimiento y comprension de la disciplina o disciplinas en
cuestion. Sin embargo no es facil componer una justificacion metodologica "debido a la
naturaleza erratica de los descubrimientos creativos, del que forman parte integrante la
deriva no sistematica, la serendipia, las inspiraciones y las pistas fortuitas" (Borgdorff,
2010). La investigadora y coredgrafa Sarah Rubidge (2004) sefiala que, como norma, la
investigacion artistica no esta dirigida por hipétesis o preguntas preformuladas, sino por
descubrimientos con los que el investigador tropieza de manera inesperada en el camino
fruto de una busqueda basada en la intuicion, las conjeturas y las corazonadas. Mientras
que en otras formas de produccidon de conocimiento (en particular las ciencias naturales) se
requieren del uso de métodos aprobados -siendo parte de un discurso teorico, verificable,
generalizable y una representacion comprensible del proceso de investigacion-, la
investigacion artistica funciona diferente: en primer lugar, no es necesario un punto de
partida epistemologico-ontologico uniforme™ y, en segundo lugar, la reflexion tiene lugar
durante y tras la produccion artistica’, momento durante el cual, frecuentemente, se
identifican los aspectos metodologicos y tedricos de manera retrospectiva a través de un
proceso de ‘ingenieria reversa’ (Boeck, 2021)*. Si bien éste enfoque pudiera manifestar un
cardcter anarquico metodologico®® al alimentar una experimentacion abierta, plural,
diversa, tolerante y polifonica capaz de dar espacio a la posibilidad de que ocurra algo
inesperado a partir de la experiencia y la vivencia de la praxis artistica por un lado y, por
otro, de generar espacios desconocidos donde el conocimiento es todavia un cuerpo
salvaje, indeterminado y desestructurado; el debate sobre la fiabilidad de la investigacion

cualitativa establece cinco puntos centrales -sobre los que me atrevo a afiadir, con permiso

33 En pro de la intersubjetividad, la diversidad y los desafios éticos. Véase ‘Artistic Research. Theories, Methods and
Practices’,

Hannula, M., Suoranta, J., Vadén, T. (2005). Academy of Fine Arts, Helsinki, Finland and University of Gothenburg,
Sweden.

34 De acuerdo con la teoria del ‘practicante reflexivo’ de Schén (1983), éste enfoque nos proporciona formas de pensar
sobre la naturaleza del proceso de produccion creativa, la forma en que la experiencia pasada (tanto personal como
colectiva) es llevada a cabo, la evaluacion de la accion, el rigor en la produccion creativa y la postura del practicante.
Véase Schon, D.A. (1983) The reflective practitioner: how professionals think in action. Basic books, New York.

35 En Tepe, P. (2019). Angelika Boeck: Artist with Doctorate. w/k-Zwischen Wissenschaft & Kunst.

36 Véase ‘Artistic Research. Theories, Methods and Practices’, Hannula, M., Suoranta, J., Vadén, T. (2005). Academy of
Fine Arts, Helsinki, Finland and University of Gothenburg, Sweden.
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de sus autores, pequefias sugerencias o modificaciones- que son primordiales a la hora de

realizar una investigacion artistica (en Hannula et al., 2005)°”:

a. Presentar el contexto de la investigacion y delimitar los problemas. El proceso
creativo del trabajo artistico debe ser examinado y puesto en relacion con una
tradicion artistica concreta y el trabajo de otros artistas, y/o con los marcos
teoricos y sistematicos de otras disciplinas y el trabajo de otros cientificos ajenos a
las artes (de las Heras, 2022), con el fin de extraer los componentes y las

delimitaciones de los que estan hechos.

b. Dar credibilidad y explicaciones. Un aspecto integral de la investigacion cientifica
es la presentacion de los puntos de vista tedricos desde los que el investigador
aborda su objeto de estudio, los sujetos participantes y sus datos, y sobre los que
basa sus conclusiones. Debe ser posible para el lector seguir el progreso y la base
de las conclusiones a las que se han llegado, "incluso cuando ésta contenga saltos

intuitivos o inexplicables dentro del proceso creativo artistico".

c. Demostrar la coherencia interna y la capacidad de persuasion de la investigacion.
Pueden incluirse "materiales auténticos", como un diario de trabajo o bocetos de
disefio, que den al lector la oportunidad de formular sus propias opiniones sobre
las interpretaciones y las posibles conclusiones y, en su caso, de responder a ellas.
Ademas, los textos, las imagenes y otros materiales deben formar una relacion
dialdgica con la teorizacion del tema y la documentacion de las soluciones a los

problemas.

d. Argumentar la usabilidad, la transferibilidad y el valor de novedad de los
resultados. Se debe considerar como los resultados pueden ampliarse o transferirse
a otras situaciones, ademds de coémo pueden renovar las practicas y las
herramientas existentes. Igualmente deben destacarse las cualidades artisticas
propias de la obra, que delimitan los temas. El resultado también puede evaluarse

como obra de arte, es decir, ‘estéticamente’.

37 En uno de los libros més influyentes de la investigacion artistica en un contexto septentrional y global los autores
Hannula, M., Suoranta, J., Vadén, T. (2005), ofrecen un primer andlisis metodolégico completo centrado en el modus
operandi académico de la disciplina de la investigacion-artistica.
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e. Argiiir el significado y la importancia de los resultados de la investigacion para las
comunidades participantes o la sociedad, la comunidad artistica y de investigacion.
La investigacion debe destacar las formas en que sus propios resultados conectan
con las necesidades, la comprension, el cambio o la transformaciéon de Ia
comunidad (de las Heras, 2022), asi como el aumento del conocimiento teérico y
su usabilidad en la practica, la educacion y las instituciones. La evaluacion
intersubjetiva de estos efectos es una dimension importante de la fiabilidad de la

investigacion artistica.

2. La investigacidon artistica es una practica contextualizada, situada y articulada con
situaciones y escenarios sociales o con practicas y escenarios artisticos existentes. Las
obras de arte y las acciones artisticas no son autdbnomas, sino que adquieren su significado
en el intercambio con los entornos y la realidad en los que acontecen, se crean y se
reproducen; ya sea en la historia y su desarrollo politico, en la sociedad, la cultura, la
economia, en los discursos del arte o sencillamente en la vida cotidiana. Segun Borgdorff

(2010), esta condicion contextual es mérito de la estética relacional®®

y de todos los
enfoques constructivistas en la investigacion artistica que, en suma, sitian la investigacion
y la obra en relacion con sus propias acciones y objetivos y, al mismo tiempo, ayudan al
artista investigador a situarse en relacion con el entorno y las condiciones en las que se

produce o consume la investigacion.

La contextualizacion es importante, por un lado, porque incide directamente en la

interpretacion que hacemos y el sentido que damos de los acontecimientos, los actores y

los artefactos de la realidad social o el escenario sobre la que opera la investigacion y que,
. : : 39

a su vez, estan mediados por redes de signos que forman un contexto’ para la

interpretacion, capacitando a las obras de arte como productos culturales, politicos,

pedagogicos y dialogicos. Por otro lado, el contexto incide directamente en la

3% Nicolas Bourriaud acufi6 el término ‘estética relacional’ en 1998 para referirse a conjuntos "de practicas artisticas que
toman como punto de partida tedrico y practico el conjunto de las relaciones humanas y su contexto social". Dicho de
otra forma, el artista construye las experiencias sociales como creacion de arte y suele creer que la actividad artistica
debe desarrollarse y evolucionar de acuerdo con las épocas y los contextos sociales.

% En el sentido amplio del término ‘contexto’, pudiendo referirse a una situacion fisica, un medio y también a un punto
de vista intelectual.
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‘instrumentalidad’ de la investigacion, pudiendo considerarse preferible un contexto u otro
desde una posicion pragmatica que facilite nuestros objetivos o, dicho de otro modo, una
interpretacion preferida porque integre otras lecturas preferidas en un mapa de
conocimiento coherente. En este sentido, si nos interesan ciertos puntos de vista,

priorizaremos ciertos contextos de interpretacion.

Finalmente, al hablar de investigacion artistica es importante subrayar que hay otras
formas de percibir el mundo, ademas de la escritura. La riqueza y la diversidad de las
maravillosas sensaciones emocionales o estéticas que producen expresiones como la
danza, la musica, el canto, la pintura y la fotografia, el teatro o el cine -por nombrar sélo
algunas-, son fendmenos y vivencias subjetivas, dificilmente transcribibles, traducibles o
delegables, resultando en que la experiencia como un proceso activo, constructivo y
estético, y la conciencia de la misma por parte del artista son de capital importancia para su
investigacion. El compositor y director de teatro Julian Klein sefiala que "tener una
experiencia artistica significa tener una mirada desde fuera de un marco y simultineamente
entrar en éI" (2010, pg. 3). El problema surge en la representacion del conocimiento que
genera esa experiencia, esa vivencia o esa sensacion y que puede ser mas decisiva que su
exactitud o de su "verdad" (véase Kuhn 1962, Feyerabend, 2010), pero que ante todo no es
conceptual ni discursiva. La investigacion siempre requiere un grado de reduccion,
generalizacion, categorizacion, denominacion y jerarquizacion de los fendmenos, lo que
significa que la forma en la que se devuelven al mundo y se representan en forma de
resultados incide en como se ajusta la lectura de la riqueza y la diversidad potencial de la
realidad a la que pertenecen (Hannula et al., 2014). El conocimiento que la investigacion
artistica persigue -y sobre el cual merece la pena preguntarse y deliberar- es un
"conocimiento encarnado”, estético, sensual, fisico e incrustado en las practicas y
productos resultantes, que pueden tener la forma de una obra de arte, una instalacion, una
composicion, una performance u otras practicas artisticas que, a diferencia de la
investigacion en humanidades o ciencias sociales, son el resultado y no el objeto de
investigacion (Borgdorff, 2010). De acuerdo con la filésofa Kathrin Busch (2009), se trata
de un conocimiento articulado con la experiencia artistica* que surge en momentos tales

como la busqueda, la recopilaciéon, la intervencidon, la modelacion, la reflexion, la

40 M

Experimentar" como una renuncia a la rigidez de los métodos y a la normalizacion -entendida ésta como una

repeticion acumulada de habitos que niegan el espacio, la necesidad de cuestionamiento y los retos autorreflexivos.
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discusion y la forma del discurso por nombrar algunos episodios; y que es ambivalente,
inconmensurable y singular. Tal puede ser la inmaterialidad de los resultados y del
conocimiento generado, que se vuelve un requisito imprescindible de la investigacion la

documentacion de los procesos y su adecuada difusion.
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Capitulo 2. Un coctel fluxus: fiesta, happenings y

futuros

2.1. Spectiva: una mirada y una metodologia con la intencion

de accionar

La busqueda de una transformacion social, la mejora de las condiciones de vida y de los
entornos (Greenwood y Levin, 1998; 2016), el desarrollo de las capacidades emancipatorias de las
personas para identificar sus problemas, necesidades y oportunidades de forma sostenible en el
tiempo, son objetivos que tanto el disefio especulativo como la investigacién-accion*! comparten.
En este escenario, el disefio especulativo puede cumplir un rol destacado en el desarrollo de
modelos alternativos de transformacion social y de los procesos de adaptacion, planeacion,
anticipacién y accion, siendo para algunos futuristas un imperativo moral del ser humano
anticiparse y responsabilizarse de las consecuencias de la accion o la inaccion (Bell, 2009; 2011).
De otra parte la investigacion artistica, al explorar las fronteras de manera inter y transdisciplinaria,
busca producir un conocimiento de lo singular, de lo larvado u oculto, de aquello que se encuentra
confinado en los margenes de la vida y de la vivencia (Rahman y Fals Borda, 1992: 213) y que

tiene una dimension interpretativa, simbolica, experiencial, estética, sensorial, sensible.

Tanto la investigacion-accion como el disefio especulativo comparten una preocupacion
comun por generar artefactos de pensamiento destinados a transformar el mundo de lo que es, en

algo mejor. Se preocupan por la intervencion, la innovacion y el cambio. Asi, mientras la

4 La Investigacion Artistica es una linea académica que procede de la sociologia, el desarrollo rural y comunitario y las
relaciones laborales, entre otros ambitos, poniéndo un fuerte énfasis en la justicia social y el activismo politico.
Originalmente surge a partir de la década de 1970 en América Latina, Asia y Africa. En América Latina esta corriente
tuvo como uno de sus principales impulsores el colombiano Orlando Fals Borda (1925 - 2008), el cual aporta la
‘Participacion’. Hay distintas escuelas y corrientes. Se caracteriza por buscar la justicia social y la emancipacion de los
grupos subalternos, incluso a través del activismo politico.
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investigacion-accion enfatiza la investigacion autorreflexiva colectiva realizada por los
participantes en situaciones y escenarios sociales, y la experimentacion se basa en la experiencia y
la historia social (Kemmis y McTaggart, 2000; Zapata y Rondan, 2016), el disefio especulativo nos
ofrece lenguajes y materiales desde los que plantear futuros potenciales de manera que, mas alla de
la estética, provoquen un pensamiento critico acerca de cuestiones actuales. Por otro lado, la
investigacion artistica sirve como un vehiculo metodologico para explorar las fronteras
disciplinarias proporcionando un proceso recursivo en el que el investigador se articula como un
medio de invencion y trabaja a través de observaciones inductivas, deductivas y de la creacion de
nuevos simbolos y significados. El artista investigador facilita un término medio que permite
formas abiertas de abordar las relaciones interpersonales, los materiales, las preguntas y la
inclusion de una investigacion basada en la practica asociativa y abierta. Sirve, en términos
falsbordianos (1992), como un conducto alternativo de transformacion social facilitador de
didlogos inter y transdisciplinarios en torno al concepto, en esta investigacion, de "futuros"; asi
como una practica social de investigacion en constante cambio (Kemmis y Mc Taggart, 1992)

capaz de regenerarse y transformarse a si misma.

La escuela de investigacion artistica nordica ha sido fértil a la hora de disefiar un método
eficaz que fusiona la investigacion-accion y la investigacion artistica en el contexto septentrional y
artico, aplicandolo en investigaciones en entornos operativos multiculturales del norte de
Finlandia, Suecia, Noruega y Rusia, a menudo entre poblaciones indigenas. El método de la
investigacion-accion basada en el arte (ABAR* por sus siglas en inglés) plantea un proceso de
indagacion sistematico, colaborativo, participativo, intencional y acumulativo en el que el arte
tiene una funcion performativa y medial al facilitar la exploracion de cuestiones sociales,
“considerandose un agente potencial de fomento, mantenimiento, desarrollo y regeneracion de
comunidades en zonas remotas del norte” (Jokela et al., 2015:440). Busca construir dialogos
continuos a través de los cuales las comunidades tomen conciencia de sus realidades y entornos,
haciendo hincapié en las dimensiones situadas y dialdgicas del arte, asi como en los vinculos con la
vida cotidiana, los acontecimientos, los lugares en los territorios. Dicho de otra manera, “el método
es la investigacion-accion y el método de accion es el arte” (Jokela et al., 2015:441). Este enfoque

fomenta, por un lado, la actividad artistica y el aprendizaje y, por otro, ofrece espacios para

42 Método creado y desarrollado en colaboracion por un pequefio grupo de artistas, educadores e investigadores, con
participacion de estudiantes de educacion artistica (Jokela et al., 2015).
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convocar a la comunidad de manera funcional, favoreciendo una comunalidad® simbdlica que
apoya la agencia individual y comunitaria, el empoderamiento y la emancipacion. En la
investigacion-accion basada en el arte la atencion no se centra en el desarrollo de expresiones

artisticas propias, sino en el dialogo y la interaccion entre artistas, coinvestigadores y participantes.

El disefo especulativo, la investigacion-accion y el arte relacional (como practica artistica)
tienen una intencionalidad politica y son, por definicion, actos de inclusiéon de un amplio abanico
de actores sociales que participan y se posicionan como sujetos activos protagonistas durante el
proceso; interviniendo y contribuyendo a la produccion de nuevos conocimientos que facilitan la
comprension de su realidad (econdmica, politica, ambiental, social, cultural) y que pueden
provocar un cambio o una transformacion de la misma. En los tres casos, participar invita a
aprender y actuar como iguales en un colectivo social generador de reflexiones, respuestas y de
toma de conciencia critica. Aqui el educador o investigador es uno mas en el colectivo, y dispone
su saber al servicio de dichos procesos en una relacion simétrica o de equivalencia (Fals Borda,
1992; Gaffney, 2008; Jokela, 2019). Por ejemplo, el método de la creacion colectiva produce
conocimiento y la colectivizacion de ese conocimiento entre un grupo de cocreadores que opinan,
eligen, editan, rectifican, cambian de enfoque, construyen y transforman lo creado
colaborativamente, siendo el producto final una obra de un grupo de personas*. La intencionalidad
del arte relacional, sin embargo, es la de establecer encuentros intersubjetivos en los que el
significado es elaborado de forma colectiva. Es decir, las fronteras entre espectadores y
participantes se borran para dar paso a una entidad colectiva y social, y a la posibilidad de formar
una comunidad por muy temporal o utdopica que sea (Bishop, 2012) promoviendo nuevas

relaciones sociales emancipatorias. Invita a valorar lo indistinto: una dinamica de grupo, una

* La comunalidad se refiere a la cultura, los valores y las practicas comunitarias que se desarrollan en una comunidad. Se
trata de un concepto vivencial que permite la comprension integral, total, natural y comin de la vida. Implica una
conexion profunda con el grupo y una sensacion de pertenencia a una comunidad, donde las personas colaboran y se
apoyan mutuamente para resolver problemas. La comunalidad puede manifestarse en la participacion en actividades
comunitarias, proyectos colectivos, toma de decisiones conjuntas y resolucion de conflictos a través del didlogo y la
negociacion. Implica un fuerte sentido de identidad cultural y conexion con la historia y las tradiciones de la comunidad,
por lo que es un concepto que puede utilizarse para describir la manera en la que los miembros de una comunidad
interactuan entre siy se relacionan con el entorno en el que viven. Mientras que ‘comunidad’ es un concepto proveniente
del adjetivo latino Communis que significa "accesible a todos", encerrando en su definicion la idea de participacion de
cada uno de sus miembros en las acciones o tareas colectivas y en compartir unos mismos sentimientos y creencias.

4 Si bien, cabe sefialar que hay momentos y procesos en el que el trabajo de equipo se reduce a una, dos o tres personas;
sobre todo en la gestion, planificacion, organizacion y direccion. Los colaboradores lo hacen de manera voluntaria y
participan con mayor o menor intensidad segun su motivacioén y disponibilidad de tiempo.
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situacion social, un cambio de energia, una toma de conciencia, la transformacion de un espacio y
de su topografia a raiz de un evento, la interaccion entre sus participantes. Bajo la mirada de lo
relacional, el arte se emplea, por un lado, como un medio capaz de interceder en la dimensioén
epistémica de las relaciones sociales a través de lo representativo, lo abstracto y lo simbolico
posibilitando distintas narrativas y, por otro lado, como una variedad de métodos alternativos,
distintos al texto, con los que construir una practica reflexiva y autorreflexiva critica dando lugar a

un enfoque mas holistico a partir del didlogo con quienes construyen la realidad.

El arte relacional se caracteriza por ser una practica y una actividad politica, contextual,
situacional, sitio especifica y socialmente comprometida basada en la interaccion y en el dialogo.
Hace hincapié en los aspectos vinculantes a la cotidianidad, los acontecimientos, los lugares y la
promocion de encuentros intersubjetivos en los que los significados se elaboran colectivamente y
se crean nuevas relaciones sociales corpoéreas y emancipatorias al fomentar la participacion del
publico, que pasa de considerarse espectador de los acontecimientos a participante de un colectivo,
de una entidad social o de una comunidad alrededor de la accion. En esta practica, el artista
investigador construye experiencias sociales como creacion artistica, un enfoque que recuerda a la
nocion de ‘construccionismo social’ (Berger et al., 1968), en el que la vida cotidiana se presenta
como una realidad interpretada por los hombres y subjetivamente significativa un mundo coherente
construido a partir de sus pensamientos y acciones. Desde esta mirada, el arte y la cotidianidad se

m

organizan en torno al "aqui" de los cuerpos y al "ahora" del presente, es decir, se estructuran
espacial y temporalmente conformando una realidad situacional, interactiva, compartida e
intersubjetiva en la que se producen intercambios expresivos continuos entre los participantes de

esa construccion social.

Como he descrito, tanto el disefio especulativo como la investigacién-accion y el arte
relacional ofrecen estrategias que fomentan la inclusion de actores sociales, la creacion de espacios
para el aprendizaje y la experiencia colaborativa. Cada una de estos enfoques considera esencial la
participacion de diferentes actores, distintos conocimientos, experiencias y las distintas formas de
hacer, expresar y producir de un amplio abanico de participantes entre los que se incluyen los
investigadores o facilitadores externos. Es precisamente en esta relacion horizontal de creacion y

proyeccion donde emerge un didlogo fructifero entre el conocimiento cientifico, el conocimiento
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experiencial artistico y los saberes populares, y sobre la que se sustentan las nociones de

democratizacion, decolonizacion y sostenibilidad en el tiempo.

He desarrollado lo que a mi parecer es una verosimil sinergia entre la investigacion-accion
participativa, la investigacion artistica y el disefio especulativo; una investigacion-accion basada en
el arte como metodologia de prospectiva social, y la cual procedo a nombrar como ‘(-)Spectiva’ en
referencia al sufijo que aporta el significado de una mirada con la intencionalidad de accionar o
actuar. Mientras que la mirada retrospectiva aguarda hacia atras, la introspectiva hacia adentro y la
perspectiva implica diferentes puntos de vista, la prospectiva sugiere una mirada amplia, profunda
y hacia adelante. De tal forma como he descrito en el primer capitulo ‘En las fronteras’, el futuro
estd en la conciencia humana, en nuestra capacidad para conocer la consecuencia, el cambio, la
diferencia y la temporalidad, siendo un principio de la accion en el presente (Slaughter, 2009). Por
lo que traducir la vision global, el punto fuerte de los estudios de futuros, en accion local, el punto
fuerte de la investigacion-accion, es un reto prometedor con caracter social, politico, organizativo y
también singularmente diferente para cada persona. Tanto los estudios de futuros como la
investigacion-accion tienen la caracteristica comun de desarrollarse como ciclos iterativos de
accion y reflexion, que a su vez conducen a momentos retrospectivos de analisis y evaluacion de
los datos. De manera complementaria, la funcion mas amplia y posiblemente mas importante tanto
de la investigacion-accion como de los estudios de futuro o la prospectiva es informar e inspirar la
transformacion social, ya sea de colectivos y comunidades, empresas e instituciones, o
movimientos y activismos sociales. Sin embargo, su complementariedad estd necesariamente
mediada por dos factores. Un primer factor es el tiempo de la accion. Para los investigadores de la
accion social el cambio o la transformacion debe producirse en un corto plazo de tiempo, de uno a
cinco afios; una escala temporal mucho mas inmediata en el contexto comunitario si lo
comparamos con la escala o el enfoque macrohistorico que, por lo general, utilizan la mayoria de
futuristas para analizar el cambio social. Desde esta mirada, las metodologias prospectivas
pudieran parecer excesivamente especulativas y dificilmente aplicables a la escala de la
investigacion accion. Pero, precisamente en aplicar una vision a largo plazo o la prevision
prospectiva a los procesos de cambio y transformacion social es lo que hace que la mezcla entre
ambas disciplinas pueda resultar fecunda en sus propositos de cambio, transformacion social y
emancipacion. Es decir, la investigacion-accion puede ofrecer a los estudios de futuros una via para
probar la aplicabilidad y validez de la prospectiva en contextos locales. La idea general tras esta

fusion es aplicar a la prospectiva la investigacion-accion con el objetivo de un cambio social
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significativo y, por otro lado, dar forma a la investigacion-accion con los estudios de futuros de
manera que la investigacion conecte su proyecto con lo global y lo temporal de forma significativa
(Ramos, 2002). El segundo factor es con respecto a la legitimacion de la creacion de conocimiento.
Mientras que la investigacion-accion exige que las proposiciones de la naturaleza social se
verifiquen mediante la creacion de experiencias y cambios en un contexto social determinado, las
proposiciones ¢ imagenes de futuro exigen que sean verificadas por la interpretacion y juicio de
una comunidad de expertos en prospectiva, o con la perspectiva del conocimiento y la experiencia
del paso del tiempo. La forma colectiva en la que se produce el conocimiento a partir del didlogo
con quienes construyen la realidad social o imagenes de futuro a partir de dicha realidad y la
posterior colectivizacion de ese conocimiento estd mediada en ambos casos por relaciones
dialécticas e intersubjetivas que propician reflexiones colectivas y una toma de conciencia critica.
Una posibilidad para reconstruir nuevas formas de sociabilidad y cordialidad, asi como desarrollar
redes especificamente relacionales, expresivas en cooperacion y solidaridad (Bianchi y Lutri,
2018) que puedan dar lugar, eventualmente, a dinamicas de cambio que permitan apreciar como las

fuerzas sociales se juntan, desaparecen y reaparecen en configuraciones cambiantes.

Abhora bien, el futuro no puede experimentarse per se, sino que es a través de las imagenes,
los pensamientos, los sentimientos, los relatos, la accion social y las multiples formas en que estos
se expresan que se puede comprender. Pero, ;cOmo se originan, construyen, proyectan esas
imagenes? Y (como hacer visible y tangible lo invisible? Los ‘Futuros Etnograficos
Experienciales’ (EFX, por sus siglas en inglés) son una familia de enfoques para hacer visibles,
tangibles, interactivos y explorables los futuros de distintas maneras. Con caracter practico y
acompafado por una base tedrica cada vez mayor, los futuros etnograficos experienciales buscan
fundamentalmente contribuir a la capacidad social de prevision (Slaughter, 1996; 2004) utilizando
registros materiales y performativos (Candy & Dunagan, 2017). El giro hacia la experiencia que
propone la investigacion-accion y la investigacion artistica confiere un lienzo para la practica de
futuros -todavia tan dependientes del texto- para revelar formas alternativas de proyectar y analizar
el futuro. Raramente el futuro se expresa de forma distinta al texto. Incluso las imagenes de futuros
-esa especie de construccion mental y cultural que influye en el desarrollo de la historia y que ha
constituido parte de la base sobre la que se sustentan los estudios de futuros sirviendo de base para
las acciones en el presente- se expresan en formato textual. Por lo tanto, la idea tras esta fusion es
ayudar a las personas, colectivos, comunidades a extender el trabajo de prospectiva critico y

participativo a un modo profundamente encarnado utilizando el arte para pasar de un registro
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interior a uno exterior pensable, palpable, discutible. La propuesta pasa por utilizar “el continuo de
la experiencia humana” (Candy, S., & Kornet, K., 2019) para contribuir al desarrollo de una
‘prevision social’ a nivel cultural “creando un puente sobre el "abismo experiencial" entre nociones
inherentemente abstractas de posibles futuros y la vida tal como se percibe, se siente, se encajay se

encarna en el presente y en el terreno” (Slaughter, 1996).

Este enfoque nos lleva irremediablemente a explorar y generar otras narrativas capaces de
inspirar nuevas historias y proyecciones que satisfagan mejor las necesidades y los deseos de las
personas, ademas de suscitar un sentido de responsabilidad social e impulsar la accidon social.
Desde esta mirada, otro de los enfoques pertinentes en la metodologia que este texto propone es la
prospectiva narrativa, una disciplina incipiente en el campo de los estudios de futuros que se centra
en como los individuos, las organizaciones, los Estados y las civilizaciones se cuentan a si mismas
historias sobre el futuro (Ramos, 2006; Milojevi¢ & Inayatullah, 2015) dando forma a sus
identidades y a la experiencia que tienen las personas tienen de la realidad y la construccion de la
misma (Ramos, 2017). De la misma manera que se ha utilizado la narrativa en la historia -para
investigar los patrones de cambio, para la construccién y reconstruccion de historias sobre el
pasado, el presente y el futuro, para la invencion de nuevas tradiciones (Hobsbawm, E., & Ranger,
T., 2012), para construir un relato dominante o el establecimiento de una memoria moral o
colectiva-, los estudios de futuros también la han utilizado para el encuadre y reformulacion de
viejas narrativas, la descripcion de posibles acontecimientos y tendencias, la exposicion de
escenarios e futuros, etc., siendo, a modo de ejemplo, el poder del relato el pilar de la literatura

utopica y de la ciencia ficcion.

La prospectiva narrativa es una herramienta pedagogica relativamente incipiente y en
evolucion en el campo de los estudios de futuros que no pretendo entrar a describir en profundidad,
mas si recoger algunos de sus enfoques que considero pertinentes a esta investigacion desde el
fundamental objetivo de explorar y generar otras narrativas capaces de inspirar nuevas imagenes y
proyecciones de futuro, asi como la facilitacion de una estrategia -junto con los futuros
experienciales- con la que implicar mas a los individuos participantes de los proyectos y prototipos
de investigacion que se desarrollan a lo largo de este texto. Uno de los aspectos principales es el
uso de la narrativa prospectiva para examinar nuestra historia -a menudo arquetipica- sobre el

futuro, la cual da sentido a nuestras acciones en el presente (Milojevié, L., & Inayatullah, S., 2015);
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por otro lado, encuentro particularmente interesante el uso de la narrativa para describir la
experiencia o la vivencia de los participantes en la construccidon y proyeccion de futuros. Otro
aspecto que considero Uinico bajo esta mirada es el uso de la narrativa prospectiva para estudiar y
analizar los movimientos y los activismos sociales, para los cuales cartografiar los cambios en sus
narrativas a lo largo del tiempo -una estrategia clave del activismo general- resulta fundamental
para entender el concepto de cambio social (Milojevi¢, 1., & Inayatullah, S., 2015). En un escenario
macrohistdrico, por ejemplo, el patrén que dedujo Frederick Polak (1953) por el cual las imagenes
de futuro precedian o acompafiaban el ascenso o la caida de una cultura esta fuertemente
relacionado con la narrativa de la historia y la proyeccion de futuro de esas culturas, asi como de su
relato y su socializacion a la hora de proyectar el imaginario colectivo -compuesto por una rica
mezcla de mitos, metaforas, influencias histdricas, sociales, culturales y familiares- que refuerza, a
su vez, las ideas de nacidén y Estado. A través de la narracion y el intercambio de relatos podemos
comprender y conocer el mundo y las distintas formas de entenderlo, asi como también
cuestionarlo y abrir nuevas perspectivas sobre el mismo. La narrativa y el tiempo, ya sea lineal,
ciclico o multitemporal estan intrinsecamente vinculados: en el relato de la historia, en el tiempo
del verbo que expresa la accion, en la carga emocional y sensible de la memoria, en el proceso
evolutivo y continuo de la vida. Las narraciones funcionan a multiples niveles, incluido el mas

profundo, ofreciendo nuevas perspectivas y patrones de pensamiento.

Finalmente, si el objetivo es emprender un proceso dirigido a mejorar y activar futuros
alternativos (posibles, probables, preferidos) con el fin de un cambio o una transformacion social,
entonces resulta crucial a) tomar una conciencia sobre las narrativas que se emplearon y/o
actualmente se emplean sobre el futuro o los futuros que son mas susceptibles de acontecer; b) es
fundamental entender y evaluar las distintas visiones del mundo, las cuales distan entre
continentes, paises y territorios, asi como comprender las historias, la memoria, los mitos y las
metaforas que sustentan estas narrativas y que conforman la identidad cultural; ¢) es importante
preguntarse por como se utiliza la narrativa para mantener el status quo de un discurso dominante y
; d) es vital buscar formas, medios, vehiculos y herramientas que permitan vincular y estimular las
posibilidades del futuro con el “hoy” y el “ahora”. Es decir, aplicar la prospectiva a un nivel social

y cotidiano (Slaughter, 1996, p.98).
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2.2. Fiesta y teatro, dos espejos sociales espacio temporales

En la busqueda de nuevas narrativas experimentales que faciliten la comprension del
concepto de futuros vinculado a lo participativo, lo experiencial y lo encarnado, lo cotidiano y la
accion social, asi como la produccion y la mas facil comprension de un amplio abanico de visiones
¢ imagenes del mundo y sus significados, una vez mas la inter y transdisciplinariedad emerge como
solucion para explorar alternativas, fomentar el debate y el didlogo entre los participantes a través
de la creatividad de la narracion y de la representacion. Desde esta mirada, la fiesta y el teatro
emergen como dos espejos sociales espacio temporales relacionados con la representacion y la
transformacion de la sociedad capaces de originar una complicidad solidaria que cohesiona a la
ciudadania participante de sus acontecimientos. Son eventos sociales en los que se deviene, se
muta, se trasciende, se goza, se emociona y se rompe la cotidianeidad ‘instaurando’ un nuevo
tiempo, una memoria de sucesos y la potencia de un escenario y un vehiculo desde el que explorar
cuestiones de futuro, representar escenas imaginadas y jugar con el tiempo creando un inventario

de alternativas posibles (Boal, 1995).

Decia J.J. Rousseau que “la fiesta conviene a los pueblos como un medio para organizar
una especie de asamblea, creando entre sus miembros agradables lazos de placer y de felicidad

743 Y no le faltaba razén. La fiesta*® es uno de los

que los puede mantener unidos como comunidad
actos u ocurrencias colectivas que los grupos humanos realizamos con mayor frecuencia, siendo un
mecanismo de autoproclamacion de la comunidad que implica diversas formas de interaccion y

transformacion social. Aunque ésta ltima, suele ser efimera y esta condicionada a la repeticion.

4 En Rousseau, J. J., & Launay, M. (1967). Lettre a M. d'Alembert sur son article Genéve: Chronologie et introduction
par Michel Launay. Garnier-Flammarion.

4 A grosso modo, las fiestas pueden clasificarse en publicas y privadas. Las fiestas ptblicas son aquellas en las que todos
estan invitados y se celebran generalmente en espacios publicos abiertos y accesibles (una plaza, un parque, una fuente,
una avenida), que cobran un protagonismo diferencial al transformarse de que lo son en la cotidianidad a escenarios
polidireccionales de accion social y ritual. Estas fiestas suelen hacer parte de la cultura popular de la sociedad o la
comunidad que las celebra y se representa a si misma. Por ejemplo, los carnavales, las conmemoraciones, las
procesiones, los dias nacionales o las fiestas patrias, los dias internacionales y los festivos religiosos hacen parte de este
grupo. Por otro lado, las fiestas privadas son aquellas en las que han sido convocadas un grupo restringido de personas
para celebrar (amigos, familiares, vecinos, conocidos, colegas de trabajo, profesionales, etc.), y suelen acontecer en
recintos de acceso limitado donde los participantes hacen un uso exclusivo del espacio, que puede ser privado o
semipublico. Las bodas, los bautizos, las comuniones, las celebraciones de empresa y los cumpleaiios pertenecen a este
grupo.
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Como acontecimiento social, tiene la capacidad de democratizar a sus participantes exaltando los
sentimientos de libertad, armonizando las diferencias cotidianas, descubriendo las similitudes
comunes y provocando incluso unanimidades al tiempo que se subraya el complejo sistema
intravenoso de interrelaciones, ajustes, compromisos y negociaciones que hacen posible la
articulacion del orden social (Gonzalez Pérez, 2008). El antropdlogo Manuel Delgado (2004)
describe la ocurrencia festiva en el espacio publico como un paréntesis en la vida cotidiana: un
accidente en el espacio-tiempo del que emerge la posibilidad de una identidad comun, de la ficcion

de una comun-unidad.

Existe una compleja y primigenia relacion entre la fiesta, el tiempo y la comunidad. De un
lado, el acontecimiento festivo rompe el orden y el flujo de lo cotidiano al crear una construccion
social que transforma el espacio y la percepcion temporal de manera momentanea, y con ello las
relaciones interpersonales de los participantes. De otro lado, el espacio donde acontece
generalmente recibe usos extraordinarios, utilizandose de distintas formas a lo establecido y con
ello cobrando nuevos significados bajo acciones de reapropiacion, reclamacion y resignificacion
por parte de sus participantes, pudiendo incluso transformarse la propia fiesta en un acontecimiento
diferente, y la comunidad en una representacion también distinta de si misma. De otra parte, las
celebraciones y las conmemoraciones tienen orientaciones temporales opuestas; mientras que las
primeras estan orientadas al presente y tienen como objetivo fomentar la comunidad y la
solidaridad entre grupos y colectivos contribuyendo a la continua sensacion de pertenecer a la
polis, las conmemoraciones estan orientadas al pasado y son escenarios para la creacion y la
confirmacion de una historia oficial. Otro aspecto complejo de la relacion es el caracter hierofanico
de la fiesta (Santiesteban, 2011) y posterior evangelizacion y colonizacion del tiempo lineal
cristiano sobre el tiempo ciclico y otras percepciones del tiempo pertenecientes a otras culturas.
Esto puede descifrarse en la apropiacion y la transformacion de algunos ritos de la antigiiedad,
como es la conversion del solsticio de invierno en una celebracion solemne cristiana como es la
navidad. La iglesia cristiana de la Edad Media fue fecunda en la fusion de ritos y celebraciones
precristianas -muchas de los cuales estaban relacionados todavia con los ciclos de la naturaleza-
con celebraciones y rituales religiosos, asi como también fue fértil y creativa en la elaboracion de
sus calendarios, los cuales se han ido perfeccionando segun la época y el lugar y suponen una
cuenta y un control sistematizado del transcurso del tiempo en relacion con un principio y un final.
La Modernidad, sin embargo, favoreceria la invenciodn, la instrumentalizacion y el espectaculo de

la fiesta. Prueba de ello fue la efervescencia festiva de la Revolucion Francesa (1789-1799) que
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habilmente utilizé la fiesta con fines politico-pedagdgicos "con la esperanza de educar futuras
generaciones mediante la personificacion, socializacion y sacralizacion de un nuevo conjunto de
valores basados en la familia, la nacién y la humanidad -los valores de un mundo moderno, secular

y liberal" (Berezin, 2005).

La turbulencia social y cultural de los afios sesenta engendr6 un amplio abanico de
propuestas artisticas poco ortodoxas que hicieron uso de distintos espacios y eventos publicos para
llevar a cabo una variedad de propuestas estéticas, personales, rituales y politicas en un estado de
confrontacion y cambio; practicas escénicas no dramaticas tales como el happenings, el teatro
situacional, el teatro directo y de vivencia, las artes del cuerpo y otras tantas expresiones artisticas
performaticas que enfatizaban la accion, el dinamismo y la percepcion de cambio. Bautizado como
‘Teatro ambiental’ por el autor, director de teatro y cofundador de los Estudios de Performance
Richard Schechner (1973), este teatro es sitio-especifico. Emerge como la transformacién y la
amplificacion de un evento social ritual en un evento teatral y estético. La plaza, la calle y el
parque son, al mismo tiempo, espacios urbanos publicos y escenarios de una representacion
dramatica. Mientras que los rituales ofrecen un juego creativamente limitado, este teatro es capaz
de proveer espacios autonomos para la creatividad de la representacion y para la experiencia
comun al aumentar la conciencia del publico e involucrar a toda la audiencia (Schechner, 1993;
1994); pudiendo producir efectos y afectos reales por medio de acciones simbolicas, asi como por
la propia intervencion de los participantes que median en el curso de los eventos. Se trata, por lo
tanto, de un teatro de riesgo, intensidad, espontaneidad y exposicion; un género distinto, liminoide,
con su propia dramaturgia, mise-en-scéne y en "donde todo es experimentado por primera vez
pudiendo conducir a percepciones insospechadas e incluso generar nuevos simbolos y significados
que pueden ser incorporados a subsiguientes performances” (Schechner, 1993; Turner, 1998). El
socidlogo Erving Goffman aportaria el concepto de ‘performance social o cultural’ para analizar el
comportamiento y la representacion social desde un punto de vista teatral y dramatuirgico,
comparando al individuo en una situacion social con el actor en una obra teatral, tratando las
relaciones sociales como encuentros rituales y la figura del actor como un chaman. Bajo su mirada,
en nuestra vida cotidiana nos vemos enfrentados a la aceptacioén de ‘dramaturgias preestablecidas’
o bien a la toma constante de decisiones dramatargicas (Sanchez, 2010); las representaciones
sociales se construyen pudiendo analizarse en funciéon de los elementos que componen la
representacion dramatica -pudiendo evaluar su éxito o fracaso en la medida en que estos elementos

se integran de forma persuasiva-. El Happening, término acuiado por Allan Kaprow (1958),
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integraba elementos contextuales, construian a partir de secciones de tiempo, espacio e individuos
una obra de arte total efimera que, generalmente, se presentaba en lugares publicos irrumpiendo en
la cotidianeidad -de la misma forma que lo hacen los experimentos de ruptura propuestos por
Harold Garfinkel en su estudios en etnometodologia (1967)-. El Happening es un tipo de
performance unico, un acontecimiento ‘que solo ocurre una vez’ dedicado a la exploracion de la
realidad cotidiana, orientado a la acciéon y con un énfasis concomitante en la narrativa (Higgins,
2002). Lejos de considerarse distintos actos individualistas, puede comprenderse como un cuadro
vivo en proceso de creacion, una obra dramatica y visual; una manifestacion colectiva que requiere
de la participacion activa del publico y en la que el proceso tiene tanto interés como el resultado.
Una obra total donde el arte es uUnicamente el espacio que la alberga y que permite la
sensibilizacion del participante y de la audiencia, es decir, arte y realidad se experimentan de
manera distinta. Se trata, por lo tanto, de un trabajo colectivo y su conjunto de relaciones, un
aprendizaje experimental, una exploracion interdisciplinar, un estudio y un analisis autodirigido, y

un intercambio no jerarquico de ideas.

Desde la perspectiva de los estudios de performance, un campo de investigacion
interdisciplinar desarrollado y difundido por Victor Turner, Richard Schechner y Diana Taylor, la
vida social se conceptualiza y se analiza en términos tradicionalmente reservados a las artes
escénicas. Mas alla de su ascendencia ritual e imagen coreografiada, la fiesta y el teatro pueden ser
analizados como eventos performdaticos y estéticos que acontecen en escenarios y espacios
temporales especificos, en los que el leit motiv de la celebracion o de la obra, la escenografia, el
repertorio (de acciones, actitudes, gestos, tono y otras practicas encarnadas en la actuacion o la
performance), los dramas sociales*, las intenciones explicitas y las relaciones intersubjetivas de los
participantes, asi como el devenir y la trascendencia de la fiesta y la performance en si mismas,
ofrecen un amplio campo de estudio para la comprension de las estructuras y los comportamientos

sociales (Turner, 1998; Taylor, 2003; Bigger, 2009). Desde este enfoque, todas nuestras acciones

47 Término acufiado por el antropologo Victor Turner el cual se refiere a un proceso social que se produce en el seno de
grupos definidos por valores compartidos y una historia comin. El drama social se caracteriza por cuatro fases: (a)
infraccion de una norma de la comunidad o del grupo; (b) crisis: la infraccion se amplia hasta convertirse en coextensiva
con alguna division dominante dentro del grupo social; (c) accion reparadora: se ponen en marcha mecanismos para
mitigar la crisis (fase que conduce a la reflexividad social); y (d) reintegracién o reconocimiento de la discordia: si se
produce la reintegracion, el grupo social perturbado vuelve a su status quo anterior a la ruptura; sin embargo, si no se
produce la reintegracion, se reconoce y legitima socialmente un cisma irreparable entre los contendientes. Recientemente
la idea de drama social ha pasado a designar de forma mas general cualquier actuacion social que tenga lugar a escala de
una gran parte de la sociedad (por ejemplo, la Revolucion Francesa, los movimientos feministas del siglo XIX, el primer
alunizaje, etc.) (Madigan, 2014).
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estan culturalmente arraigadas y se aprenden, se ensayan y se presentan "no por primera vez", es
decir, nuestras acciones estan intrinsecamente relacionadas con el entorno donde acontecen,
creando significados y construyendo la vida social. Diana Taylor utiliza el concepto de escenario
para comprender las estructuras y los comportamientos sociales desde un paradigma mucho mas
amplio que el de las ciencias sociales y las humanidades, basando su analisis no s6lo en el archivo
(es decir, los textos, los restos arqueoldgicos, las grabaciones audiovisuales, en definitiva, lo que se
supone que es resistente al cambio o al paso del tiempo), sino también en el repertorio (es decir, las
practicas corporales de actuacion, incluidos el habla, los gestos, el tono, las actitudes, las acciones,
en definitiva, lo que generalmente se considera efimero pero que contiene una riqueza, una
profundidad y una variedad de significados que el archivo dificilmente puede contener). Bajo esta
mirada, investigar y analizar los acontecimientos sociales de la vida cotidiana nos invita a
examinar (1) el lugar fisico del acontecimiento; (2) los actores sociales y sus roles sociales; (3) la
estructura cultural y formulista del acontecimiento que presupone ciertos resultados; (4) la forma
de transmision (por ejemplo, escritura, narracidon, recreacion, danza); y (5) el modo en que nos
situamos como participantes, testigos o espectadores, impidiendo asi cualquier distanciamiento

entre los participantes y su publico.

“La narracion, el conflicto, el argumento, la tension, el climax y el desarrollo son la
materia misma de la energia dramatica: una obra de teatro muestra lo que sucede, mas que lo que
es” (Brown, 2013:11). El drama, como la accion que construye el discurso y la actividad social que
se desarrolla durante la ‘actuacion’ o la performance y que representa el lenguaje con el que se
comparten los estados emocionales, los roles y las relaciones entre los participantes, la audiencia,
el contexto y el entorno donde acontece, sumado a las diferentes fuerzas que pueden tener lugar
durante un evento social se presenta como la oportunidad en esta investigacion para escenificar
distintas hipotesis y deseos que susciten un pensamiento prospectivo critico. El ‘teatro prospectivo’
(Head, 2011) mas que un género en si mismo, es una formula 1til para explorar el concepto mismo
de futuro y las diferentes percepciones temporales que cohabitan en distintas culturas, fomentar la
concienciacion de los publicos sobre la capacidad de agencia colectiva sobre cuestiones futuras, asi
como animar a los publicos a interiorizar y participar en la construccion de escenarios posibles y
deseables. Es decir, el teatro, el happening, los eventos performdticos, son herramientas
pedagogicas y sensoriales criticas capaces de concienciar a las audiencias participantes en la

alfabetizacion de futuros (UNESCO, 2018) y su uso en la dimensién cotidiana a través de un
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disefio escenografico, coreografico y narrativo consciente, con la intencion de producir efectos

reales por medio de causas simbdlicas, acciones, imagenes y gestos.

En el teatro y la fiesta no es solo sugerente la intencion explicita de los actores, agentes
involucrados y participantes, sino que también lo es la realidad que crean con sus acciones al tomar
parte o intervenir en el curso de los acontecimientos que se representan y la transformacion que
ocurre, la cual puede ser experimentada por primera vez pudiendo generar eventos de suprema
autenticidad donde los participantes involucrados con su entorno y la percepcion de lo que ahi
acontece extiende los limites de su realidad. Son vehiculos de riesgo, espontaneidad, exposicion e
intensidad capaces de producir futuros plurales (Boulding, 1988; Slaughter, 2009; Candy, 2010;
Dunne & Raby, 2013). Esta fusion dialéctica y trenzada entre la fiesta, las artes escénicas y los
estudios de futuros puede concebirse como una practica “estético-politica donde el juego, el
humor, el cuerpo, el placer, el baile, las emociones y la relacion con los otros tienen un rol
privilegiado” (Lucena, 2012, p.113), capaz de contribuir al desarrollo de practicas de investigacion
en el ambito y (re)construir nuevas formas de sociabilidad y cordialidad; redes relacionales,
expresivas, senti-pensantes, rizomdticas y extensivas, solidarias (Bianchi y Lutri, 2018),
pedagdgicas y sostenibles en el tiempo, con el fin de potenciar la imaginacion, la creacion de

conocimiento a partir de las inteligencias colectivas y el aprendizaje mutuo.

La fiesta y el teatro son con sus dramas y narrativas, sus coreografias, sus gestos y objetos
simbolicos, sus escenografias y su capacidad de emocionar y motivar la accion, una gramatica que
permite enunciar un proyecto politico participativo, comunitario, democratico y transformativo en
perspectiva de futuro. El teatro, el happening y los eventos de performance, son posibilidades
narrativa a partir de las cuales contar historias poderosas y representar acciones simbdlicas acerca
del futuro, sus cuestiones y su agencia capaces de suscitar una mejor comprension del concepto y
su funcionalidad, fomentar vinculos emocionales, intersubjetivos e interpersonales e incidir en la

cotidianeidad.
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2.2.1. Metafiesta

Uno de los conceptos claves de la investigacion, al menos en los primeros pasos y
prototipos, y como aspecto metoddico a tener luego en cuenta en los proyectos siguientes, es el de
‘Metafiesta’. Llegué a este concepto en 2016 tras adoptar algunas ideas inspiradoras propuestas por
el antropdlogo cultural Victor Turner (From Ritual to Theatre, 1982), el profesor de estudios de
performance y director de teatro Richard Schechner (The Future of Ritual, 1993), el antropologo
Manuel Delgado y sus estudios sobre la fiesta en el espacio publico (Fiesta y Motin, 2004), los
estudios de las socidlogas Daniecla Lucena y Ana Gisela Laboureau sobre la fiesta como una
estrategia de la alegria (Art, Body and Politics in the 80s: Disobedient Aesthetics in the
Underground Scene of Buenos Aires, 2015), los Happenings de Allan Kaprow (1958) y los estudios
de etnometodologia de Harold Garfinkel (1967) que plantean una ruptura con la cotidianeidad. Los
estudios de esta seleccion de autores han demostrado que lo realmente interesante es no solo la
intencion explicita de los actores y agentes en relacion con cierto contexto festivo-ritual y su
significancia en la cotidianidad, sino también la realidad que crean con sus acciones, tomando parte
e interviniendo en el curso de los eventos que ocurren en los espacios publicos entendiéndolos
como escenarios donde el ritual, la fiesta, las performances y el arte-accion se disuelven en el
tejido dialéctico y trenzado del espectaculo y del teatro politico, abundando el entretenimiento, la
critica y la accion social. Turner desarrollé un interés particular por los rituales en contextos
tribales y religiosos considerandolos un drama social, dotando al ritual de la funcién social de
resolver conflictos dentro de la comunidad, con un potencial transformador y terapéutico; una de
las funcionalidades de la fiesta publica institucionalizada mas recurrentes -la fiesta como

amortiguadora de conflictos sociales-.

Un concepto fundamental que emerge de estas lecturas y que ha perdurado en los estudios
de performance y en las artes escénicas es el de ‘liminalidad’, el cual se refiere a un estado mental
intermedio entre la realidad y la ficcion durante la practica ritual y festiva. Algo asi como una toma
de conciencia en tiempo gerundio de lo que esta ocurriendo, evolucionando y transformandose. El
participio de un futuro pasivo, fluido y desordenado. Una de las potencias de la liminalidad es su
capacidad de utilizarse para enunciarse politicamente, para activar cambios en el transcurso de los
eventos y es, de esta idea, que surge el concepto de ‘Metafiesta’ como un estado auto-reflexivo e

intersticial, individual o colectivo, que puede derivar en una variedad de actos y acciones de
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apertura y ambigliedad. ‘Metafiesta’ es una forma de articular la experiencia y la participacion
festiva con la reflexion teodrica. Invita a participar en un teatro ambiental y directo, de riesgo y
espontaneidad, exposicion e intensidad (Schechner, 1993), donde la escenografia y la misma
topografia del espacio donde acontece muta-trasciende-cambia provocando que aflore lo larvado,
la parte oculta del orden social -lo que se intuye en potencia- (Delgado, 2004), lo oprimido, lo
latente y aquello, a fin de cuentas, capaz de desbaratar lo cotidiano y que esta ahi para una
participacion gloriosa. Como intersticio, es también una guarida: un espacio de refugio,
avistamiento y observacion del continuo de la experiencia y la conmocion que recorre los cuerpos
de los participantes. Puede ser también un espacio para la militancia, la resistencia y la
desobediencia, o para el trance, los cuerpos expuestos en goce y la pérdida de la forma humana
(del Sur, 2012). El punto central tras el concepto de ‘Metafiesta’ es la reflexion y la creacion
entrelazada de espacios, actos, acciones y performances intersticiales en el continuo del
acontecimiento festivo, que funcionen como elementos de ruptura de la ‘cotidianeidad’, capaces de

trascender las reglas y rabricas de lo establecido, estimulando lo inesperado.

En 2016 llevé a cabo dos proyectos de investigacion-creacion relacionados con el concepto
de ‘Metafiesta’. El primero, en el contexto de una residencia artistica en la Universidad Nacional
de Colombia, un ejercicio de accion performatica y ritual junto con los alumnos de la Maestria
Interdisciplinar de Teatro y Artes Vivas de la misma universidad en torno al concepto de fiesta
como una practica estético politica donde el juego, el baile, el humor, el cuerpo, el placer, las
emociones y la relacion con los otros tenian un rol privilegiado. “Coreografia para una fiesta
maldita” fue una serie de acciones performaticas que buscaron generar un contagio emocional de
¢éxtasis en el contexto de la ‘Marcha de las Flores’, la cual tuvo lugar el 12 de Octubre en la ciudad
de Bogota D. C. con el motivo de exigir la implementacion del acuerdo alcanzado entre el
Gobierno y las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia - Ejército del Pueblo (FARC-EP),
sumando otro intento por reclamar la paz tras el No en el plebiscito. El segundo proyecto fue un
simposio con el titulo de ‘Metafiesta’ que constelé y produje en colaboracion con el departamento
de Estudios Culturales y la Union Nacional Austriaca de Estudiantes en la Universidad de Arte y
Disefio Industrial de Linz, en Austria. Acontecieron charlas, debates, happenings y performances
artisticas, ademds de situaciones arbitrarias generadas por la propia fiesta. Fue un evento que
hablaba de si mismo y tenia sentido a medida que se desarrollaba y acontecia. Fue también una
invitacion tanto a individuos como a colectivos a participar, proclamar o celebrar su existencia.

Una invitacidon a mutar, a volver sobre uno mismo y buscar nuevos parametros sensibles.
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2.3. Prototipos

Si bien el procedimiento principal de esta investigacion ha sido la metodologia ‘Spectiva’,
la cual es uno de los resultados de la investigacion, durante el proceso hasta llegar a la misma he
utilizado multitud de métodos interdisciplinares con el fin de experimentar, probar sus utilidades y
funcionalidades, jugar y acercarme mas a los resultados esperados o crear situaciones mas abiertas
y autocriticas que permitieran comprender mejor cada proyecto y sus potencias. Lo importante es
que todos los métodos, corrientes y escuelas que he utilizado durante la investigacion comparten su
orientacion hacia la accidn, son participativas y estan fundadas en el conocimiento y la experiencia
(Reason y Bradbury, 2003). Esta investigacion ha estado basada en el descubrimiento, es decir en
la practica e investigacion de la préctica, a través de la practica. En este sentido me he adentrado en
campos inicialmente incipientes y fronterizos, con preguntas e hipétesis apenas formadas para
luego, utilizando mi curiosidad, mi experiencia profesional y mis habilidades, embarcarme en un
viaje de investigacion en el que -en un principio- el camino de la investigacion no estaba
claramente definido. Asi, mis observaciones y las respuestas que he desarrollado frente a esas
mismas observaciones han sido intuitivas primero y luego conscientes y reflexivas en base a los
resultados, sus implicaciones y sus consecuencias en la evolucion de la investigacion. Obviamente,
los métodos, enfoques y herramientas que he elegido para cada proyecto son ejemplares con
respecto a sus propias situaciones y contextos, habiéndolos escogido caso por caso y utilizdndolos

segun la necesidad o buisqueda; no siempre siguiendo cada método o formula al pie de la letra.

El proceso no ha sido solo individual ni tampoco jerarquico, por lo que otra cuestién
fundamental en el desarrollo de los prototipos han sido sus participantes. A grosso modo han
participado una mezcla heterogénea y plural de distintos puntos de vista (ideoldgico, politico,
cultural), intergeneracional y con paridad de géneros de distintos agentes culturales, artistas,
académicos, portadores de patrimonio cultural inmaterial y creativos técnicos de diferentes
comunidades latinoamericanas y globales que de manera interpersonal hemos indagado y
cuestionado juntos el futuro, indagando los cambios sociales (tendencias, cuestiones emergentes)
que en ese momento afectaban el curso de los acontecimientos en cada uno de los contextos,
llevando a cabo acciones/experimentos, creando visiones compartidas, impulsado el aprendizaje y

la generacion de conocimiento a través de la reflexion de lo observado y lo documentado. Los
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participantes lo han hecho de manera voluntaria o bajo contrato y han participado con mayor o
menor intensidad segun su motivacion y disponibilidad de tiempo. Dicho de otra manera, aunque
yo firmo la autoria de los proyectos, cada uno de estos prototipos se han desarrollado de manera
experimental, colectiva, de forma contrastada y publica; es decir, se han hecho entre muchos
combinando los saberes y pareceres, las contradicciones y los antagonismos, sumando las
inteligencias de cada uno de los participantes, el contexto y la situacion de cada prototipo de

manera heterogénea creando una comunidad de complices (Lafuente y Cancela, 2020).

2.3.2. Agua del futuro

Figura 9. Foto del 20 Aniversario de ‘Agua del Futuro’.

A principios de Junio de 2019, durante el XI Encuentro Internacional Hemisférico ‘El
mundo al revés: Humor, ruido y performance’, del Instituto Hemisférico de Performance y Politica
de la Universidad de Nueva York, en Ciudad de México D.F., el grupo de investigacion
Hemisférico ‘Juego, Fiesta y Poder’ -activo desde 2007- propuso la 'Metafiesta’ como una forma
de articular la experiencia festiva con la reflexion irénico-tedrica, al tiempo que realizé una acciéon
en la Universidad Autonoma de México (UNAM) para abordar el cambio climatico y la inminente

crisis mundial del agua.
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El evento XI Encuentro fue organizado por el Instituto Hemisférico de Performance y
Politica de la Universidad de Nueva York, en colaboracion con el Colegio de Literatura Dramatica
y Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras, el Centro Universitario de Teatro, el Posgrado en
Historia del Arte, la Catedra Bergman, la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales y el Museo
Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) de la Universidad Nacional Autonoma de México

(UNAM), junto con Ex Teresa Arte Actual del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Como convocante tltimo y activador del grupo ‘Metafiesta’ hice las veces de moderador e
investigador-participante. El primer proceso fue el de crear una convocatoria abierta y accesible a
todos acerca del taller, luego seleccionar a los participantes del grupo inscrito en base a la
informacién que habian compartido en la plataforma de registro junto con sus propuestas de
participacion para el grupo de trabajo, siendo este ultimo pardmetro un criterio fundamental de
seleccion. Buscamos que el grupo fuera heterogéneo y plural, con paridad de géneros y de distintos
origenes culturales y experiencias, pero sobre todo que la investigacion les interesara y sus
propuestas de accion fueran simbioticas con respecto al taller propuesto: la imaginacion y los
procesos creativos encaminados a la puesta en escena de un escenario futuro festivo en la Ciudad

de México. Asi, la propuesta de taller fue la siguiente:

‘Metafiesta’: la fiesta que habla (y se rie) de si misma.
‘El Mundo al revés: humor, ruido y performance’
Hemispheric Institute Open Call
Nombre de los coordinadores: Alex de las Heras
Numero ideal de participantes: de 15 a 20.
Idiomas que hablan/entienden los coordinadores: Espafiol, Inglés, Italiano, Alemén y

Francés.

Desde 2007 el grupo ‘Juego, Fiesta y Poder’ ha participado en los Encuentros Hemisféricos con

grupos de trabajo y otras iniciativas. Para el proximo Encuentro dedicado al ‘Mundo al revés’
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vamos a enfocarnos en la ‘Metafiesta’, una forma de articular la experiencia festiva con la

reflexion ironico-tedrica en un escenario de futuro a veinte anos.

Descripcion del workshop

Nuestra propuesta de grupo de trabajo es un workshop desde el que indagar y contribuir
criticamente a los happenings festivos que seguramente tengan lugar durante y alrededor del XI
Encuentro del Hemispheric Institute en CDMX, pero con una mirada puesta en el futuro o en los
futuros de la ciudad. Lo haremos a través de una exploracion etnografica situada y la
representacion de escenas, performances, intermisiones y entreactos, esperando asi producir una
obra de arte-accion incrustada en el imaginario de gestos de futuros, la performance festiva y en
el paisaje cultural del Encuentro. Pensaremos en la capacidad transformadora y socializadora de
la fiesta y la utilizaremos como si de una maquina del tiempo se tratase; un vehiculo para activar

un happening y performar un escenario de futuro en nuestro presente.

En la ‘Metafiesta’ la fiesta habla y se rie de si misma, teniendo sentido y produciendo simbolos,
gestos, objetos y significados mientras acontece y evoluciona. Es un evento donde la audiencia
estd invitada, incluso se espera que participe y se involucre con su entorno. La idea es
experienciar el futuro ‘aqui’ y ‘ahora’. Recrearnos en la imaginaciéon de un futuro posible,
probable o deseable. Es una propuesta de teatro de riesgo, de espontaneidad, de exposicion y de
intensidad donde la performance puede transformarse a si misma y el paisaje mutar pudiendo
conducirnos a percepciones sin precedentes; incluso generar nuevos simbolos y significados que

puedan ser incorporados a subsiguientes performances o ‘escenarios futuros’.

Metodologia

El método de la Metafiesta es la participacion, por lo que todo el mundo estd invitado. Uno
puede atender el happening solo, pero la empatia, el roce con los cuerpos, la risa y la fiesta en si
misma hacen de la experiencia algo inolvidablemente colectivo, algo catartico; una purificacion,
una oportunidad de liberacion donde uno puede devenir, transformarse e incluso, eventualmente,
trascender. Durante los grupos de trabajo matutinos debatiremos, imaginaremos y disefiaremos

conjuntamente la obra para mas tarde escenificarla durante los distintos eventos festivos del
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Encuentro o en un momento elegido por el grupo. El ultimo dia dialogaremos sobre la

obra-accion, idealmente durante una ‘resaca’ colectiva a lo largo de la mafiana siguiente.

Consideramos conveniente disponerse a alimentar las relaciones personales, la capacidad de
hacer nuevas amistades y, en general, la capacidad de interactuar armoniosamente en el contexto
social de la Metafiesta. Ayudara también tener altos niveles de estamina: la habilidad de
aguantar fisicamente actividades de baile y rumba, cansancio y la posibilidad de un estado fisico
y mental de resaca. Pero mas importante aun es poseer conciencia de uno mismo; la capacidad
de introspeccion y la habilidad de reconocerse uno mismo como individuo en el contexto

colectivo.

Los encuentros del grupo ‘Metafiesta’ se sucedieron durante 4 horas diarias entre los dias
10 y 13 de junio de 2019 en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de UNAM, Ciudad de
Meéxico D.F. El grupo estaba conformado por participantes de edades comprendidas entre los 28 y
los 45 afios provenientes de México, Colombia y Estados Unidos, Japon y Espaina. Se habl6 en dos
lenguas: Inglés y Espafiol. Todos los participantes eran artistas o actrices, dotando al grupo de una
base y capacidad de conocimiento técnico, sensible y experiencial sobre performance, teatro y
otras representaciones que posibilitd un didlogo vivido y compartido mediante experiencias
comunes. Sentados en circulo para facilitar el campo de vision y la interaccion entre el grupo, el

taller fue registrado fotograficamente y también en un diario de campo.

A modo de resumen, el primer dia de trabajo se dedic6 al debate y la discusion en torno al
concepto de futuro(s) y las posibilidades festivas para representarlos. Como moderador del grupo
propuse discernir, por un lado, entre un escenario de futuro a 20 afios tomando la realidad presente
de la Ciudad de México como punto de partida y, por otro lado, un escenario de futuro a 50 afios
haciendo un ejercicio de imaginacion mas proximo a la ciencia ficcion con especulaciones
imaginativas acerca de los acontecimientos futuros y sus posibles impactos en la sociedad. El
grupo resolvid centrarse y comprometerse con la imaginacién del escenario mas préximo como
una oportunidad para explorar y aportar alternativas o caminos anticipatorios desde la situacion
presente de la Ciudad de México D.F. en relacion con una variedad de sintomas y alertas globales

sobre cuestiones relacionadas con el medioambiente y su consiguiente impacto en la realidad
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cultural y sociopolitica de la ciudad; es decir, se formularon algunas conjeturas iniciales sobre la

13

pregunta ‘;en donde estamos?’, buscando construir una percepcion del presente comun. El grupo
mostrd consternacion, preocupacion y alarma por cuestiones como la sobrepoblacion humana, la
deforestacion, el calor y el calentamiento global, la contaminacion y la calidad del aire, la
capacidad de ser autosostenibles, el problema de la energia nuclear, el agotamiento de los recursos
naturales o la dificil obtencion de agua como un recurso limpio y fresco a nivel local. En esta
primera reunion también se decidio utilizar la fiesta como una ruptura o un elemento de

interrupcion de la cotidianidad en sintonia con la tematica propuesta por el Encuentro Hemisférico:

‘El Mundo al revés: Humor, ruido y performance’.

Figura 10. Grupo de trabajo ‘Metafiesta’.

El segundo dia cambiamos el aula por una salida de campo a la zona arqueoldgica del
Templo Mayor, un recinto que comprende una serie de construcciones, edificios y torres donde
confluyeron los aspectos mas importantes de la vida politica, religiosa-mitologica y econémica de
los mexicas, siendo el centro ceremonial de la capital del imperio Azteca. Nos acompafié Richard
Schechner, Profesor Emérito de la Universidad de Nueva York, cofundador de los Estudios de

Performance, director de teatro y editor de TDR y The Enactments book series. Interesado en
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nuestra aproximacion por entrelazar fiesta y futuro®, su compaiiia resultdé una oportunidad
inspiradora para profundizar en temas relativos a la investigacion como son la fiesta y su
performance, el teatro politico, el espectaculo, la narrativa de la memoria historica y la
construccion de futuros. La discusion grupal gird en torno a la percepcion de un futuro probable
respondiendo a la pregunta ‘;hacia donde vamos?’, la nocion del destino y nuestra capacidad de
emancipacion mediante la construccion de futuros alternativos. Asi mismo, también se discutio la
limitacion de conceptos como utopia y distopia frente a la idea occidental de progreso (en un
sentido de mejora de la condicion humana) y los futuros como discurso politico y un poderoso
impulso para la accion social, es decir, como un germen de cambio capaz de revelar hechos

transformadores.

En el tercer dia el grupo devino en un ensamble de creacion y performance; un grupo
activista. Se dio comienzo a un proceso de disefo, creacion y produccion colaborativa de un futuro
deseable, procurando responder a las preguntas ‘;para donde vamos?’ y ‘;hacia donde queremos
ir?’ en el contexto de la crisis hidrica actual en Ciudad de México que sufre en gran medida la
escasez de agua potable -acentuada por los procesos de deforestacion, la vulnerabilidad sismica, la
expansion urbana sobre los acuiferos naturales, el deterioro de la infraestructura hidraulica y el
escaso manejo de las aguas residuales ademas de la lamentable canalizacion de las aguas pluviales
en la urbe- y, por consiguiente, el vasto consumo de agua embotellada por parte de la poblacion

local y en consecuencia la generacion de grandes voliimenes de residuos plasticos.

Todo el grupo participo en la produccion del happening. Se disefiaron logos de empresa y
props para una mejor asimilacion del escenario, se gestiono el espacio publico de representacion
con el comité organizativo del Encuentro Hemisférico, se disefid conjuntamente una partitura que
se muestra a continuacion, asi como también se defini6 el contenido y el registro de documentacion

y quién lo realizaria.

* Schechner (1993) The future of Ritual, Writings on Culture and Performance’, Routledge, London.
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Hora: desde las 12:30 pm el Jueves 13 de junio.

Lugar: Pumabus, Ruta 3, y en la fuente principal proxima al restaurante ‘Azul y Oro’.

La accion comenzara en la parada de la ruta 3 del Pumabus cercana a la entrada del metro CU.
El autobus operard como una maquina del tiempo para promocionar un viaje a través de los

tiempos y la historia de la empresa 'Agua del Futuro' y la CDMX.

Durante el viaje, nuestro promotor explicara la historia del agua y cdmo ha evolucionado la
empresa en los ultimos 20 afios, destilando un agua pura y fresca para todos. Asimismo, se
repartiran entradas para el evento en las que se invitara a cada viajero a reflexionar sobre su
propia relacion con el agua. Durante el recorrido, el autobus pasara por los campos de
produccion de su preciada agua en la UNAM, aminorando la marcha para que los viajeros
puedan apreciar la cosecha de este preciado recurso. El recorrido finaliza en la parada del
MUAC, momento en el que el promotor invitara a los pasajeros a unirse a la fiesta de aniversario
de la empresa 'Agua del Futuro' que tendra lugar en la fuente situada junto al restaurante 'Azul y
Oro'. Junto a la fuente habra un stand de la empresa con aguas seleccionadas de los ultimos 20

aflos que seran degustadas por los participantes.

P.D. Todos los residuos se recogeran después de la accion y la fuente se dejara en su estado

original.

Con un marcado caracter distopico, el grupo ‘Metafiesta’ decidio realizar un happening
festivo en la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) para abordar el cambio
climatico y la inminente crisis mundial del agua creando una empresa ficticia que recolecta agua
del sudor humano. Utilizamos el servicio de transporte interno de la universidad 'pumabus' como
una maquina del tiempo para viajar a los afios 40' del siglo XXI y celebrar el 20 aniversario de

'Agua del Futuro'.
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# » | Aguadel Futuro

Alex de las Heras

AGUA DEL FUTURO

CUERPOS DE AGUA

Figura 11. Video de la accion ‘Cuerpos de agua’, ‘Agua del Futuro’.

Video documentacion de la accion: https://vimeo.com/345914483

‘Agua del futuro’ fue un primer prototipo de la mezcla metodologica entre la
investigacion-accion participativa, el disefio especulativo y la praxis artistica (en este caso las artes
escénicas). También fue un primer boceto de la fusion entre futuro y fiesta como una gramatica
colectiva y comunitaria capaz de enunciar un proyecto politico, poético y emancipatorio. El
escenario de futuro que desarrollamos partio de un presente en el que la concepcion del tiempo fue
la occidental; es decir, un tiempo lineal en el que el futuro es el periodo después del ahora y cuyos
elementos imaginarios son posibles, probables o deseables desde una perspectiva progresiva. La
propuesta se construy6 utilizando el método de los Futuros Experienciales Etnograficos (EXF, por
sus siglas en inglés), una fusion fructifera entre metodologias propias de los estudios de futuros y
del disefio especulativo disefiado por los futuristas Stuart Candy y Kelly Kornet (2019)* que
facilita la emergencia de imagenes existentes de futuros desde representaciones multisensoriales,
transmediales y diegéticas, favoreciendo la experiencia fragmentaria del futuro y agregando

profundidad y detalle al desarrollo de los escenarios. El taller también se inspird en uno de los

4% En Candy, S., & Kornet, K. (2019). Turning foresight inside out: An introduction to ethnographic experiential futures.
Journal of Futures Studies, 23(3), 3-22.


https://vimeo.com/345914483
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proyectos desarrollados con esta metodologia experiencial: The people who vanished’™ (Candy &
Dunagan, 2017); una intervencion performatica amenizada con artefactos disefiados expresamente
para la ocasion que reflejaban un futuro posible en el area del estado de Phoenix (USA) y que, en
lugar, de tomar el futuro como punto de creacion del escenario, partieron de la creacion de un
momento arqueologico para abordar los problemas criticos de una comunidad en el desierto al
borde de un problema de sostenibilidad: la escasez de agua. A este respecto, es obvia la semejanza
de la investigacion del grupo ‘Metafiesta’, sin embargo lo importante no esta tanto en el tema de
escogencia -que, por otra parte, fue propuesto colectivamente por el grupo sin conocer el trabajo
previo de ‘The people who vanished’-, sino en la aplicacion, la funcionalidad del método y su

potencia para ser utilizado en subsiguientes proyectos de investigacion.

Los Futuros Experienciales Etnograficos resultaron ser un protocolo capaz de hacer de lo
invisible (el futuro) algo sensible (en el presente). Ofrecen un enfoque performatico e inmersivo
que facilita disefiar situaciones y atrezzo (utileria del futuro) con la que catalizar la percepcion de
cambio. Su naturaleza inmersiva y experiencial provoco la sensacion de vivencia de una
experiencia teatral y performatica mas profunda, uno de los objetivos por los cuales decidi utilizar
este método. En el teatro inmersivo®', del cual claramente se nutre, la digestion y post-reflexion de
la experiencia es tan importante como la experiencia en si misma, la cual suele tener un
componente exploratorio del espacio y de las relaciones con los intérpretes y que, ademas, puede
contener componentes multisensoriales. Generalmente en este tipo de obras o espectaculos se
incluyen actuaciones que son intensamente intimas, estrechando la relacion entre la audiencia, la
actuacion y su interaccion, y dotando de cierto grado de potencial politico a la reformulacion de la

relacion entre la audiencia, los intérpretes y el drama (Schechner, 1993; Boal, 1995).

Si bien la experiencia es algo dificilmente transcribible, el uso del lenguaje metaforico
aportd una buena aproximacion a algo que es naturalmente inmaterial (White, 2012). Las

experiencias recogidas posterior a la accion de los complices del grupo ‘Metafiesta’ y de las

0 Candy, S., & Dunagan, J. (2017). Designing an experiential scenario: The people who vanished. Futures, 86, 136-153.

5! Término ampliamente utilizado para designar una vanguardia en el teatro y otros espectaculos que abiertamente invita
a la audiencia a participar de manera movil, utiliza instalaciones y ofrece una transformacion del espacio de
representacion. Su semejanza con el teatro ambiental y directo de las décadas de 1960 y 1970 -desarrollado en el
subcapitulo anterior- es evidente.
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audiencias que se convirtieron en participantes de ‘Agua del futuro’ fue de una invitacion a estar
‘dentro’ de una obra y de ser parte activa y fundamental de la evolucién de sus acontecimientos,
facilitando el continuo de la experiencia. Por un lado, la experiencia inmersiva ayud6 a reducir la
abstraccion del escenario propuesto y favorecer la percepcion, la sensacion y la encarnacion de una
realidad paralela cuyo drama se situaba en un tiempo distinto al actual pero razonablemente
parecido: un tiempo futuro en el presente y en el lugar, en el “aqui” y en el “ahora”. El acto y el
gesto de entregarse a un proceso experimental cre6 una situacion ambigua en la que no estaba claro
si la obra ocurria alrededor o hacia dentro del espectador participante como parte de un reflexion in
situ. Por otro lado, la utileria hecha expresamente para la celebracion, el dialogo con los
animadores del grupo ‘Metafiesta’, los juegos propuestos, los actos y los gestos de la audiencia de
entregarse a un proceso experimental y la proximidad de los cuerpos escénicos junto con las
interacciones fisicas de la audiencia participante, favorecid una sensacion multisensorial de
compromiso con la ‘gravedad’ dramaética de lo que se representaba: la crisis del agua potable en la
Ciudad de México a través de la celebracion del 20 aniversario de una empresa de agua ficticia y
futura que recolecta sudor humano. De tal manera como apunta el director de teatro Gareth White,
el encuentro cara a cara de los espectadores-participantes con los actores-complices de la obra
proporciond, primero, un lugar en el que el deseo de acceder a un encuentro mas profundo en el
drama representado generaba tension con la realidad; es decir, la percepcion corporal fue vital para
la creacion de sentido y el desarrollo de significados. Y, segundo, una motivacién y un compromiso
de los participantes al sentirse situados corporalmente en el centro de una escena que dependia de
su presencia y contribucion, y de la que se sintieron complices a la hora de apoyar y crear una

ficcidon dramatica.

Finalmente, el método resulté efectivo a la hora de crear un espacio de opinidén y accidén
capaz de ofrecer una pluralidad y variedad de percepciones espontaneas, de actitudes participativas
y de experiencias de los participantes acerca de un posible escenario futuro en un espacio de
tiempo relativamente corto. Las potencias del uso del método de ‘Futuros Experienciales
Etnograficos’ para la produccion de escenarios de futuros desde representaciones multisensoriales,
transmediales y diegéticas, y el favorecimiento de la experiencia fragmentaria del futuro fueron
evidentes y abrieron un campo de posibilidades a la hora de incurrir en la cotidianidad, en el “aqui”
y en el “ahora”. Sin embargo y a posteriori, una falla: el hecho de que la accion ‘Agua del futuro’
aconteciera como parte del programa de un festival de teatro y performance en un espacio

universitario lo doté de un halo de espectaculo, una experiencia mediatizada por imagenes que
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funcionan como representaciones de la realidad (Debord, 1967), ;éramos acaso una interminable

representacion de nosotros mismos festejando?

Participantes del grupo ‘Metafiesta’: Luis Conde, Chris Ignacio, Darling Lucas, Futoshi

Moromizato, Jessamyn Lovell, Rachel Bowditch, Vanessa Ogbuehi, Angela Marciales, Camila

Aschner, Paulina Sandoval, Alex de las Heras.
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7

Figura 12. Grupo ‘Metafiesta’ brindando con ‘Agua del futuro’.
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2.3.3. La fiesta del fin

A principios del mes de junio de 2019 SensoLAB, un laboratorio interdisciplinario de la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad Pontificia Javeriana, me invitd a participar en el
disefio de uno de los nodos o ejes de pensamiento de un laboratorio efimero de ‘imagenes de
futuro’. La propuesta general era la experimentacion interdisciplinaria como forma de pensar y
producir conocimiento y la idea central era que cada laboratorio produjera unos “artefactos de
pensamiento” alrededor de la generacion de realidades mas alla de las que habitamos que después
pudieran ser expuestas y presentadas durante una socializacion del laboratorio en el Espacio

Odeodn, un espacio de creacion artistica contemporanea.

Con la intenciéon de ir mas alla del estrecho binomio entre utopia y distopia, esperanza y
catastrofe, el laboratorio planted el ejercicio de imaginar colaborativamente futuros posibles y
deseables desde la hipotesis de un mundo radicalmente diferente. ;Qué posibilidades nos ofrecen
nuestros cuerpos, nuestros espacios, nuestros recuerdos, nuestra imaginacion del porvenir para
pensar otros mundos — mundos que posiblemente ya estan aqui y no los hemos percibido?, ;Qué
presente somos capaces de (re)imaginar a partir de las imagenes del pasado? Desde estas
miradas, el laboratorio fue dividido en cuatro ejes de pensamiento para la reflexion: vida-cuerpo y

futuro, ciudad-espacio y futuro, paisaje-clima y futuro, fiesta y futuro.

A diferencia de los otros grupos o ejes de pensamiento, propuse desde el inicio y con el
aval de SensoLab disefar y crear un prototipo especifico que partia de la hipdtesis de que la fiesta
es un corazon y un pegamento social en Colombia, un catalizador de afectos sociales y un lugar de
encuentro para la comunidad y para la reconciliacidon social; es decir, una posibilidad politico
cultural de celebracion y conmemoracién de la nacidn en su proyecto de construccion tras los
Acuerdos de Paz de 2016 (Intini, 2015). La propuesta fue la creacion de un 'Comite Festivo para la
Fiesta del Fin del Conflicto', una idea que llevaba tiempo rumiando junto con el investigador e
historiador Paolo Vignolo y que suponia una propuesta estratégica mas para hablar del Conflicto
Armado Colombiano, asi como también una forma de estimular la imaginacion social hacia otros
futuros posibles y deseables. La idea era crear una herramienta capaz de generar un movimiento,

una masa critica u otra forma de presion hacia la proyeccion de una solucion festiva que fomentase
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la sensacion de pertenencia, de solidaridad social, la creacion de una identidad o de un sentir

comun a lo largo del tiempo.

La organizacion del laboratorio establecid una participacion publica y gratuita con
inscripcion previa para personas de cualquier disciplina interesadas en el trabajo colaborativo,
horizontal e interdisciplinar alrededor de las tematicas propuestas en la descripcion. Se presentaron
cerca de 40 personas en edades comprendidas entre los 20 y 50 afios. En el eje de pensamiento
‘Fiesta-Futuro’ el nimero de participantes oscilo, existiendo paridad de géneros y pluralidad de
opiniones y puntos de vista. No hubo, sin embargo, participantes indigenas o afrocolombianos que
sumaran a la diversidad étnica del grupo, lo cual supone una flaqueza a la hora de tratar el tema del
Conflicto Armado Colombiano; una guerra asimétrica entre el Estado Colombiano, las guerrillas
de extrema izquierda y los grupos paramilitares de extrema derecha -ademas de los carteles del
narcotrafico, las bandas criminales y grupos armados organizados- que se desarrolla en Colombia
desde la década de 1960 y que se extiende hasta la actualidad, pese al Acuerdo Final para la
Terminacion del Conflicto y la Construccion de una Paz Estable y Duradera en 2016 entre el

gobierno colombiano y las FARC-EP.

La mayoria de los participantes provinieron de una clase media con experiencia en el
sector cultural y universitario, habiendo varios estudiantes, académicos y artistas. Las sesiones de
trabajo se condujeron durante el mes de Julio tanto en el Espacio Odeén como en el Centro Atico,
desarrollandose todos los Martes y Jueves entre las 16:00 y las 19:00 pm. Sumando un total de 10
sesiones de trabajo, dedicamos las primeras semanas a discutir y preguntarnos colectivamente
sobre el Comité Festivo para la Fiesta del Fin del Conflicto y la necesidad de que existiera. Como
investigador, habiendo tomado la iniciativa de proponer un eje de reflexion, me situé en el grupo
como un observador participante mas, con la tarea y la disponibilidad de resolver, gestionar y
activar las necesidades y la direccion creativa del grupo. La creacion colaborativa y horizontal
como técnica cualitativa de trabajo ofreci6 pluralidad y variedad de criterios, emociones,

experiencias personales, relatos de memoria y sentimientos de los participantes.

Nos preguntamos: ;Acaso se acabd el Conflicto Armado Colombiano?, ;cuando

consideramos individualmente o colectivamente que se ha acabado?, ;qué considera cada uno
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necesario que ocurra para darlo por terminado?, ;y si no se ha acabado?, ;quién gand, perdio o fue
un empate-desempate?, ;qué deberia cambiar para celebrar su fin?, jcuan cerca o lejos hemos
estado de celebrarla?, ;existe la posibilidad técnica de que la fiesta acontezca?, ;cuando tenemos
que empezar a prepararla?, jcuando es la fiesta, qué tan cerca estamos de celebrarla? Y una
paradoja: si hubiera conflictos durante la fiesta, ;necesitariamos negociadores de conflicto o reglas

para celebrar la paz?

Figura 13. Laboratorio de Imagenes del Futuro en Espacio Odeon, Julio 2019.

Tras estas preguntas la idea de un comité evoluciond al prototipo de una herramienta
participativa y accesible a todo el mundo; una herramienta que alentara el deseo y la participacion
plural, heterogénea e inclusiva: ‘La Fiesta del Fin’. Una fiesta futura que todavia no ha ocurrido y
que tampoco aparece en los calendarios oficiales del estado colombiano. El problema es que esta
fiesta no tiene fecha, pero ésta es también su potencia: una posibilidad para ponérsela e imaginarla
entre todos. Se trata de una propuesta lidica, ensofiadora, inclusiva, plural e inclusive un poco
irbnica y chistosa. Podria decirse que este es un prototipo de invencion de una nueva tradicion; un

proyecto sobre la ficcion de una comin-unidad y de su deseo de reconciliacion y paz.

El prototipo es, por un lado, una herramienta web participativa ptblica y omniaccesible

que sirve de plataforma para votar en qué fecha futura debe acontecer la ‘Fiesta del Fin’ y que
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supone un archivo estadistico desde el que medir diferentes temperaturas sociales con respecto al
Conflicto Armado Colombiano en funcion de la edad, el sexo, la etnia y el departamento de cada
participante. Cada participante responderia a un breve cuestionario antes de votar la fecha de la
fiesta futura basado en 4 preguntas: A) ;Cree usted cree que amerita celebrar la fiesta del fin del
Conflicto Armado Colombiano?, B) ;Cree que estara vivo(a) para celebrarla?, C) ;En qué fecha
futura desea que ocurra? Elija un dia, un mes y un afio, y D) ;Como conmemorar a los que ya no
estan? ;Como podemos homenajear, hacer evidentes a los muertos y desaparecidos? (Descripcion
de un gesto simbolico en 15 palabras). Por otro lado, esta informacion se materializa en un reloj o
calendario de descuento de los dias, los meses y los afios que faltan para que acontezca,
proponiendo un futuro que se actualiza a medida que participa la gente en su construccion. El
reloj-calendario funcionaria de la manera siguiente: 1) cada participante introduce la fecha del
futuro (dia, mes, afio) en la que desea que ocurriese la Fiesta del Fin, 2) la maquina formula un
promedio de los dias, meses y afios que faltan para que ocurra (un dato representativo, siendo el
promedio de una campana de Gauss) y 3) el calendario se actualiza mostrando la nueva fecha en el

futuro en descuento.

De tal forma como he explicado en el subcapitulo anterior sobre la fiesta, ésta funciona
como un dispositivo de ordenacion cronoldgica y también como un medio de manifestacion social
ligado a diferentes esferas e intereses politicos y de ejercicio del poder. Hay fiestas que son
disefiadas y representadas con el propdsito de que una comunidad se celebre a si misma, mientras
que otras tienen la funcién de apaciguar o amortiguar el efecto de un conflicto en una comunidad a
nivel local. Las hay que sirven de contexto para la reclamacion de derechos humanos. Encontramos
eventos festivos con el propdsito de construir y preservar una memoria colectiva oficial, legitimar
el estado, fortalecer una identidad nacional o presentar una agenda politica, incluso difundir una
ideologia dentro y fuera de las fronteras de un pais. ‘La Fiesta del Fin’ contiene un poco de todos
estos propositos y funciones. Habla de un futuro que todavia no ha acontecido y que tal vez nunca
acontezca. Mas alla de la fiesta en si misma, lo realmente interesante es su proceso de
construccion: el didlogo alrededor de la misma, la posibilidad que ofrece de medir diferentes
temperaturas sociales con respecto al fin del Conflicto Armado colombiano al tiempo que crea
comunidad, solidaridad y valores entre grupos y colectivos. Es un proyecto de fiesta cuyos
participantes son sujetos activos que contribuyen a conocer y transformar su propia realidad y
proyectan futuros basados en el deseo y la probabilidad de ocurrencia. Explora mas alld de la

celebracion o la conmemoracion de una nacion; el como cerrar un ciclo y qué hace falta para poner
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fin a un periodo. Por ultimo, propone situar la historia para construir futuros plurales y abiertos que

incidan en la cotidianeidad y en el calendario de las personas.

El proyecto nunca llegd a realizarse debido a la falta de fondos, de apoyo institucional y la
falta de tiempo y motivacion para realizarlo. Participaron: Andrea Forero, Angélica Arenas,
Carolina Paz, Cristian Arias, Federico Reme, Jimena Sanchez, Nicolas Zorro, Paolo Vignolo, Paula

de Pablos, Rafael Arévalo y Alex de las Heras.
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Capitulo 3. Futuros en el presente continuo

Nota: En la redaccion del presente texto, la utilizaciéon de la primera persona del plural en
espafiol se justifica por el simple hecho de que mis argumentos se han ido construyendo en
procesos intersubjetivos en diferentes contextos. Si bien yo soy el responsable del presente
argumento, en ningun caso es un ejercicio racional individual, es decir, mi argumentacion se ha
beneficiado en muchos sentidos de los debates entre todos los participantes de todas las edades,
distintas formaciones profesionales y de diversos origenes y territorios que han participado en
los distintos acontecimientos (happenings, acciones performaticas, entrevistas, grupos de
trabajo). Asi mismo, mi pensamiento también se ha inspirado en los debates internos de cada
uno de los proyectos de investigacion que alimentan esta tesis, siendo parte de una pequefia

comunidad argumentativa y de comunicacion intersubjetiva.

A finales de 2018 habia decidido centrar la investigacion en la convergencia entre la fiesta,
los futuros y los diablos festivos; un personaje de la fiesta popular, el carnaval y otras
manifestaciones religiosas que habita por todo el planeta. Me interesaba una mirada desde el
cuerpo, la experiencia, la vivencia de un proceso, su imagen y su relato; y hacerlo a partir de una
recreacion colectiva y colaborativa, multiple y abierta a accidentes y hallazgos. En enero de 2019
descubrimos que la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la
Cultura, UNESCO, celebraria su XIV Reunion del Comité Intergubernamental para la

Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial®

por primera vez en la region de América Latina
y el Caribe, entre el 9 y el 14 de diciembre en la ciudad de Bogotd. D.C. Metaféricamente
hablando, se alinearon los planetas. Una situacion asi apremia la toma de decisiones y la activacion
de procesos con rapidez para poder crear oportunidades de participacion, de apertura, dialogo y
comprension. Asi es que decidimos rescatar una vieja idea® del grupo de investigacion ‘Juego,
fiesta y poder’ del Instituto Hemisférico de Performance y Politica de la Universidad de Nueva
York, y una herramienta disefiada por Unesco, los Laboratorios de Alfabetizacion de Futuros (FLL,

por sus siglas en inglés), desde los que pensar el futuro del patrimonio cultural inmaterial.

52 https://ich.unesco.org/es/14com
53 Conversatorio con Paolo Vignolo. “Un concilio de diablos festivos. Una idea que habia nacido entre otras con Silvia
Rivera Cusicanqui, alla, en la frontera entre Peru, Bolivia y Chile”.
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Este capitulo estd dedicado al happening realizado, su trascenio, las distintas acciones
llevadas a cabo y su investigacion. Los personajes, los escenarios y los actos, son precisamente
eso, elementos de una obra total holistica que, ademas, es rizomatica extendiéndose a un medio

distinto al texto, el medio audiovisual.

3.1. El trascenio

El tras escena, o si se quiere tras el telon o la parte trasera del teatro, estuvo
transversalmente mediado e influenciado por tres acontecimientos paralelos y desemejantes: por un
lado, el Paro Nacional del 21 de noviembre (21-N), por otro lado, la XIV Reunién del Comité
Intergubernamental para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial UNESCO vy,
secuencialmente, un tercer acontecimiento que inicié en el afio 2020 -la pandemia global por
COVID-19- y que influyd de manera critica ya no s6lo en la metodologia de la investigacion
después de la accion, los modos de produccion y trabajo, y en los afectos de los participantes, sino
también en la percepcion individual y colectiva sobre la cuestion del tiempo, de la construccion de

narrativas de memoria y de los futuros.

3.1.1. El estallido social

El afio 2019 estuvo marcado por un fuerte estallido social a nivel glocal en el que se
sucedieron multitud de concentraciones, manifestaciones y movimientos sociales a gran escala en
Asia, Medio Oriente, Europa y Latinoamérica. En un clima de crispacion, polarizacion, impetu y
esperanza de cambio, a través del cual se hicieron evidentes profundas crisis politicas, econdmicas,
culturales y medioambientales, se mantuvo un pulso continuo, demandante y en frenética espiral

con los respectivos gobiernos y estados de cada pais a quienes fueron expresados una mezcla
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compleja de aspiraciones y reivindicaciones de distinta indole. Al son de otros movimientos
sociales latinoamericanos como los de Argentina, Bolivia, Chile, Ecuador, Haiti, Honduras,
Nicaragua, Paraguay, Pert y Venezuela; en Colombia, se vivié un despertar colectivo que derivo en
una ola de movilizaciones y protestas de caracter novedoso y potente, y que fueron catalogadas
como historicas. Colombia es un pais en el que historicamente la protesta social ha sido
estigmatizada y vista como una manifestacion social negativa, sospechosa y manipulada por
intereses foraneos, asi como criminalizada y asociada con la guerrilla (Saint-Upéry y Jiménez
Millan, 2020). Sin embargo, miles de jovenes salieron a las calles y plazas expresandose con fuerza
durante meses. El Paro Nacional del 21 de noviembre (21-N) fue un movimiento y una protesta
masiva y desobediente principalmente urbana, joven, estudiantil, activista ¢ indigena que expreso
en un gran grito colectivo -entre otras muchas proclamas, demandas y reivindicaciones- un gran
rechazo a la figura del entonces presidente Ivan Duque (2018 - 2022) y, ascendentemente, también
al uribismo® en general, la casta politica tradicional, el establishment y la oposicion clasica de la
izquierda mas ‘organizada’ (Jiménez Millan, 2020); asi mismo, fue un vigoroso repudio al
asesinato de lideres sociales, activistas medioambientales ¢ indigenas, y a la violencia estatal,
paramilitar y guerrillera a pesar del Acuerdo ya firmado; ademds de una solida y colectiva
reclamacion y compromiso por parte del gobierno con los Acuerdos de Paz entre el gobierno
colombiano y las FARC-EP, entre otros muchos temas -desde la migracion y didspora venezolana,
hasta el modelo de cambio econdémico y la calidad del aire, por nombrar solo algunos-. Aunque el
gobierno accedid a algunas de las demandas de los manifestantes, incluyendo la retirada de una
propuesta de reforma tributaria impopular, la represion policial y la violencia fueron (las cuales
provocaron lesiones graves entre los manifestantes y al menos cuatro personas muertas) y son un

problema persistente, siendo todavia un tema de debate y controversia en el pais.

54 El uribismo es la corriente politica que defiende las ideologias representadas por el expresidente y exsenador Alvaro
Uribe Vélez, y que en los ultimos 20 afios ha modelado la coyuntura politica colombiana intercediendo notablemente en
el debate futuro nacional.
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Figura 14. Plano cenital de una de las marchas del Paro Nacional (21-N) en Bogota D.C. 2019.

La morfologia de la protesta y de la movilizacion fue novedosa y creativa, rizomatica,
telurica y también endiablada. Como las raices, los impresionantes flujos de marchantes, las
acciones coordinadas y las actividades que acontecieron lo hicieron ocupando grandes y diferentes
areas de las ciudades de manera continua y sostenida. La estrategia pacifica del goce, la alegria y el
deseo; la performatividad de los colectivos de teatro y artes vivas, la protesta festiva amenizada por
la musica y las danzas, las variadas estéticas y repertorios sonoros, visuales y coreograficos; las
jornadas de cacerolazos, el uso de los espacios publicos como aulas académicas y de debate social,
las ollas comunitarias, las instalaciones y acciones artisticas, asi como otras formas creativas de
manifestacion hicieron de la efeméride un raigambre popular ludico y generador de refugios,
dimensiones y espacios de enunciaciéon politica critica. De otra parte, las redes sociales
funcionaron como una poderosa herramienta de comunicacion, de denuncia y de socializacion de
situaciones que potenciaron considerablemente la sensacion de que el Paro Nacional era masivo,
pero también peligroso y vandalico. Como dos y dos son cuatro, no fue una movilizacion
unicamente pacifica y se vivenciaron brotes de furia caotica, vandalismo y una realidad de miedo
desbordante a la movilizacion que inicid antes de que ésta se estrenara el 21-N y que se sostuvo
durante todo el Paro Nacional fomentado por la imagen de los tanques en las calles de Bogota, el
toque de queda en varias ciudades, la brutalidad de la represion policial y de los Escuadrones

Moviles Antidisturbios (ESMAD), las pedreas violentas, los gases lacrimogenos y las
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papabombas, la vigilancia continua de los helicopteros durante el dia y la noche y los atentados

fisicos contra los manifestantes, entre otras situaciones que se vivenciaron.

La “fiesta protesta” es otro tipo de fiesta liminal, emancipadora, terapéutica, plural e
inclusiva, polifonica y vehemente que invita a formar coagulos sociales a partir de una
“sensibilidad insurreccional” de sus participantes (Cortés Rojas, 2021); caracterizandose por una
voluntad de reapropiacion de los espacios publicos para reivindicar diversidad de aspiraciones, asi
como la ruptura de los dordenes sociales establecidos y ‘asignados’ -incluso dentro de las propias
marchas y manifestaciones-. Otras caracteristicas son la enunciacion del deseo, de las voluntades y
de los afectos de los presentes por encima de la realidad; la visibilizacion de otras identidades no
hegemonicas y excluidas que se ponen en escena y se reafirman desde el cuerpo, el goce y el
desborde siendo protagonistas y espectadores -al mismo tiempo- de su propia epifania. Y, como en
el carnaval, la subversion de las jerarquias y los roles de poder, posicionindose como un
dispositivo de expresion y de accion social desde el que ‘se despliegan diversos modelos de accion
colectiva y de dramatizacion de las emociones y sentimientos que alimentan la vida social’
(Cruells, 2006; pg. 36). Asi, la “fiesta protesta” es un dispositivo de cohesion social que hace
palpable o tangibiliza la ficcion de una comunidad integrada y organica que comparte valores y
aspiraciones, y durante la cual interactian principios ideoldgicos, evocaciones del pasado y
proyecciones de futuros, al menos, por el tiempo que dure la expresion, los ecos y la memoria de
su acontecimiento -que bien puede retomarse después como aniversario-. Esta fiesta puede
considerarse entonces como una valvula de escape social a punto -siempre- de desbordarse, “un
escenario donde se manifiesta la incertidumbre de lo fugaz, el desorden del descontrol, el
desvanecimiento de las fronteras (...) y la puesta en escena de lo desigual” (Gonzalez Pérez, 2008;
pg. 8). Al fin y al cabo, la etimologia latina de fiesta es festa, una reunion para expresar alegria; y
de la alegria, del jolgorio y de la vehemencia hasta el caos hay sélo un pequefio paso, un golpe
vibrante de los pies chocando fuertemente contra el suelo, un zapateo, una arenga, una pirueta o la
coreografia del control policial para que emerja la incompatibilidad, los antagonismos y la

explosion de la violencia.
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Figura 15. Fiesta protesta durante el Paro Nacional (21-N) en Bogota D.C. 2019.

3.1.2. 14 COM Tradicidn, espectaculo y escenarios

En medio del meollo del Paro Nacional del 21-N coexistid una dimension de
acontecimientos completamente diferentes, con actores y roles distintos, y con agencias de
anticipacion y proyectos de futuro también distintos que contribuyen a contextualizar esta
investigacion. Durante el mes de diciembre en la ciudad de Bogota D.C., se celebrd la XIV
Reunion del Comité Intergubernamental para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial
UNESCO” por primera vez en la region de América Latina y el Caribe. Durante seis dias el Centro
de Convenciones Agora Bogota recibié a mas de 1400 participantes de 134 paises. Se inscribieron
muchos nuevos elementos, tanto en la lista de Salvaguardia Urgente, como en la Lista
Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial, ademas de la aprobacion de otros elementos. La
convencion supuso un gran impulso al programa de salvaguardia del patrimonio vivo fomentando
un dialogo intercultural en el que se expuso la diversidad cultural de la globalizacion asi como

otros modos de vida y de interdependencia.

35 https://ich.unesco.org/es/14com
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Segtin la Convencion de la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura, UNESCO, para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial de 2003°°,
el patrimonio cultural inmaterial representa "los wusos, representaciones, expresiones,
conocimientos y técnicas -asi como los instrumentos los instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales que les son inherentes-, los grupos y, en algunos casos individuos, que se
reconocen como parte integrante de su patrimonio cultural. Este patrimonio cultural inmaterial, es
transmitido de generacion en generacion y es recreado constantemente por comunidades y grupos
en respuesta a su entorno, su interaccion con la naturaleza y su historia, proporcionandoles una
identidad y una continuidad, fomentando asi el respeto por la diversidad cultural y la la creatividad
humana". Desde esta mirada, las fiestas, las tradiciones orales y otros elementos no fisicos de la
cultura como es la musica, se consideran patrimonio cultural inmaterial dado su caracter intangible

y dindmico, e inmanente en el tiempo.

En el caso de Colombia, actualmente hacen parte de la Lista de Patrimonio Cultural
Inmaterial hasta ocho manifestaciones culturales, cuatro de las cuales son fiestas o celebraciones, a
saber””: el Carnaval de Barranquilla, el Carnaval de Negros y Blancos, las Procesiones de Semana
Santa de Popayéan y la Fiesta de San Francisco de Asis. Estas manifestaciones festivo-rituales, que
son elementos de cohesion social y eventos atractivos para el turismo internacional, dan cuenta de
la diversidad cultural del pais ratificando la existencia multicultural colombiana, celebrando el
legado historico de los indigenas, los esclavos africanos y la influencia de Espaiia del siglo X VI,
asi como las costumbres andinas, prehispanicas y la vida religiosa del pais. Fiesta y rito religioso se
entremezclan para componer un collage tradicionalmente prescrito que sirve de modelo de
subsiguientes modelos para el credo popular (Geertz, 1973) y que se disuelven en el tejido del
espectaculo de la tradicion y de los valores que socializan. Si bien existe la idea extendida en
nuestros dias de que la fiesta es un acontecimiento libre, azaroso y distendido, los textos, las
coreografias rituales, los actos, los gestos, las materialidades, las sonoridades y las oralidades
rituales de estas efemérides patrimonializadas estan tradicionalmente prescritas, siendo aspectos
fijos y frecuentemente sagrados que son transmitidos generacionalmente y que conllevan
significados simbolicos que han sido actualizados y renombrados constantemente a lo largo de la

historia popular; bien en un empefio por parte de las instituciones religiosas y las élites gobernantes

%8 https://ich.unesco.org/doc/sre/2003_Convention_Basic_Texts- 2018 version-SP.pdf
T https://www.cancilleria.gov.co/unesco/area/culture/inmaterial



https://www.cancilleria.gov.co/unesco/area/culture/inmaterial
https://ich.unesco.org/doc/src/2003_Convention_Basic_Texts-_2018_version-SP.pdf

102

en la legitimacion de sus ideales, la incumbencia econémica (Lowenthal, 1996) o bien por las
propias comunidades que cambian, mutan, se transforman y devienen, y con ellas sus expresiones
de patrimonio cultural inmaterial. Lejos de la idea de un renacer social como pudiera representar la
‘fiesta protesta’ o el carnaval, estas fiestas oficialmente patrimoniales, ademas de articular el
tiempo y dar vida a su armazon (Ozouf, 2020) tienen como principal objetivo la socializacion,
inculcar creencias, sistemas de valores o convenciones relacionadas con el comportamiento de

determinados colectivos o comunidades.

No en vano he mencionado anteriormente el ‘tejido del espectaculo’ para referirme a la
instrumentalizacion y mercantilizacion de la fiesta, que son modos visibles de una colonialidad
contemporanea (Flores, 2015). Si bien la patrimonializacion es un proceso voluntario de
incorporacion de valores socialmente construidos, contenidos en el espacio-tiempo de una
comunidad particular y forma parte de los procesos de territorializacion que estan en la base de la
relacion entre territorio y cultura, también es un proceso fundamental, social y cultural, que esta en
la base de las ofertas y demandas turisticas (Bustos Cara, 2004). En estos escenarios de fiestas
patrimoniales, el espectaculo toma una importancia significativa, pues entre otros aspectos, el
espectaculo festivo aleja la posibilidad de una revoluciéon o de una transformacién no guionizada
(Schechner, 1993). Las relaciones sociales que emergen de este tipo de ocurrencias festivas estan
mediatizadas por imagenes que funcionan como representaciones de la realidad (Debord, 1967)
ofreciendo un consumo pasivo. Asi, cualquiera que sea su morfologia, puede ser analizada como
un evento publico de teatro directo y politico en el que grandes superficies del espacio publico se

transforman en escenarios en los que la ilusion de una comunidad es escenificada y ritualizada.

Evidentemente no todo el patrimonio cultural inmaterial es el especticulo de su
representacion, también lo son su salvaguardia y su conservacion, ademas de la reflexion sobre
conceptos convergentes que sustentan procesos sociales tales como la identidad, la cultura y el
territorio, las acciones, las habilidades y los pensamientos de los individuos y las comunidades
portadoras. Frecuentemente el patrimonio cultural inmaterial es presentado como un espectaculo
para el turismo y el entretenimiento como una forma de comercializacion y consumo que puede
llevar a una simplificacién y estandarizacion de las expresiones culturales para que sean mas
accesibles y comprensibles para el publico, estas practicas pueden resultar en la pérdida de la

autenticidad y diversidad de las expresiones culturales, pudiendo ademas tener consecuencias
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negativas en su preservacion y autenticidad. Mas es importante destacar que la representacion del
patrimonio cultural inmaterial como un espectaculo no siempre tiene un impacto negativo,
pudiendo ser también una forma de compartir y difundir la cultura y las tradiciones de una
comunidad con un publico mas amplio, lo que ayuda a fomentar el respeto y la comprension
intercultural. Resulta por lo tanto fundamental encontrar un equilibrio entre estas dos perspectivas
y trabajar para preservarlo y protegerlo de una manera auténtica y sostenible. No hay que olvidar
que el patrimonio cultural inmaterial lo ‘portan’ personas y no puede separarse de los seres
humanos ni encerrarse en museos en ninguna forma viva; el patrimonio cultural inmaterial
representa una forma de actividad intencionada e inconsciente de su objetivo final que tiene el
poder de cambiar el mundo (Siivonen, 2019). Si bien la tendencia dominante en los llamados
Estudios de Patrimonio Cultural ha privilegiado la investigacion de las manifestaciones culturales
desde una perspectiva etnografica, subrayando sus peculiaridades, explicitando los peligros que las
amenazan y haciendo recomendaciones para sus planes de salvaguardia y la necesidad urgente de
proteger y preservar el patrimonio cultural para el futuro, cada vez son mas las voces que llaman a
comprender el patrimonio cultural desde una perspectiva anticipatoria y de resiliencia (Harrison, R.
et al, 2016; Rhisiart, 2018; Siivonen, 2019), desde un paradigma distinto al de la ‘conservacion del
patrimonio’ motivado por la ética de la conservacion (Holtorf, 2014); logica segun la cual el
patrimonio cultural y natural tienen el deber de ser conservados en beneficio de las “generaciones
futuras”. Estas ideas implican identificar y valorar las practicas culturales que son significativas
para una comunidad, asi como las amenazas y desafios que pueden afectar su preservacion en el
futuro considerando no solo la preservacion de las tradiciones culturales existentes, sino también la
capacidad de las comunidades de adaptarse y evolucionar para mantener su patrimonio cultural en
distintos escenarios futuros. Esto incluye la identificacion de las tendencias sociales, culturales y
tecnologicas que pueden influir en la transmision y preservacion del patrimonio cultural inmaterial,
y el desarrollo de estrategias y acciones anticipatorias que puedan garantizar su preservacion en el
futuro. Por otro lado, la perspectiva anticipatoria también implica un enfoque preventivo en lugar
de reactivo, buscando tomar medidas proactivas para prevenir o minimizar posibles impactos
negativos. La perspectiva anticipatoria implica la participacion de las comunidades locales en la
proyeccion de escenarios futuros y la toma de decisiones sobre qué caminos tomar para lograr
aquellos escenarios futuros deseables o evitar aquellos posibles y peores. A modo de resumen, la
perspectiva anticipatoria sobre el patrimonio cultural inmaterial implica una vision a largo plazo y
una toma de decisiones proactiva y colaborativa para proteger y preservar el patrimonio cultural en

un mundo en constante cambio.
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Asi es que esta investigacion considera a los individuos y las colectividades que crean
patrimonio cultural inmaterial no s6lo en sus roles de portadores y practicantes de una expresion o
manifestacion, sino también como agentes culturales dotados de saberes y conocimientos
especificos sobre su sistema social, la cosmogonia de sus comunidades y el ambiente fisico y
simbolico que los rodea. El patrimonio cultural inmaterial funciona como un ‘pegamento social’
que permite a las comunidades sobrevivir unidas, fomentando su memoria e identidad al tiempo
que les proporciona estabilidad (Van Vugt & Hart, 2004); esta relacionado con la naturaleza, el
pasado, la memoria, la tradicion, el mito, la historia, el clima. Esto, obviamente, conlleva a aceptar
y dar testimonio del cambio en curso y su continua evolucion. Sin embargo, el futuro no sélo debe
considerarse ‘una fase del tiempo’ de la gestion patrimonial de un plan o una accidn anticipatoria,
de una estrategia o de practicas de conservacion; sino también como una cuestion y una mirada
inherente a los individuos y las comunidades creadoras y portadoras de patrimonio cultural
inmaterial: un gen incrustado en su razéon de ser y su transformacion a lo largo del tiempo. Es decir,
si tomamos en serio la nocidn de agencia cultural, esto significa que se trata de personas que tienen
el potencial de expresar propuestas significativas sobre las grandes emergencias de nuestros
tiempos a partir de la proyeccion y escenificacion de imaginarios futuros; una forma mas de

descolonizar el futuro.

Para finalizar, esta investigacion parte de la hipotesis de que los futuros son esencialmente
abiertos, su naturaleza es abstracta y basicamente impredecible, por lo tanto se pueden construir,
escenificando ‘imagenes y gestualidades dialécticas’ de futuros plurales y abiertos frente a
imagenes de futuros hegemonicos. Asi, considera que el patrimonio cultural inmaterial no debe
pensarse s6lo como un legado del pasado, sino como un patrimonio vivo capaz de conjugarse en
perspectiva de futuros, siendo una gramatica capaz de formular un proyecto politico, poético y
social donde la naturaleza, la comunidad, aspectos identitarios, la memoria, el activismo social, la
reciprocidad y los afectos entre las personas ademas de otros aspectos glocales, pueden fusionarse
para proponer cambios de cara al futuro. Sin embargo, ;qué ocurre cuando los "horizontes de la
historia", la memoria colectiva y las tradiciones se resignifican desde distintas dimensiones
temporales y concepciones de futuro? ;Qué nuevas inteligencias y herramientas colectivas pueden
permitirnos sembrar escenarios alternativos de un "futuro-pasado” o de un "futuro progresivo" al
tiempo que se resuelven los conflictos del pasado? ;Qué herramientas pueden disenarse

originalmente, desde la accion participativa y la investigacion artistica, para formular politicas o
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planes relativos a escenarios futuros alternativos del patrimonio inmaterial? ;Cual va a ser el valor

del patrimonio cultural para las generaciones futuras?

3.1.3. Pandemia: un escenario de futuro historicamente posible

Como en la logica y la dramaturgia del carnaval, la pandemia lleg6 con la muerte. La
pandemia de COVID-19, un coronavirus que empezo6 a propagarse desde Asia al resto del mundo,
siempre fue un escenario de futuro alternativo (Dator, 1993, 2009a). Para ser exactos, y dentro de
la categorizacion de futuros alternativos propuesta por la Escuela de Estudios de Futuros de Manoa
de la Universidad de Hawai’i, se trata de un escenario en el que los modelos econémicos y sociales
de nuestro pasado y presente desembocan en un declive y en un colapso civilizatorio y/o
medioambiental, incluso de toda la humanidad como especie. Durante décadas Hollywood se ha
encargado de familiarizar el imaginario popular con este escenario presentado como mega
asteroides impactando en el planeta tierra, tsunamis que arrasan con todo, virus incubados en
animales diezmando poblaciones o escenarios de futuros apocalipticos no muy lejanos marcado por
la escasez de agua, el petréleo y la energia, crisis econdomica, hambre y caos social, en el que
héroes patrulleros emprenden venganzas personales contra bandas de pandilleros en moto. Se

tratan, por lo tanto, de escenarios de declive y colapso.

En el contexto colombiano situado en la ciudad de Bogota, la pandemia secuencid a los
ecos y a las resonancias del estallido social el cual, tras el entusiasmo inicial y las fiestas navidefias
de 2019, fue perdiendo fuerza y termind por mitigarse con el confinamiento de la poblacién civil
como medida cautelar frente al virus. La pandemia supuso un drama diferente al del Estado, uno
incontrolable al principio y ‘controlable’ después. El virus era un actor invisible, desconocido e
inmaterial que se sabia peligroso y que se evidenciaba con el cese de toda actividad social, con la
enfermedad, el miedo al contacto con otros y la muerte primero, y luego con el hambre, la pobreza
y la desigualdad social. Este escenario repentino supuso un cambio de paradigma, un cambio en los
supuestos basicos sobre la sociedad, el mundo y nuestro lugar y relaciéon con el mundo. En 2019,

cuando empecé la investigacion los participantes apenas pensaban en el futuro o el significado del
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mismo, sin embargo en 2020 esto cambid: el futuro y las ideas con respecto al mismo se
evidenciaron. Pensar, imaginar y proyectar escenarios de futuros se establecié como una formula
para la esperanza de cambio colectivo. La pandemia como trasescenio supuso para la
investigacion, de una parte, una pausa obligatoria en su produccion, una paralisis del deseo y, de
otra parte, un cambio paradigmatico sobre las imagenes de futuros, ademas de una toma de
conciencia y reflexion sobre los lugares de los que venimos y una critica constructiva hacia los
lugares a los que nos dirigimos. y sobre nuevas formas de interrelacion y sobre los deseos y las

proyecciones de los participantes.

3.2. El I Concilio de diablos festivos para celebrar los futuros

de la Humanidad

Entre los dias nueve y doce de diciembre de 2019, al son de los movimientos teluricos que
sacudieron las entrafias del cuerpo social colombiano, levantamos el telon de una conspiracion
lidica en el marco del Programa Académico Oficial de la XIV Reunion del Comité
Intergubernamental para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial UNESCO en tres
escenarios y tres actos: primero en Agora Bogota, centro de la convencién, donde realizamos en
clave de performance periodistica una etnografia del evento-ritual intergubernamental y de sus
participantes, transgrediendo con picaresca y desparpajo festivo el protocolo del Comité,
observandolo, escudrinandolo y devolviéndole la mirada etnografica; segundo, en el Museo Santa
Clara de Bogota, una institucion que opera en una antigua iglesia barroca del siglo XVII que, en un
atrevido gesto decolonial, nos brind6 el acceso a una coleccion de mas de tres siglos de devociones
para oficiar un happening sin igual; y, finalmente, en la calle presidencial donde se ubica la Casa
de Narifio, la residencia oficial y principal sede de trabajo del Presidente de Colombia, lugar
elegido para representar una imagen y un gesto de futuro colectivo. El ‘I concilio de diablos
festivos para celebrar los futuros de la humanidad' fue un acontecimiento de actualizacion festiva y
reapropiacion celebratoria, un escenario inmersivo y un happening de performances y acciones
guerrilla de suprema autenticidad cuyo [eir motiv fue el de resignificar el patrimonio
arquitectonico, iconografico, cultural e histérico colombiano en perspectiva de futuros.

Participaron mas de ciento veinte personas entre portadores de patrimonio, artistas, activistas,
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académicos, agentes culturales, equipos técnicos y medios de comunicacion que fueron invitados a
conspirar, endiablarse, pensar en el futuro y ‘escenificarlo’ en didlogo con el contexto social

presente y el pasado colonial del pais.

A partir de un trabajo de Investigacion-Accion basada en el Arte como metodologia para el
estudio del futuro, nos propusimos explorar y revivir las potencialidades utdpicas y emancipatorias
de la realidad histérica de América Latina (Fernandez Nadal, 2019), explicitando y visibilizando
gestos, acciones y puntos de fuga de futuros posibles y deseables, procurando transformar el
pasado en una ‘imagen y un gesto dialéctico’ (Benjamin, 2005; Rivera Cusicanqui, 2018). El
conflicto, el eje que orientd cada voz y cada performance, fueron los futuros imaginados; y el
pasado y la fiesta, dos recursos publicos criticos para su proyeccion y escenificacion. Nos reunimos
para celebrar los futuros de la humanidad. Para liberar un presente atrapado entre un pasado que no

pasa y futuros que parece que nunca llegan.
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Figura 16. Afiche del programa oficial académico de la 14 COM.

Como en una obra de teatro, este subcapitulo (3.2) da cuenta primero de los distintos
personajes que participaron (el diablo festivo, el matachin y otros participantes); segundo, del

escenario sitio-especifico en donde lo hicieron (el Museo Santa Clara de Bogotd) y, tercero, de los
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actos en los que se dividio el happening y su lugar de acontecimiento (tres en total, estando el

segundo a su vez dividido en cinco escenas).

El proyecto fue posible gracias al apoyo de la Direccion de Patrimonio Cultural del
Ministerio de Cultura de Colombia; la direccion y el equipo de museologia, curaduria y
museografia del Museo Colonial y el Museo Santa Clara de Bogota; el Departamento de Historia y
el Doctorado en Ciencias Humanas y Sociales de la Universidad Nacional de Colombia; la Escuela
de Pensamiento: Area Estratégica Cultura, Intercultura, Arte, Comunicacion y Poéticas
Contemporaneas de la Vicerrectoria de Investigacion Universidad Nacional de Colombia; y la

Estacion Cultural de los Oficios de Bogota ECO.

3.2.1. Los personajes: el diablo festivo, el matachin y las diablas y

diablos de la fiesta

Entre la extensa gama de portadores de patrimonio cultural o guardianes de conocimiento,
y otros personajes a los que se refiere la categoria del patrimonio cultural inmaterial, el diablo
festivo y el matachin son dos personajes de la fiesta popular y del carnaval altamente simbolicos
que hacen posible vincular el pasado con el presente al desplegar en el espacio-tiempo complejos
patrones de conflicto, migraciéon y diaspora; diversos sistemas de creencias, y una variedad de
epistemologias de distintas comunidades indigenas, afrodescendientes, asiatico-descendientes y de
la subalternidad (Marino, 2015; Navas, 2016; Vignolo, 2019). Ambos personajes bailan, cantan,
juegan, se burlan, desobedecen, desean y se desean, se escurren, se transforman de manera
polifacética y se rien con efusion desempolvando una gramatica que, por qué no, también tiene la
capacidad de enunciar y proyectar de forma ludica y festiva multitud de imagenes, escenarios y
gestos de futuros, pudiendo ademas hacer explicito un conocimiento tacito sobre la percepcion del

tiempo, la memoria, el deseo y la esperanza.

El personaje del diablo festivo en las Américas se incub6 durante el periodo colonial como

un producto del intercambio transatlantico de dos construcciones sociales, el diablo y la fiesta, a lo
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largo de los siglos entre Europa, Africa y el hemisferio occidental. De una parte, la figura del
diablo se introdujo como un simbolo de amenaza permanente de lo pagano, lo pecaminoso, lo
condenable y lo tormentoso, “reflejando el terror europeo ante el nuevo y desconcertante mundo, y
encarnando los peligros de la incertidumbre y de la indescifrabilidad” (Taylor, 2015, IX). Tal como
senala el historiador Jorge Caiiizares-Esguerra (2006), el diablo y los demonios “eran fuerzas
fisicas reales y cotidianas, y no productos de la imaginacion ni metaforas de las penurias de la
colonizacion como podriamos suponer con condescendencia” (ibid:12), es decir, los sacerdotes
catélicos y las monjas, al igual que los colonos y los sujetos coloniales de la época creian en la
fisica y verdadera existencia del diablo. En este contexto, el rechazo espafiol a los componentes
culturales americanos nativos condujo a utilizar el diablo como un ‘arma’ estratégica fundamental
en la colonizacion de las Américas asociado a la raza y el género (Caiizares-Esguerra, 2006;
Marino, 2015); considerando todo sistema de cosmogonias y representaciones nativas -incluso las
danzas y los cantos- como algo demoniaco que necesariamente debia ser extirpado para
reemplazarse por un nuevo imaginario y sistema de representaciones institucionalizado por la
Iglesia Catolica y sustentado en los fundamentos ideoldgicos del Concilio de Trento (1545-1563),

los cuales pretendian igualmente la evangelizacion de la poblacion nativa (Rossells, 2011).

Mientras que en la Europa del siglo XV y XVI el Renacimiento desencadenaba una vision
de futuro realizable y dinamica, una nueva imagen de un mundo mas libre y menos escatologico,
en los territorios conquistados de las Américas, la Monarquia Hispanica consider6 aquellos ‘otros’
mundos distintos a la hegemonia cristiana subdesarrollados, salvajes y barbaros, debiendo per se
ser civilizados, extirpados de sus ‘ideolatrias’ e impuestos un imaginario fanatico y fatidico
mediado por revelaciones e intervenciones divinas, ‘limpiezas de sangre’ y una combinacién de
racismo e intolerancia religiosa extrema (Flores, 2015); en tanto que la naturaleza, el medio y el
territorio serian relegados a la idea de un trasfondo fijo para el desarrollo de una nueva sociedad -la
imagen de futuro y progreso de la época-. Esta ‘transferencia del imaginario europeo’ resulté en
una ‘mirada’ compleja de asimilar en la cosmovision de los pueblos andinos (Ibid., 2015), quienes
terminaron por incorporar en el panteén autoctono la figura del diablo -siendo hoy una fuerza
sagrada fundamental en la religiosidad andina y acogido por distintas culturas indigenas,
afrodescendientes, mestizas y campesinas (Rivera Cusicanqui, 2014)-, al tiempo que fueron
expuestos y evangelizados a través de una nueva semidtica, dicotomica y antagonica, entre el cielo
y el infierno, la virtud y el pecado, el purgatorio y el limbo, el bien y el mal, y la creaciéon y la

destruccion o la vida, la muerte y el mas alla. Un esquema de creencias y escenarios de futuros
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binarios que forzaban una liminalidad y la vital bisqueda de puntos de fuga de la norma
eclesiastica. De tal forma como sefiala la investigadora de estudios latinoamericanos Angela
Marino (2015) el diablo, el oponente, el enemigo de la humanidad, fue una invencién politica
ritualizada, guionizada y coreografiada utilizada con el fin de subordinar las cosmogonias, las
representaciones, las practicas y las lenguas nativas a poderes politicos, econémicos y culturales
exogenos. Como explicaré con mayor profundidad en el siguiente subcapitulo, la fuerte presencia
del diablo durante la colonia también se debid a la gran produccion y transmision de los conceptos
cristianos por medio de una comunicacion visual masiva a través de la difusion de la pintura
religiosa europea propia del barroco, la cual apelaba a las emociones, a los sentidos y a la
imaginacion interior para crear espacios mentales en los que la figura del diablo, lejos de ser
unidimensional, acrecentia y evolucionaba erigiéndose como un personaje principal en el teatro de

los sentidos de la Contrarreforma, y en la cotidianidad de los sujetos coloniales.

De otra parte, “las ceremonias y las fiestas de caracter religioso, especialmente el Corpus
Christi, fueron tomados como excelentes espacios para la consagracion del orden reinante con
estrategias que comprometian a la poblacion entera [...] Criollos, mestizos e indigenas, autoridades,
ordenes religiosas, funcionarios administrativos, gremios, tropa militar, participaban en su debido
espacio con vestimentas, musicas e instrumentos propios, creandose la ilusion de una integracion
general cuando se trataba de la legitimacion del poder ” (Rossells, 2011, pag. 62). En este contexto
historico, los sujetos coloniales y subalternos de las poblaciones indigenas, africanas y sus
descendientes eran permitidos tener dias libres para celebrar colectivamente las ceremonias
relacionadas con el santoral catolico (Guédez, 2009), participando asi en desfiles, procesiones
religiosas, representaciones publicas de autos sacramentales, espectaculos teatrales y otras
actividades propias de las fiestas, las celebraciones y las conmemoraciones de caracter religioso
que se oficiaban en los espacios publicos, y que eran contenedoras de una dialéctica confrontacion
entre el bien y el mal (Marino, 2015), entre Dios y el Diablo. Personificaciones abstractas como las
virtudes, los vicios, y personajes como los santos y los apostoles, los angeles y los demonios,
hacian parte del repertorio en la teatralizacion de estas celebraciones. Estas fiestas sirvieron, por un
lado, como un instrumento de control social y una metodologia didactica de aculturacion y
evangelizacion, y por otro lado, como un espacio para que se desarrollara un fendomeno de
sincretismo religioso y étnico-cultural (Guédez, 2009), con el consiguiente resultado de la
incorporacion de elementos rituales, musicales y danzarios de las poblaciones coloniales y

subalternas a la fiesta catdlica; concediéndole una connotacion netamente popular (Ibid.) capaz de
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convencer la imaginacion de los sujetos y tensionar el poder de la autoridad catdlica. La figura del
diablo comico, jocoso, burlon, travieso, contestatario y ludico prolifer6 en miles de practicas
religiosas de América “fruto del celo extirpador, la violencia y los significados desplazados”
(Marino, 2015, pag. 6). El “cuerpo festivo” del diablo gozoso representaba, tal vez, el inico cuerpo
aplacido, jubiloso, escurridizo, excesivo, blasfemo, obsceno y feliz en el contexto de la colonia,
siendo el receptaculo de un método de contestacion e inconformidad, de una idea de renovacion de
las energias, y también de las continuas historias de diaspora y migraciones (Vignolo, 2019). Un
cuerpo que invitaba a un nuevo orden, a una respuesta existencial y a una intervencion critica ante
la deshumanizacion de los sujetos coloniales y subalternos. Diablo y fiesta se amalgamaron como
punto de fuga, y como un personaje espejo-social y mediador entre la profanidad y la comunidad,
entre la tradicion catdlica y las cosmovisiones, las cosmogonias y los sistemas de creencias y
representaciones de las diferentes poblaciones subalternas de la colonia, que encontraron en el
diablo festivo una forma de expresarse y emanciparse dentro de un marco reglado. Cuanto mas
intentaba la Iglesia Catdlica contener las representaciones, las musicas, las danzas y otros
elementos de escena considerados ‘paganos’, mas picaro, popular y poderoso se volvia el diablo

festivo.

Moldeado en el periodo de la modernidad, el diablo festivo devino como una figura de
resistencia y transformacion festiva y carnavalesca permanente de enorme significacion
hemisférica (Taylor, 2015) manteniéndose en vigor en toda América Latina y en la region Caribe, y
adaptandose, mutando e incorporando nuevos aspectos simbolicos en el espacio-tiempo hasta la
actualidad; lo que le confiere una cualidad de adherencia, de pertenencia y de identidad

comunitaria. “Los diablos festivos pertenecen al espiritu del hombre™*®

y a las comunidades que los
crean y los adoptan, los personifican, los vivencian, los ritualizan y los transmiten como un relato
de memoria de la comunidad, su antigliedad y su sincretismo ancestral, un conocimiento sobre el
medio y la realidad social, de generacion en generacion a lo largo del tiempo. Hoy encontramos
representaciones de diablos festivos tales como los Diablos Arlequines barranquilleros, el Carnaval
del Diablo de Riosucio, los Diablos del Corpus Christi de Valledupar, la Danza del Diablo de
Atanquez, los Diablillos de Cali y los Diablos de Guamal en Colombia, entre otros; en Venezuela,

los Diablos Danzantes; en Panama, los Diablos de Congo y Diablos de los Espejos; los Diablos

Danzantes de Huma en Ecuador; la Diablada de Oruro en Bolivia; los Blue Devils de Trinidad y

58 Entrevista post happening con Misael Torres, diablo festivo y ‘maestro de la ceremonia’. Diciembre de 2019.
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Tobago, y un largo etcétera de Diablos Festivos y Danzantes diseminados por todo el hemisferio

occidental.

Figura 17. Diablo Danzante de Venezuela © 2008 Fundacion Centro de la Diversidad Cultural.
Licencia Creative Commons®.

Los origenes del personaje del Matachin® son mas complicados de rastrear debido a sus
paulatinas transformaciones, habiendo adoptado en su repertorio teatral -y también ritual-, distintos
elementos simbolicos, sistemas de creencias, lenguajes coreograficos y de la expresion corporal,
sonora y social propia de cada momento historico (Huete, 2019), de cada territorio y de cada
comunidad. Los distintos autores consultados lo sitllan como un personaje ‘heredero’ de distintas
fiestas de la Antigliedad y del Medievo tales como las fiestas Saturnales y Lupercales, y
proveniente de Italia (donde aparece documentado desde el siglo XVI), situandose en el contexto
del carnaval y de las fiestas religiosas italianas -y también espafiolas-, las mascaradas, las moriscas
y otras danzas de lucha de espadas como las pirricas, las mojigangas, y otros bailes de los bufones
propios del teatro menor del Siglo de Oro y de la Antigiiedad clasica (Ramos, 1993; Huete, 2019).

Los matachines, ‘disfrazados’ en la representacion teatral y danzante europea como cuerpos

59

https://ich.unesco.org/es/RL/diablos-danzantes-de-venezuela-00639
6 EI término “Matachin” proviene del término arabe “mat-hachin”, que significa “el que mata a los infieles”


https://ich.unesco.org/es/RL/diablos-danzantes-de-venezuela-00639
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exoticos y extranjeros, con mascaras de madera que cubrian las caras tiznadas y vestidos con
colores brillantes, cintas, cascabeles, campanillas y maéascaras, daban agencia a cuerpos y
comportamientos estrambdticos, ridiculos, grotescos y diferentes, siendo a menudo considerados
‘el enemigo’ (Ibid.). ‘Primo hermano’ del diablo festivo -al tratarse de un personaje festivo y
carnavalesco que se modela durante la Modernidad y se celebra también durante la fiesta del
Corpus Christi-; de caracter comico, picaro, satiro, bufonesco, loco, libero y un tanto ‘diabolico’, el
Matachin es un personaje igualmente antagonico: “sagrado y profano, purificador y satirico,
guerrero y fanfarron, travestido y auténtico, inocente, y al mismo tiempo inmensamente astuto”
(Navas, 2016). Un personaje con la agencia, al igual que el diablo festivo, de ser un catalizador

social, poseyendo un poder protector, profilactico y adhesivo ante la comunidad.

B\

Figura 18. Diablada durante la Festividad Candelaria de Puno, en Pert. Fotografia: Ordofio, Ortega, Mendoza, Cahuana,
Gomez y Holguin de Plateria. Fuente: Wikimedia Commons®'.

Asi es que las Danzas de los Matachines que se representan, actual y principalmente, en el

Pacifico caucano colombiano por comunidades afrodescendientes de esclavos, ademas de en

81 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Diablada Pune%C3%B1a. Diablada_Azoguini, Puno-Peru.jpg


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Diablada_Pune%C3%B1a,_Diablada_Azoguini,_Puno-Peru.jpg
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algunas regiones de los departamentos de Bolivar, de Sucre, de Antioquia, del Tolima, de Boyaca 'y
de Santander, y que comparten similitudes con la estética de las danzas enmascaradas de paises
como Angola, Ghana, Congo, Cote D’Ivoire, Mali, Guinea y Sierra Leone (Navas, 2016); pueden
entenderse como una descendencia del personaje italo-espanol del teatro de los siglos XV y XVI,
con el que guarda ciertos rasgos de parentesco, pero también como una apropiacion, un devenir y
un desencadenamiento de la Modernidad, de la transferencia intercultural y de la multiplicidad
étnica ancestral entre Europa, Africa y el hemisferio occiental. Sus danzas son una mezcla de
movimientos africanos, criollos y europeos que se realizan al ritmo de los tambores y de otros

instrumentos de la regién acompaifiados por cantos y coros, considerandose una expresion cultural

importante de sincretismo y un simbolo de la identidad afro pacifica y afrocaribefia.

Figura 18. Danza de los Matachines, barrio Punta del Este, Buenaventura, Colombia. Fotograma del documental ‘PAN’.

Fuente: Jorge Bautista Bulla.

Para finalizar, los otros ‘personajes’ participantes en este proyecto de investigacion, ‘las
diablas y los diablos de la fiesta’, fueron un grupo selecto de artistas, académicos, activistas,
agentes culturales y profesionales técnicos principalmente colombianos pero también
internacionales movidos por el deseo comun de experimentar en lo participativo, lo colaborativo y
lo inclusivo, asi como en actividades de caracter transformativo a partir de la practica artistica y la

reflexion critica. La forma en la que estos participantes fueron invitados a participar se explica con
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detalle en el subcapitulo ‘la investigacion durante la accion’ (capitulo 2.5), mas lo importante en
relacion a la categoria de ‘personaje’ es que fueron invitados para trabajar desde sus capacidades
artisticas, activistas y académicas, la figura y el personaje del diablo festivo y el tema de los
futuros de la humanidad. Es decir, se invitd a explorar, desarrollar y personificar un personaje y un
tema concreto. El ejercicio convocaba a la interpretacion, la performance, el teatro, asi como
también a la reinterpretacion y la resignificacion de las distintas narrativas con el fin de fomentar
una reevaluacion de las creencias y suposiciones de cada participante, con el fin de construir una
imagen de futuro colectivo holistica. La convocatoria fue simple: sacar el diablo del closet y darle
agencia para que, desde su teatro directo y sagaz, interactuara con el barroquismo de la
Contrarreforma y el pasado colonial del pais, los movimientos sociales que acontecian en el
espacio publico (en las calles, en las plazas) y la audiencia participante para contribuir al debate

social y nacional sobre los futuros.

3.2.2. Un escenario inmersivo: el Museo Santa Clara de Bogota

En un gesto de atrevida decolonialidad, el Museo Santa Clara de Bogota nos abri6 las
puertas de la antigua iglesia y el acceso a una coleccion de mas de tres siglos de devociones para
oficiar el ‘I Concilio de diablos festivos para celebrar los futuros de la humanidad’. Patrimonio
cultural arquitectonico de Colombia, el Museo ocupa el espacio del antiguo templo del Real
Convento de Santa Clara construido en 1647, siendo la tnica parte que se conserva del edificio
erigido en el siglo XVII en la entonces Santa Fé de Bogota, en el antiguo Reino de Nueva Granada.
Hoy en dia la institucion investiga, conserva, divulga y exhibe los procesos culturales de los siglos
XVI, XVII y XVIII de los que fue actor y testigo como iglesia y convento de las monjas clarisas, y
es considerado una de las muestras arquitectonicas y artisticas barrocas, y de construccion de la

identidad colombiana, mas representativas del periodo colonial del pais.
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Figuras 20 y 21. Interior del Museo de Santa Clara, Bogota, Colombia.

La eleccion de este espacio para albergar el happening del Concilio se debid
principalmente a dos motivos: en primer lugar, la posibilidad de tensionar la imagen y la
teatralidad del barroco con iméagenes y gestos de futuros contemporaneos, amalgamando el pasado

colonial con perspectivas de futuro para crear nuevos horizontes y puntos de fuga a partir de la
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resignificacion del patrimonio arquitectonico, iconografico, cultural e historico del Museo; y, en
segundo lugar, el uso del espacio como un escenario inmersivo y un artefacto discursivo capaz de
sumergir en una vivencia-experiencia a los participantes, fomentando su capacidad de desarrollar

sus propias ideas acerca del futuro a partir del pasado colonial del pais.

Figura 22. Exterior del Museo de Santa Clara, Bogota, Colombia.

La imagen en el barroco se caracteriz6 por ser una tecnologia y una metodologia que
apelaba a las emociones, a los sentidos y a la imaginacion interior para cumplir esencialmente tres
funciones: educar, propagar y estimular la devocion (Rodriguez Nobrega, 1999). Como
metodologia pedagodgica, la imagen era capaz de sintetizar el pensamiento de la Iglesia Catdlica de
la Contrarreforma (1545-1648) siendo, primero, un artefacto discursivo ‘superior’ a la palabray a
las barreras lingiiisticas que suponia la comunicacion oral; segundo, una tecnologia capaz de
enajenar y sustituir el culto a los idolos ancestrales nativos (Ibid.:) favoreciendo la catequizacion
tanto de las comunidades indigenas, como de las gentes europeas y criollas iletradas a fin de
comprender la ‘nueva’ religion y, tercero, un modelo grafico de conductas sociales y dogmas
morales disefiado, reglamentado y supervisado por la Iglesia Catdlica con la intencion de controlar
el imaginario colectivo. Como maquinaria propagandistica la imagen barroca funciond, por un

lado, “como un medio proselitista con el que ganar nuevos adeptos” (Ibid.: 131) durante la
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evangelizacion de Ameérica, facilitando el adoctrinamiento, el despertar de la espiritualidad y el
pathos de los creyentes (Llanos Vargas, 2014) y, por otro lado, como un medio de suma
importancia en la vida cotidiana (la pintura y la escultura en los templos, las pinturas en las casas,
las estampillas, los amuletos) a través del cual incorporar en el imaginario personal, familiar y
colectivo una nueva mirada y forma de pensar, sentir y actuar. En lo que respecta a la devocion, la
plasticidad y la composicion de lugar®® de las imagenes eran capaces de conmover y persuadir
sensiblemente a sus espectadores provocando reacciones emocionales ante las representaciones al
tiempo que se modificaba la conducta y se construia una espiritualidad catdlica, disciplinando asi

la imaginacion del creyente.

Asi es que las pinturas y las esculturas que custodia y alberga el Museo Santa Clara de
Bogota son, a la vez, un excelente ejemplo -en el contexto de la Contrarreforma- de la metodologia
pedagogica a través del uso de la imagen como un ‘artefacto discursivo y didéctico’ capaz de
fortalecer la fe, y también “un valioso testimonio del proyecto propagandistico que utilizd la
Iglesia catolica” (Toquica, 2014:53) post- tridentina a través del cual “se pretendié modelar el ser y
el comportamiento de los sujetos coloniales”, y se “divulgaron las virtudes y los dogmas que
fortalecieron las devociones implantadas por las diversas comunidades religiosas” (Ibid.:54). En
este contexto, entre los temas iconograficos, los santos ejercieron un papel de suma importancia al
presentarse como ejemplos ideales de vida a seguir -con devocion y culto-, mientras que las santas
jugaron un rol trascendental a la hora de crear modelos de comportamiento para las mujeres;
modelos de la mujer colonial. En conjunto, ambos representaban los valores morales y modelos de
vida que debian dar forma al orden social, el “deber ser” y el comportamiento corporal del sujeto
colonial (Goémez, 2009). Las iconografias de las visiones, los éxtasis, los ejemplos herdicos y
sufrientes del martirio (cuerpos sacrificados y dolorosos), los episodios de la vida, pasion y muerte
de Cristo, ademas de las iconografias dedicadas a la caridad y a la virtud ligada al voto de pobreza,
conforman otro corpus modélico de imagenes de contenido emocional creadas para incentivar el
aprendizaje y la devocion, siendo un claro reflejo de la religiosidad santaferefia de los siglos XVII
y XVIII. Estas imagenes, a causa de su fuerte contenido emocional y la viveza de su representacion
teatral, promovieron y dirigieron las conductas de las religiosas hacia experiencias espirituales y

visiones misticas (Rodriguez Noébrega, 1999; Toquica, 2014); quienes, ademas, tenian una

62 Un método disefiado por San Ignacio de Loyola como parte de sus ‘Ejercicios Espirituales’ (1548) mediante €l cual se
describia como componer imagenes en la imaginacion, lo cual podia socorrer durante el ejercicio de meditacion. La
técnica fue tan importante que el texto de ‘la composicion de lugar’ pasd a convertirse en una de las tecnologias para
tratar la pintura barroca.
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supervision muy clara de sus experiencias misticas con sus confesores y directores espirituales,

determinando éstos de qué naturaleza eran estas experiencias (Torres Rodriguez, 2019)%.

En una retorica visual y textual barroca marcadamente transitoria entre el bien y el mal, el
miedo y la salvacion o el imaginario del cielo, del infierno y del purgatorio (tres imaginarios de
futuros escatologicos), el vinculo de union era la experiencia encarnada en los cuerpos. Entre los
dogmas teologicos de la Iglesia Catolica sobre Jesucristo, el paradigma del cuerpo sufriente por el
cual éste se sacrifica para redimir de sufrimiento, rescatar y reconciliar con Dios a la humanidad
-resucitando glorioso entre los muertos al tercer dia- es uno de los pilares de la religiosidad
barroca, y el modelo y la referencia corporal dominante a imitar; siendo la imitacién otro de los
métodos pedagogicos. A modo de ejemplo, las narraciones de vidas ejemplares de los santos y de
las santas estructuran su narracion a partir de la mimesis del cuerpo martir (Gémez, 2009),
presentandose como vehiculos ideoldgicos a partir de los cuales debia articularse idealmente el
orden social, los modelos de actitudes, el comportamiento gestual, y por extension el cuerpo social

(Ibid.).

Sin embargo, la relacion dialéctica del cuerpo en el barroco era perversa; de una parte, el
cuerpo era el vehiculo a través del cual expurgar los pecados, experienciar la mistica y vincularse
con lo divino y, de otra parte, era el propio problema encarnado del pecado. Los fendmenos fisicos
del llanto, los éxtasis, los estigmas, las lactancias milagrosas, las viboras saliendo de las bocas, el
sentir de las llamas del infierno, las llagas que aparecen en los cuerpos o las flechas que atraviesan
el corazén son experiencias misticas -generalmente femeninas, pues las masculinas eran mas
intelectuales®- y todo un juego de fascinacion de los sentidos que ocurrian en los cuerpos y que,
segun las autoridades eclesiasticas de la época, eran prueba de la conexion real con Dios o con el

diablo. El cuerpo siempre ha estado en el centro de la cuestion.

83 Entrevista con Anamaria Torres Roriguez, curadora del Museo Colonial y Santa Clara de Bogota, 2019.
% Entrevista con Maria Constanza Toquica, directora del Museo Colonial y Santa Clara de Bogota, 2019.
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Figura 23. El Sefior de la Humanidad, Anénimo, Madera tallada y policromada, Siglo XVII. Figura 24. Dolorosa,
Anénimo, imagen de vestir con madera tallada y policromada, Siglo X VIIL

Ademas del caracter parateatral de la pintura y la escultura, es importante subrayar también
la prédica durante el periodo barroco. El investigador y autor Rafael Massanet Rodriguez (2019)
sugiere que la predicacion sagrada sufre durante el siglo XVII un proceso de ‘teatralizacion’
debido a la gran influencia del teatro en la sociedad del momento: “actor y predicador, tablas y
pulpito llegan a confundirse ante los ojos de un publico que asiste a estos eventos mas motivado
por el entretenimiento que la moral o el mensaje cristiano” (Ibid.:462). Mientras que el actor
pretendia despertar emociones, conmover y convencer a su audiencia, la mision del predicador era
la de educar, deleitar y mover los afectos. Para estos fines ambos utilizarian recursos gestuales,
ademanes exaltados, artificios retoricos, el uso del silencio para reforzar los mensajes y la
modulacion de la voz, entre otros recursos dramaticos, con el fin de performar una comunicacion
viva y directa capaz de conmover y apasionar, asi como de difundir el mensaje evangélico y
reforzar los dogmas catélicos para atraer nuevos fieles, en el caso de los predicadores, o nuevos
publicos y audiencias, en el caso de los actores. En los templos como Santa Clara, los recursos
visuales como las pinturas y las estatuas que reposan sobre sus muros, ademas de la propia
arquitectura del espacio, desempefarian un papel simbdlico de suma importancia a la hora de
acompanar la prédica de igual manera que lo hace el atrezzo o la utileria en una obra de teatro,
sumando todos los elementos necesarios para la puesta de escena teatral. Pintura, escultura, texto,
oralidad y prédica componen una imagen barroca audiovisual holistica y un escenario capaz de

sensibilizar y producir una transformacion en sus audiencias.

Finalmente, el Museo Santa Clara durante el happening del Concilio no fue un mero

decorado ni solo una escenografia, sino una experiencia inmersiva facilitadora de una oportunidad
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sin igual para resignificar el espacio y sus usos a lo largo de su historia, comprender la fuerza
poética y politica del espacio y tensionar las narrativas de los diferentes ‘artefactos discursivos’
que dan cuenta de las dindmicas sociales y culturales de la época colonial durante los siglos XVII y
XVIII, y que afectan significativamente la atmosfera del lugar, el comportamiento y la
performancia de los cuerpos. En este sentido, el escenario se planted como un proceso exploratorio
y una herramienta evocadora de distintas narrativas desde las que motivar y proyectar una variedad

de performances, puntos de fuga y transgresiones de normas, gestos e imagenes de futuros.

3.2.3. Primer acto: el planteamiento

Una obra de teatro y una buena conspiracion a menudo implican varios actos coordinados
que ocurren a lo largo del tiempo para lograr un objetivo final, siendo algunos mas sorpresivos que
otros y con un menor numero de participantes involucrados. Habiendo conocido la ocurrencia del
evento de la XIV Reunién del Comité Intergubernamental para la Salvaguardia del Patrimonio
Cultural Inmaterial UNESCO en Bogota, urdimos un plan para intervenir con dos acciones
performaticas el coctel de su inauguracion -el dia nueve de diciembre-, transgrediendo el protocolo
de manera festiva y ludica con elementos de ruptura de la cotidianeidad, y tensionando con
picaresca las narrativas de la institucion y del evento mismo. La propuesta fue observar, escudrifiar
y ‘mamarle gallo’ a la UNESCO, devolviendo una mirada etnografica al Comité experto y sus
rituales. O dicho en otras palabras, aplicar el juego de la logica al revés propia del carnaval y del
diablo festivo en un primer acto a modo de planteamiento del conflicto del futuro y del patrimonio
cultural inmaterial, de nuestra historia y motivaciones, los ‘personajes’, la ambientacion o el
trascenio, y la relacion entre todos los actores. En lugar de que fueran los funcionarios de la
institucion quienes miran, juzgan e inventarian el patrimonio cultural inmaterial, fueran los propios
portadores quienes llevaron a cabo estas practicas sobre la extrafia ‘tribu’ de funcionarios

institucionales.

Asi es que nos juntamos un combo de sospechosos a las puertas del centro de
convenciones Agora Bogota, un edificio de cristal y paredes de drywall, frio, aséptico, tecno y

geométrico que resonaba en contraste y tension con los otros escenarios -éstos si un foro donde se
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congregaban los ciudadanos- en los que desarrollamos nuestras acciones, el espacio publico de la
calle y el Museo Santa Clara de Bogota. Mientras la ciudad ebullia endiablada, en el centro de la
convencion prevalecia el orden; entretanto el skyline sonoro de la calle y los espacios publicos de
la ciudad era un estruendo de arengas, cacerolazos, tambores, griterio y trafico, el paisaje sonoro de
la convencion mantenia una dimension artificial y de agradabilidad a través de suaves hilos
musicales, performances programadas y controladas, y mensajes promocionales a través de sus

altavoces. Una antitesis espacio-temporal y lingiiistica.
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Figura 25. XVI Reunién del Comité Intergubernamental para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial
UNESCO, en Bogota, 2019. Fotografia: Sandro Bozollo.

Convocado el grupo y una vez acreditados oficialmente por el Ministerio de Cultura de
Colombia, nos dispersamos por el espacio de la inauguracion. La primera accion fue una
performance periodistica dirigida por Santiago Rivas, antediluviano® presentador del programa de
television ‘Los puros criollos’, quien como Caronte -el mitoldgico barquero encargado de guiar las
sombras errantes de un lado del rio al otro- navegd entre dos mundos: el de la convencion del

Comité y el del Concilio de diablos festivos.

6 Entre diciembre de 2018 y febrero de 2019 el programa -enfocado en lo popular y lo cotidiano como un espacio
incluyente desde el que repensar la estructura compleja de los procesos culturales colombianos- fue censurado
politicamente, siendo en este mes la emision de su tltima temporada en el canal televisivo Sefial Colombia.



123

_ )
= e )

Figura 26. Fotograma de la performance periodistica de Santiago Rivas durante el coctel inaugural 14 COM, 2019.

Ataviado con un Salacof®®

y acompafiado por un camara y un sonidista, Santiago era un
animal escénico cazando. Se dispuso a realizar entrevistas a los distintos asistentes al coctel de
inauguracion del Comité forzando una temporalidad y una narrativa decolonial e imperial de la
risa. En clave de humor, satira y travesura endiablada, con una mirada critica y propositiva, el
periodista explicaba las reglas de su juego a los entrevistados para acto seguido desubicarlos
formulando un carrusel de preguntas geopoliticas acerca de la espectacularizacion de lo exoético, el

patrimonio cultural, el turismo sostenible, la economia naranja®’ o la transformacion social, entre

otros temas.

El segundo acto fue disruptivo y antiestético, contrastante con la imagen multicultural chic
y el estilo elegante y cosmopolita del lugar y de los asistentes a la convencién. Manuel Segundo
Aramburo, el Brujo de Buenaventura, nunca habia viajado en avidn y el aire acondicionado de éste

lo habia dejado afénico. Tampoco habia asistido nunca a un cdctel de una convencion en la que

% El salacot, casco colonial, casco tropical o casco de safari, es un ‘sombrero’ tipo casco originario de filipinas y otros
climas calidos, y uno de los grandes simbolos asociados a la era colonial y de exploracion europea, asi como a la imagen
mental del safari.

7 Un modelo de desarrollo econémico cultural impulsado por el gobierno del expresidente colombiano Ivan Duque
(2018-2022) en el que la diversidad cultural y la creatividad son pilares de transformacién social y economica del pais,
desde las regiones.
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altos cargos politicos de la cultura debatieran sobre patrimonio cultural inmaterial. Asi es que, el
Brujo irrumpid con la fuerza de su presencia y los versos de su canto. Sin haberse ataviado de su
traje de matachin, su mascara decorada con colores y cintas, su baston y las hojas de palma
caracteristicas, parecia un rapero en el metro de una megaldpolis. Lejos de representar el
espectaculo patrimonial refinado y estiloso propio de una vitrina que se mostr6 durante la reunion
del Comité, Manuel no era una figura exdtica sino un portavoz de un patrimonio invisibilizado que
tensionaba la realidad, y que posibilitaba un debate acerca de los origenes del folclor y de la
memoria de los sucesos tras los que el patrimonio cultural inmaterial se construye en las
comunidades como un elemento de cohesion social de las comunidades que, ademas, favorece la

construccion de tejido social.

Figura 27. Fotograma del Brujo de Buenaventura durante la accién en 14 COM, 2019.

Mostrar este tipo de patrimonio cultural inmaterial -un patrimonio vivo y actual dificil de
encajar en los discursos oficiales- invitaba a un debate incomodo sobre aquellos aspectos
silenciados en el discurso oficial tales como la violencia en los territorios, la esclavitud durante la
época colonial, las masacres perpetradas por el paramilitarismo y los desplazamientos forzados de
las comunidades afrodescendientes del Pacifico colombiano. La performance y la oralidad del
Brujo de Buenaventura resultd ser un cortocircuito politicamente poco correcto. Entre salve y
salve, escupia, tosia con fuerza y aludia al diablo, a Barrabas, y al desplazamiento de su

comunidad, fracturando de esta manera la ‘vitrina de cristal’ oficial del evento. Fue una irrupcion
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de lo real en la ficcion de lo patrimonial; una representacion de costumbres, rituales y otros
elementos propios del patrimonio cultural inmaterial de una realidad nacional que hace parte de un

presente continuo en vez de pertenecer a un pasado concluido.



11-12-19

| Concilio de diablos y diablas de la fiesta
para celebrar los Futuros de la Humanidad.

+

Museo Santa Clara, Cra. 8#8-91, Bogota

Apertura de puertas: 05:00 pm
Cierre de puertas: 05:35 pm

Figura 28. Cartel del happening ‘I Concilio de diablos festivos para celebrar los futuros de la humanidad’
Bogota, 2019. Disefio: Alex de las Heras
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3.2.4. Segundo acto: el nudo

El segundo acto se realizd en el Museo Santa Clara de Bogota, lugar en el que la accion
alcanzo su punto maximo y se establecio la verdadera naturaleza de los personajes-participantes y
sus motivaciones. Este acto corresponde al desarrollo de la trama, el nudo, momento clave en el

que se desarrollo e intensifico el conflicto: la resignificacion del pasado para construir futuros.

- 3.2.4.1. Primera escena: la metamorfosis

La antigua sacristia fue el espacio elegido en el que romper la logica del espectaculo y en
donde construir un juego colectivo y sencillo con el que licenciar el diablo interior, el diablo
privado. Fue, como antafio era, un espacio para la transformacion y la custodia de reliquias; mas
habia sido intervenida y reinterpretada con una instalacion de cortinas plasticas traslucidas y una
iluminacion rosada que convocaba a transformarse en un escenario femenino. Dos diablos festivos
queers y subversivos vestidos con altos tacones dorados, brasieres negros rellenos, bocas pintadas
de rojo, pestafias muy grandes, sombreros altos y una boa de plumas que los elevaban mas que un
velo, recibian entre cristos, calices, casullas y cetros a los invitados desde la proximidad de la
jauria y de los animales amables que huelen, juegan, seducen e inducen a un juego ritual de
complicidades. Sinuosa y ondulante, mientras una diabla zalamera recibia y maquillaba con un
pigmento dorado a los iniciados que iban entrando de uno en uno, la otra, desde el suelo, jadeante y
con la lengua fuera, daba la bienvenida desde una sexualidad ambigua mostrando un cuerpo
diferente que producia sonidos y choques intensos con los objetos del museo, la connotacion
historica del espacio, las irrupciones de lo sagrado y de las representaciones de la Sagrada Familia,
proponiendo una nueva estructura familiar y sus roles. El juego era sencillo: jugar a que el juego
continuase. Asi es que el juego de voyeurismo propuesto resultd en una transgresion erotica y
extatica, un climax ilicito tras el cual una tercera diabla ataviada con una mascara de Titania en su
suerio de una noche de verano recibia con ritualidad pausada y reflexiva las ofrendas para el futuro
de los invitados, y las disponia bajo la pequefia figura de un Cristo con una corona de plumas

verdes suspendido en un nicho, obra del artista colombiano Matias Quintero.
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Figura 29. Diablas y diablos festivos en el espacio de la sacristia. Museo Santa Clara. Fotografia: Diego Moncayo.

Seguidamente un cuarto diablo invitaba a cruzar de uno a uno una angosta puerta que daba
entrada a un espacio de transito, un pasillo antiguamente utilizado por las monjas de clausura y los
feligreses para acceder a los confesionarios y que conecta la sacristia con el coro bajo. Fue un
momento solitario pensado para encontrarse a uno mismo, un rito de paso hacia el cruce de un

umbral, un punto de quiebre, el devenir diablos, el momento para sacar el diablo del closet.

- 3.2.4.2. Segunda escena: la fermentacion

Tras una cortina al final del pasillo, una diabla festiva y cabaretera daba la bienvenida
entre bisbiseos y murmullos a los iniciados al coro bajo, una antesala color rojo intenso elegida
para dar la bienvenida al Concilio. En el pasado el coro bajo fue el corazén y la sala més

importante del convento, un lugar de alegria en el que se velaban a las monjas muertas y se
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celebraba el ritual de sus matrimonios misticos con Cristo, momento en el que nacian a la vida
eterna. También en esta sala se pintaban las monjas coronadas®, ‘las reinas del carnaval mistico’
(Lopez Parada, 2005) y, concretamente en el antiguo templo del Real Convento de Santa Clara en
Santa F¢é de Bogota, los retratos de Sor Maria Gertrudis; una monja elegida por Dios para sufrir por
sus pecados, los de su comunidad y los de la cristiandad, y poseida de por vida por el diablo y sus
demonios. Los diablos festivos transformaron la sala en un espacio para el saludo, la reverencia, el
reconocimiento mutuo y la complicidad. En un juego de inversiones entre rituales catdlicos e
indigenas, una diablilla inca del Caqueta servia de la pila bautismal totumas de chicha que ofrecia
ceremonialmente a los invitados, y éstos se pasaban de mano en mano. Una atmosfera cargada de
distintas energias e intenciones que circulaban entre susurros, cuchicheos, arrullos y murmullos
tensionando el tiempo. El olor a humano, el olor a azufre y el olor a santidad se amalgamaban en
una fermentacién sinigual mientras sonaban guarachas y suaves percusiones de tambores. Una
invitacidén a endiablarse. De repente son6 el campanario por primera vez desde los Acuerdos de
Paz de la Habana en 2016. Un diablo tafiia desesperadamente las campanas, con gozo y rabia,
sacudiendo las heces de palomas que las cubrian, conectandonos con la calle y los cacerolazos, y

llamando a la comunidad a congregarse, dando comienzo al Concilio.

N ,

Figura 30. The Guardian ‘Best photographs of the day’. Foto: Juan Barreto/AFP/Getty Images.

88 “Un género pictdrico barroco del retrato que surgié durante el periodo virreinal de la Nueva Espafia en el siglo XVII,
extendiéndose hasta el siglo XVIII y XIX, y que relataba la vida conventual de las monjas’.
En https://es.wikipedia.org/wiki/Monjas coronadas#cite note-:0-1



https://www.theguardian.com/uk-news/gallery/2019/dec/13/devils-bogota-swift-encounter-friday-best-photos
https://es.wikipedia.org/wiki/Monjas_coronadas#cite_note-:0-1
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- 3.2.4.3. Tercera escena: la diatriba

Se abrieron las puertas de la celosia tras la que aguardaban impacientes los diablos y en
procesion entraron en la nave central esparciéndose por todo su espacio hasta el retablo mayor. En
el centro de la nave un diablo Krampus oriundo de los Alpes austriacos con un rostro labrado en
madera, colmillos afilados, cuernos asimétricos de cabra, tupido pelaje animal y una ristra de
cencerros que forzaban el despertar de la naturaleza se miraba reflejado frente a un espejo. Una
figura extrafia, grotesca y antropomorfica del folklore europeo pre-cristiano. Ante la atenta mirada
de los otros convocados, y de representaciones de Sagradas Familias, episodios de pasion, éxtasis y
de unos diablillos juguetones tras un retrato de San Guillermo de Aquitania -un militar de alto
rango-, el Krampus se miraba y se tocaba el rostro. En el acto performativo de redescubrirse, su
mascara funcionaba como un instrumento tactil sonoro que producia ritmos sincopados y
reflexivos, parecidos a los del remordimiento. Un diablo castigado, atormentado y jugueton que se

miraba fascinado, se tocaba el rostro y se deseaba entre el castigo y el onanismo.

Figura 31. Krampus y su mascara interfaz tactil y sonora. Fotografia: Diego Moncayo.
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Su performance jugaba a retumbar el embovedado de Santa Clara, una carpinteria de lo
blanco representando un “jardin de flores y estrellas sembrado en el cielo”™” (Amaya y Buitrago,
2014:119) que simboliza los barcos que navegaban por el Atlantico y que, de manera metaforica 'y
espiritual, representaba la vida interior que cultivaban las monjas, su jardin mistico. Un juego y una
retérica que imitando el barroco de los sentidos de la Contrarreforma, transitando entre el bien y el

mal, entre el susto y la salvacion.

Tras la crisis existencial del Krampus, una Mujer-Cabra convocé a la manada de diablos
festivos a la fiesta, sacando la lengua entre berridos, gritos y cantos. Acto seguido, el maestro de la
ceremonia, un diablo festivo riosucefio con la cara y las ufias pintadas de rojo, y un traje blanco
impoluto, se hizo politico con su oratoria gaitaniana, su enorme vehemencia y su capacidad de
agitar las emociones entre la prédica y la oratoria del comediante. Y mientras uno gritaba ;jnosotros
los diablos festivos somos los guardianes del corazon de la humanidad!, ;Bienvenidos al espacio
donde se reinventa el mundo, bienvenidos al espacio de la fiesta!, otra diabla festiva y cabaretera
replicaba con sorna onomatopéyica, convocando a un akelarre mas grotesco y comico, provocador,
irreverente e incomprensible, burlesco y més cercano a la larga tradicion del teatro callejero y de la
comedia del arte. Su ‘lenguaje del futuro’ se atrevio a pronunciar después. Entre dimes y diretes
gestuales, sonoros y cantados, la manada diabla replicaba como una jauria con gritos, aullidos y

alaridos al unisono, haciendo sonar percusiones y cascabeles.

En respuesta, una diablilla Inga hizo sonar su concha de tortuga, un instrumento idiéfono
de origen mesoamericano. Su cantar, sus golpes y sus raspados al caparazon animal invocaban la
imagen y el sonido de un futuro plural en practicas, lenguas y cosmogonias, otrora lejos del
proyecto propagandistico de evangelizacion barroca en el que la figura del diablo sirvido como
estrategia para la colonizacion de las Américas. El caparazén animal y su sonido evocaban una
relacion interespecifica distinta y simbiotica con la naturaleza y el medio ambiente, una relacion de
iguales, diferente a la dominacion y lejos del espacio en el que nos encontrabamos. Mas tarde
Wayra nos contaria™ que la ‘ Yaku Mama® -como ella se referia al instrumento y al animal- es quien
cuida el agua, es la comida y también quien acompafia con musica el acto comer y brindar, la que

inspira el canto y el llanto en las fiestas, y acompafa en los rios, en las montafias y en las

% En Toquica, C. (2014) Catalogo Museo Iglesia Santa Clara. Ministerio de Cultura de Colombia.
70 Entrevista a Wayra Jacanamijoy. En Bogota, 2022.
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quebradas. Su performance horadé un nuevo punto de fuga, conectandonos con otros territorios.
Acompafiando su canto sonaron de nuevo percusiones y tambores, y entre tantos sonidos un grito
sordo del Manuel Segundo Aramburo, Matachin y Brujo de Buenaventura, quien puso fin a la

diatriba: ;Que muera Dios y viva Barrabas!.

Figura 32. Doris Waira Nina y su canto con la Yaku Mama.
Fotografia: Diego Moncayo
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Figura 33. La Mujer-Cabra rapeando desde el pulpito ‘Rio adentro’. Fotografia: Diego Moncayo

Tras un breve silencio irrumpid la palabra. Desde el pulpito, simbolo de la puerta al cielo y
plataforma para la prédica dentro de la liturgia catdlica durante el periodo colonial en la Nueva
Granada, la Mujer-Cabra raped ‘Rio adentro’, un homenaje a la Guardia Indigena’' que habia
llegado recientemente a Bogotd para apoyar las manifestaciones del 2IN y al legado de las
diasporas de sus ancestros, a su resistencia y sus transformaciones. Predic6 su deseo de un futuro
plural e inclusivo, ironicamente lineal y progresivo en el tiempo. El tornavoz de cuatrocientos afios
de antigiiedad dirigia y proyectaba su voz campesina y repentista por todos los rincones de la
antigua iglesia y asi, como si de una ofrenda se tratase, rapeo las luchas de la comunidad indigena

del pasado, del ahora y del devenir en un gesto absolutamente descolonizador.

I Un organismo ancestral propio de las comunidades indigenas y un instrumento de resistencia, unidad y autonomia en
defensa del territorio y de su plan de vida.
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En el coro alto, tras la celosia y al abrigo del arcangel San Miguel, de Santa Clara y de San
Francisco de Asis, rodeada de una proliferacion de motivos florales, frutas y animales
caracteristicos del Nuevo Mundo (colibri, loro, armadillo, ciervo, cabra y mico) asi como de
simbolos eucaristicos y otros de las virtudes cristianas, emand una voz embrujadora, sanadora y
terapeutica. Como si de una monja de clausura se tratase, su canto femenino, divino y contrastante
convocaba la pertinencia de lo sagrado, una sacralidad diablesca que trastocaba el Concilio como
un elemento de ruptura. Su voz era un desacato contra el control eclesiastico masculino sobre las
ordenes religiosas femeninas y su renuncia a todos los placeres humanos, al contacto fisico con los
otros y al encuentro comunitario, actividades que estaban estrictamente normadas. Con su canto

elevaba la perfeccion espiritual femenina.

Figura 34. Una monja del futuro cantando desde el coro alto. Fotografia: Sandro Bozzolo.

Bajo las escaleras al coro bajo, abrid la puerta de la celosia y atraves6 la nave central hasta la
sacristia en un gesto liberador de la clausura, de la obediencia a la regla masculina y de la vida

conventual, abriendo paso a la demencia de los diablos festivos.

- 3.2.4.4. Cuarta escena: una cacofonia

Caos y ruido en una atmosfera ludica, picara y muy traviesa. Los diablos y las diablas de la
fiesta se deshicieron en una cacofonia de performances con la que dislocar y fracturar desde las

entrafias y lo oculto los espacios del Museo. Mientras el Brujo de Buenaventura enunciaba el
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calvario de Cristo con gritos blasfemos: “;Muera Dios, viva Barrabds!”, una jauria aulladora
contestaban las blasfemias respondiendo en coro: “;Viva Dios, muera Barrabas!”. Los tambores de
cuero de un combo de treinta muisicos acompafiaron su danza y su canto y encendieron las
energias. Dos abogadas del diablo utilizaron los antiguos confesionarios para el sacramento de la
reconciliacion entre susurros e imagenes seductoras y transparentes. De repente una familia de
diablas festivas pastusas del Carnaval de Negros y Blancos de Pasto, Nariflo, irrumpieron en el
Concilio y se desplegaron por toda la nave central hasta el coro bajo danzando y moviéndose
apresuradamente como espiritus femeninos poseidos y embriagados de alegria. Pérdida de control.
En el pulpito un diablo venteaba con su clarinete un solo jazz-selva-tropical-endiablado, una
chirimia balsdmica amplificada como un manifiesto festivo contundente por el tornavoz
suspendido sobre la catedra. Y sobre el sombrero de ésta, San Buenaventura, un mistico
franciscano cuyo respeto y amor por la ciencia y el conocimiento motivaron su nombramiento
como doctor de la Iglesia, patrono y modelo de oradores. Se amangualaron los diablos festivos en
una complicidad absoluta que detonaba la posibilidad de un uso del espacio, una escucha y un
movimiento de los cuerpos diferente. El canto, las oraciones, el baile, los azotes y el eco

embriagante del biche clandestino y la chicha retumbaban en las gargantas.

Figura 35. ‘Numa Raymi’, el Alma en fiesta. Fotografia: Diego Moncayo
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- 3.2.4.5. Quinta escena: la fiesta

Los textos, las coreografias, los rituales, la musica, los actos, los gestos, las materialidades,
las sonoridades y las oralidades no estaban prescritas. El teatro de los diablos y diablas de la fiesta
pertenecia a un género distinto, un género liminoide-festivo-politico-teatral-ritual, un género
proveedor de espacios autonomos para la creatividad de la representacion y contenedor de sus
propias energias y dramaturgia, mise-en-scéne, representacion de roles, recepcion y participacion
una audiencia que devino diablesco en el juego propuesto. La puesta en escena y el caracter libre,
alegre e insolente del diablo festivo fue capaz de embaucar a los espectadores mas mojigatos a
transformarse en participantes, alejandose del espectaculo o de la mirada académica,
atropellandose a si mismos, convirtiéndo sus similitudes en unanimidad. Emanaron los

‘yomonios’™* de las entrafias del Museo.

Figura 36. Diablos danzando bajo la boveda estrellada. Fotografia: Diego Moncayo

72 Término acufiado por la artista colombiana Luisa Ungar para referirse al ego interpretando el diablo festivo durante el
Concilio.
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Tambores y percusiones afro colombianas, cantos y raspados de la Yaku Mama, danzas
colectivas, espacios liminales, éxtasis, erotismos, atrevimiento, histrionismos multiplicindose,
sudor, besos, desborde, polidireccioinalismo, gestos y dadivas por doquier. Diablos y diablas
festivas poseidos por el espiritu de sus mascaras, embriagados por el movimiento de los cuerpos,
compitiendo con la gomina de los santos. Parecia por momentos que las reverberancias de los
tambores y los ecos conciliadores de los diablos festivos invocando otros futuros fueran a

desconchar el policromado de la boveda estrellada.

Figura 37. Un diablo del Carnaval de Riosucio custodia la fiesta con el baston de mando de Nuna Raymi, el Alma en
fiesta, a los pies de Santa Margarita de Alacoque en su retablo de amor divino y Sagrado Corazén. Fotografia: Diego
Moncayo

3.3. Tercer acto: el umbral (y el climax)

Los tambores, las percusiones y la danza cesaron repentinamente. El maestro de
ceremonias convocd a todos los conspiradores a salir a la calle en procesidon carnavalesca para

acompanarlo en un canto de Nochebuena. Dijo: ;Tenemos tres minutos! Se abrieron las puertas de


https://www.instagram.com/explore/tags/moncayofotografia/
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la sacristia y del Museo por la entrada del Ministerio de Cultura. El clarinete y las percusiones
salieron primero, y de repente un pasacalles carnavalesco de diablos festivos que bailaban y
cantaban encendidos, tumultuosos, alegres y desafiantes se tomo el pasillo presidencial frente a
Casa de Nariflo, la residencia oficial y principal sede de trabajo del Presidente de la Republica de
Colombia, y frente al Capitolio Nacional de la Republica de Colombia. Fueron tres minutos
liminales de perplejidad, tension, vigilancia, panico, gente asomandose por las ventanas, policias y
militares corriendo de lado a lado, activacion de protocolos y una alerta de un poder abstracto
desconcertado frente al poder critico del teatro directo, sitio especifico e impredecible de los
diablos y diablas de la fiesta que culminaron su concilio con un gran concierto de carcajadas. Un

acto sublevado. Un gesto colectivo de futuro.

Figura 38. Un gesto colectivo de futuro, una carcajada. Fotografia: Diego Moncayo
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3.4. PAN

“PAN” es una serie de ensayos documentales que recogen la investigacion de este tercer
capitulo y la vincula con los territorios, las opiniones y los sentires, las acciones, los happenings,
las performances y los gestos de sus distintos participantes; articulando la reflexion tedrica, la
experiencia artistica y la riqueza de las vivencias, las experiencias y las voces de los participantes y
distintos colaboradores, ademas de presentar mi subjetividad y mi intuicién como investigador. Se
trata tanto de un producto documental como de un proceso de observacion, experimentacion,
investigacion y argumentacion audiovisual que recoge un conocimiento encarnado, estético,
sensual, emocional, fisico e incrustado en su materialidad visual, sonora y plastica. Se trata de un
conocimiento que contrasta y complementa el conocimiento cientifico objetivo de este texto,

mostrando aspectos de la investigacion que de otro modo serian dificiles de representar o relatar.

La imagen, el sonido y el texto narrativo son al mismo tiempo el medio del discurso y su
objeto. Buscando ser divulgado publicamente mas alla de los limites de la difusion académica
-siendo el ambito expositivo también un modo de extension de la investigacion- y con otros
lenguajes no académicos, uno de los objetivos de este producto es la posibilidad de ofrecer a sus
espectadores y a nuevas audiencias un medio desde el que explorar reflexivamente las cuestiones
relativas a la resignificacion del pasado colonial andino, la construcciéon de memoria, la nocién de
presentismo, las distintas percepciones del tiempo de los participantes y, mas concretamente, las
diversas concepciones, imaginarios, proyecciones, gestos y acciones sobre el concepto de futuro
que recoge la investigacion. De manera manifiesta, el otro objetivo es que sus espectadores se lo
pasen bien y, ojald, sirva como una receta para endiablarse y para proyectar subsiguientes futuros.
La idea general es que los espectadores formulen sus propias preguntas acerca de los contenidos,
los materiales y las narrativas que se muestran, razon por la cual no procederé a explicar el por qué
de la narrativa, de la edicion o de la seleccion de unas historias, participantes y gestos, u otros
aspectos del producto -mas alla de aquellos descritos en este capitulo y en los capitulos siguientes
dedicados a la investigacion durante y después de la accion. Estas son algunas de las preguntas que
el espectador esta invitado a hacerse y reflexionar si son de su interés, para luego participar en el

debate.
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Con un orden secuencial establecido y sumando un total de cinco ensayos documentales,
1) El primer capitulo trata sobre la percepcion del tiempo futuro en la region andina, el trascenio y
las motivaciones que envolvieron el happening y su activismo; 2) El segundo capitulo trata sobre la
percepcion del futuro de Manuel Segundo Aramburo el ‘Brujo de Buenaventura’ -un mascarero y
matachin del barrio Punta del Este- y la construccion del relato de memoria de su comunidad
alrededor del futbol y el ritual de los matachines, vinculandose con la XIV Reunion del Comité
Intergubernamental para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial UNESCO, en 2019; 3)
El tercer capitulo discurre sobre el personaje del diablo festivo, la ‘conspiracion’ y el Carnaval de
Riosucio; 4) El cuarto capitulo, desarrolla la investigacion alrededor del Museo Santa Clara de
Bogota, la construccion del sujeto colonial y el happening del Concilio; y finalmente, 5) El Gltimo
capitulo recoge el happening, la performance y las proyecciones de gestos e imagenes de futuros
que se representaron durante el ‘I Concilio de diablos festivos para celebrar los futuros de la

humanidad’ realizado en 2019, en el Museo Santa Clara de Bogota.

La wvisualizacion de todos los ensayos sumerge al espectador en un ‘viaje’
espacio-temporal por la costa atlantica y el desierto de Atacama en Chile, el piedemonte
amazonico del Caquetd en Colombia, el altiplano cundiboyacense en la Cordillera Oriental de los
Andes, los barrios urbanos de las ciudades de Medellin y Bogot4, y el barrio Punta del Este en
Buenaventura, en el departamento del Valle del Cauca, en Colombia. La seleccion de los
materiales, es decir, de los personajes, los territorios y los lugares, las narrativas, los sonidos, las
expresiones, los gestos y las opiniones e ideas que aparecen en la serie no ha sido inocente. Esta
seleccion ha sido sometida a un proceso multimodal de andlisis y edicion. En este sentido, ademas
de mostrar la “verdad” documentada mediante el despliegue de hechos y de personajes reales, los
ensayos también muestran una creacion compositiva consciente, propositiva y colaborativa; un
relato construido. En otras palabras, la interaccion entre las distintas "voces" y subjetividades -a
veces contradictorias entre si producen una poética de lo real- y la articulacion (una forma de
intervenir) entre los artefactos discursivos, es el centro de la produccion de significados, una
formula a partir de la cual proponer nuevos imaginarios y miradas sobre los materiales. Otro de los
puntos de suma importancia a subrayar, es sobre la densidad simbdlica, la carga afectiva y el
sentido de pertenencia de los materiales, lo cual ha obligado a desarrollar una sensibilidad
particular y un cuidado metodologico, asi como también un manejo con profundo respeto de los
distintos puntos de vista, las creencias y las representaciones de los sujetos individuales y

colectivos que han participado en la investigacion.
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Finalmente, si bien he realizado las funciones y responsabilidades de director, investigador
principal, guionista, editor y productor ejecutivo a lo largo de todo el proyecto, el proceso no ha
sido solo individual. Hasta cierto grado, esta obra debe también considerarse una creacion
colectiva al haber participado un alto nimero de artistas, agentes culturales, activistas, académicos
e investigadores, portadores de patrimonio y técnicos, que han colaborado de manera voluntaria o
bajo contrato en distintos momentos de accion y participacion, y procesos técnicos de produccion;
y que han participado con mayor o menor intensidad segin su motivacion y disponibilidad de

tiempo.

*NOTA: Este es el momento para visualizar la serie de ensayos documentales ‘PAN’. Con el fin
de favorecer la construccion y el desarrollo de la narrativa, asi como de los participantes y
distintos actores de la investigacidon, se recomienda seguir el siguiente orden secuencial

propuesto para su visualizacion.

Capitulo 1. Los futuros

Capitulo 2. El matachin

Capitulo 3. El diablo festivo

Capitulo 4. Santa Clara

Capitulo 5. Un gesto de futuro colectivo

Por razones de derechos de autor y patrimoniales, he habilitado una carpeta de Google Drive
desde la que visualizar la serie de ensayos documentales ‘PAN’. Al no haber sido publicado

todavia, se solicita no ser compartido, ni proyectado, ni descargado. Gracias.

https://drive.google.com/drive/u/0/folders/14Qgogp_6155x2a 6cWOtPLH7RbJOfr 8



https://drive.google.com/drive/u/0/folders/14Qgoqp_6l55x2a_6cWQtPLH7RbJ0fr_8
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Capitulo 4. La investigacion durante y después de la
accion

4.1. La investigacion durante la accion: la entrevista, el

canovaccio y la documentacion audiovisual

La investigacion puso en practica el modelo propio de la ‘Investigacion-Accion basada en
el Arte como metodologia prospectiva’, fundada en la mezcla de distintos métodos, protocolos y
herramientas de investigacion -como se ha descrito en el segundo capitulo de esta tesis-, con el
proposito de generar distintas inteligencias colectivas, ofrecer a los participantes la capacidad de
trazar y representar sus propias ideas acerca de sus futuros y producir varias ‘obras de arte’
embebidas en el espacio-tiempo. Asi, la investigacion fue dividida en dos grandes momentos: una
primera fase dedicada a la investigacion y reflexion durante la accion -que es fundamental para el
"arte" y mediante la cual el investigador se enfrentan a situaciones de incertidumbre, inestabilidad,
singularidad y conflicto de valores (Schon, 1983)- y que, a su vez, invitaba a preguntarse sobre los
participantes, su contexto, sus esperanzas e imagenes de futuros y sobre el conocimiento de la
accion social que aparecia en el mismo momento de la accidén, en su puesta en escena y en su
performance; y, en segundo lugar, una fase dedicada a la investigacion y reflexion después de la
accion, sobre la cual entraré en detalle en el siguiente capitulo. Cada fase, a su vez, contuvo
distintos procesos en los que se emplearon diferentes métodos y en la que participaron distintas
personas segun las necesidades del proyecto. De este modo, la primera fase de investigacion
produjo dos eventos performaticos (el Concilio y una accion guerrilla), mientras que la segunda
fase de investigacion produjo una serie de ensayos documentales audiovisuales (cinco capitulos)
que dan cuenta de los distintos procesos, temas, participantes y contextos relacionados con toda la

investigacion.

La etapa preliminar estuvo marcada principalmente por la premura y se desarrollé enteramente

durante el afio 2019. Construir un escenario deseado no ocurre de forma espontanea. Necesita,
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entre otros procesos, una amplia participacion, coordinaciéon, promocion, biisqueda de estimulos y
presupuestos, gestion de energias y una tematizacion inter-subjetiva. Ademas, conlleva el intento
de “rastrear iniciativas sociales poderosas, que existen y que son de hecho, extremadamente
dispersas; asi como identificar a los actores que comparten estas ideas y experiencias” (Bianchiy
Lutri, 2018). Estos actores pueden ser individuos, colectivos, grupos sociales, movimientos,
asociaciones, fundaciones, cooperativas, sociedades mutuas o comités de naturaleza compositiva
informales y conocidos por el deseo comun de experimentar en lo participativo, lo colaborativo e
inclusivo y en actividades transformativas. Desde estas energias, miradas e intenciones, decidimos
hacer un llamado a participar en una conspiracion ludica, abierta, inclusiva, heterogénea,

incrustada en el espacio-tiempo y festiva.

A partir de aqui, se sucedieron varios meses de efervescencia creativa y de intensas y apasionadas
conversaciones con instituciones, activistas, académicos, portadores de patrimonio, artistas,
agentes culturales, equipos técnicos, medios de comunicacion y otros participantes que fueron
invitados a endiablarse y a pensar en el futuro. Invitamos a participar segun las necesidades, las
narrativas, los espacios seleccionados para las acciones y las estéticas que iban surgiendo durante
el proceso creativo, y siempre bajo la condicion de que los participantes mantuvieran el rol de
conspiradores. Cada uno de los conspiradores, colabor6 de manera voluntaria o bajo contrato,
participando con mayor o menor intensidad segun su motivacion, compromiso y disponibilidad de
tiempo. Sus energias, su motivacion y sus ganas de jugar fueron fundamentales y una condicion
sine qua non para participar. A todos los participantes se les invitd también a aproximarse desde un
juego creativo y desde una mirada diablesca, debiendo aportar un proceso, un gesto, una
enunciacion, un ser parte del colectivo y de la accion, ya fuera a través de la performance en un
espacio previamente seleccionado por nosotros (el pulpito, el coro alto, los confesionarios) o uno
de su propia eleccion. Asi mismo, invitamos a algunos de los conspiradores a que trabajasen
juntos, compartieran temas y crearan un gesto, un personaje, una reinterpretacion y una
performance a partir de la curiosidad comun, como fue el caso de la curadora del Museo Santa
Clara y Colonial de Bogota, Anamaria Torres, con Irene Roriguez, una artista vocal colombiana
que cantd un gospel a cappella. Finalmente, no queriamos tener espectadores ni un publico
observador y decodificador de la representacion social, sino participantes poseedores de valores
diferentes y compuestos por constituciones interpretativas divergentes capaces de ‘soltar’ la barrera

académica del observador.
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Como los hermanos Blues, Jake y Elwood, planeamos, organizamos, convocamos a los
conspiradores y producimos el grueso del happening en un coche, conduciendo desde un garaje
frente a la Universidad Nacional de Colombia -lugar principal de reunién-, su campus y el centro
historico de Bogota, lugar en el que se encuentra el escenario sitio especifico elegido para acoger el
happening: el Museo Santa Clara de Bogota, una instituciéon que opera en una antigua iglesia
barroca del siglo XVII que nos brindé la oportunidad de resignificar su patrimonio arquitectonico,
iconografico, cultural e historico en perspectiva de futuros. De tal forma como nos invita a pensar
la futurista y etnéloga Katriina Siivonen, ‘a veces, la mejor forma de ver el futuro es mirar lo

suficientemente lejos en el pasado’”

. Un e¢jercicio que nos convocod también a reinterpretar,
resignificar, construir identidad, crear nuevas narrativas, simbolos y significados a partir de
historias actuales del pasado, el presente y el futuro (Milojevi¢ y Inayatullah, 2015); practicas “que

se encuentran en el ntcleo de todo activismo social” (Davis, 2002, p. 4).

Siguiendo estas pautas, en primer lugar, se enfatizO una indagacién colectiva y
autorreflexiva de los conspiradores acerca del futuro -ofreciendo recursos teéricos y herramientas
para individual y colectivamente desarrollar la capacidad y la libertad de trazar y representar sus
propias ideas-; en segundo lugar, el tema de ‘los futuros de la humanidad’ animé a los participantes
a contribuir en el debate social y nacional sobre hacia donde debemos dirigirnos, fomentando una
conciencia sobre la capacidad de intervencion humana en la creacion de escenarios futuros. Y, en
tercer lugar, se subrayo6 la fiesta como un espacio de enunciacion y liberacion, un acontecimiento
desde el que plantear una relacion distinta tanto con el Museo Santa Clara como con su
localizacion del museo en la calle Presidencial, invitando a generar una transformaciéon en un
escenario festivo-celebratorio, un espacio de recreacion y un lugar privilegiado para el estudio del

futuro y del concepto de cambio social.

Finalmente, me propuse asumir diferentes roles ademas del de investigador: en primer
lugar, como co-director y orador publico trabajando progresivamente en estrecha relacién con los
participantes, con el objetivo de fomentar didlogos y entendimiento entre los participantes y los

espectadores (Hannula, Suoranta y Vadén, 2014), los lugares y los publicos; y, en segundo lugar,

3 En Siivonen, K. (2019). Intangible cultural heritage will revolutionise the future. Wohin geht die Reise, 93-97.
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como director de escena: supervisando y orquestando el montaje de la produccion del happening,
garantizando la calidad y la integridad de la obra, guiando a los miembros y participantes para que
llevaran a cabo sus actuaciones y visiones artisticas, y coordinando todos los aspectos de la

produccion (técnicos, performativos, comunicativos).

4.1.1. La entrevista

Habiendo consolidado estos dos puntos con cada uno de los conspiradores, empleamos el
primer método cualitativo de esta fase: la entrevista. Se usd no s6lo como técnica de
documentacion visual para ser utilizado después durante el proceso de postproduccion, sino
también como método de acercamiento e instrumento de observacion e indagacion cientifico.
Realizamos un numero determinado de entrevistas previas al happening y también después del
mismo con el fin de conocer, por un lado, las miradas, las perspectivas y los marcos de referencia a
partir de los cuales los participantes comprendian sus entornos, orientaban sus comportamientos y
exploraban sus ideas con respecto al pasado, el presente y el futuro y, por otro lado, para
comprender sus sentires y afectos, sus ideas y sus experiencias una vez realizado el happening. De
igual manera, el método de la entrevista se vuelve a utilizar durante la fase de investigacion
después de la accion y la produccion de la serie de ensayos documentales con el fin de nutrir de
nuevos materiales y temas el producto final, con el desarrollo en la participacion de algunos de los

conspiradores que participaron en el happening.

El primer bloque de entrevistas las realizamos a Maria Constanza Toquica y Anamaria
Torres, directora y curadora del Museo Colonial y Santa Clara de Bogota respectivamente; al
maestro Misael Torres, director de teatro y diablo festivo del Carnaval del Diablo de Riosucio,
Colombia; al mascarero y matachin Manuel Segundo Aramburo ‘El brujo’, de la ciudad de
Buenaventura, Colombia; y a Eugenio Viola, curador jefe del Museo de Arte Moderno de Bogota,
MAMBO. Las dos primeras entrevistas estuvieron centradas en comprender sus miradas,
comprension e ideas acerca de los siguientes temas especificos relativos al Concilio: el estallido
social, la figura del diablo durante la colonia, la conformacion del sujeto colonial, la teatralidad

barroca y la composicion de lugar como tecnologias y metodologias para imaginar y construir
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imagenes, ademas del relato de algunas anécdotas del antiguo templo del Real Convento de Santa
Clara de Bogota y preguntas acerca del aspecto decolonial de resignificacion del museo a través

del happening propuesto.

Figura 39. Maria Constanza Toquica y Anamaria Torres, directora y curadora del Museo Colonial y Santa Clara de
Bogota respectivamente, Museo Colonial de Bogotd, en 2019. Fotografia: Sandro Bozzolo.

Por otro lado, la entrevista al maestro Misael Torres tuvo dos objetivos: sumar el primer
diablo festivo portador de una tradicién de patrimonio cultural inmaterial a la conspiracion y
convencerlo de ser el maestro de ceremonias del I Concilio de diablos festivos. En este sentido fue
mas ‘un pacto con el diablo’ que una entrevista, mas sin embargo fue, tal vez, una de las
entrevistas mas enriquecedoras y creativas, pues ademas de conversar sobre la figura del diablo
festivo en Latinoamérica y el estallido social, también conspiramos juntos, proyectando distintas

escenas, performances y entreactos del Concilio.
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Figura 40. El maestro Misael Torres y el conspirador Paolo Vignolo. Entrevista en su casa. 2019. Fotografia: Alex de las
Heras.

De otra parte, realizamos una cuarta entrevista en la Estacion de la Sabana de Bogota a
Manuel Segundo Aramburo, ‘El brujo de Buenaventura’, un mascarero y matachin del barrio Punta
del Este que por primera vez se desplazd en avion a la capital. Su comunidad, descendiente de
africanos esclavizados y oriunda de Juntas de Yurumangui, un territorio colectivo de comunidades
negras ubicado al sur de Buenaventura, en el Valle del Cauca, fue forzosamente desplazada por
causas del Conflicto Armado Colombiano y cada afio celebra la Danza de los Matachines durante
la Semana Santa con el fin de preservar sus practicas culturales, sanar el dolor causado por la
masacre de 11 jovenes del barrio mas uno an6énimo por un grupo paramilitar en el afio 2005, y
reconstruir las relaciones afectadas por la guerra, ‘propiciando transformaciones que son, a la vez,
semilla de procesos de sanacion, resiliencia y resistencia’ (Bautista Bulla, 2020) y también
actividades que mantienen la cohesion social de la comunidad. Asi es que Manuel trajo consigo la
memoria colectiva de su comunidad. Nos relatd como la practica de los matachines conmemora y
celebra el dogma catolico de la pasion, la muerte y la resurreccion de Cristo y también, con cierta
incomodidad, relat6 la historia de la masacre y como ésta transformo la danza de los matachines en

una conmemoracion y en un elemento de cohesion social de la comunidad. Result6 particularmente
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interesante coémo en su imaginario y el de su comunidad, apropiandose de la religion para su
contexto, habian transformado la historia de Cristo y su crucificcion en una historia de
Buenaventura, de masacres y despojos de tierras, de desplazamiento y violencia; la historia de

Cristo como si fuera una masacre del Pacifico Colombiano.

Finalmente, la entrevista con Eugenio Viola estuvo enfocada en el personaje del diablo en
la historia del arte, mas no funcioné y fue desestimada como recurso y material documental
durante la investigacion después de la accion debido al ‘poco juego’ conspirativo del invitado y la
conversacion centrada en el limitado binomio moral catolico del bien y del mal, de Dios y el

diablo, y del cielo y el infierno.

4.1.2. El canovaccio

Este primer bloque de entrevistas sumadas a las frecuentes visitas y el estudio del Museo
Santa Clara de Bogotd en compafiia de los conspiradores invitados nos permitieron empezar a
imaginar y proyectar el happening en sus diferentes actos, escenas, performances y narrativas. Con
el fin de ofrecer un guidn y unas reglas de juego definidas para la resignificacion y la inmersion en
el escenario seleccionado, y poder facilitar también la generacion de didlogos inter y
transdisciplinarios entre los conspiradores en torno a su arquitectura, sus usos pasados, presentes y
futuros, sus objetos y reliquias, y sus distintas narrativas coloniales, pusimos en marcha el segundo

método de esta fase preliminar: el canovaccio.

Muy utilizado entre los siglos XVI y XVIII en la “Commedia dell'arte” italiana, los
“scenari” o “canovacci” consistian en guiones en los que se “ofrecian escuetas indicaciones sobre
las acciones que estructuraban cada secuencia dramatica y acerca de su contextualizacion espacial
y cronologica” (Alviti, 2020, pg. 238). Dirigidos a comicos profesionales técnicamente capaces de
improvisar actoralmente y dejando los detalles de la obra a la creacion improvisada de los actores

1 A1 " 1 AR n 1 1 "
que se lanzaban a un juego escénico de "invencion" y de "representaciones repentinas" (Testaverde,
2013), los canovacci daban cuenta, ademds, de objetos necesarios para la puesta en escena

denominados ‘attrezzo’, los cambios de escena, los tiempos, los espacios en los que se mueven los
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personajes y su relacion con el escenario y las situaciones dramaticas. Del mismo modo el
canovaccio ofrece indicaciones sobre las relaciones entre personajes y otras breves referencias para
que los intérpretes las desarrollaran y las convirtieran en realizaciones escénicas acabadas (Alviti,
2020). Tomando como referencia estos aspectos, creamos un canovaccio a partir de los espacios
que ofrecia el museo y el juego de la resignificacion, las performances de los conspiradores y la

narrativa festiva y futuristica del happening.

I Concilio de diablos festivos para celebrar

los Futuros de la Humanidad
11.12.19, Museo Santa Clara

Apertura de puertas: 17:00 pm
Cierre de puertas: 17:40 pm
Hora final approx.: 20:30 pm

Direccion: Cra. 8 # 8-91, Bogota. Entrada y salida por el Ministerio de Cultura.

Mas que una obra de teatro, el ‘I Concilio de diablos festivos para celebrar los futuros de la
humanidad’ es un juego donde cada participante asume una serie de reglas colectivas dentro de

las cuales tendra total autonomia creativa y discursiva:

e El Concilio, mas que un espectaculo o una obra de teatro, es un happening y una
conspiracion ludica en la que los diablos festivos se movilizan al son del temblor
telurico que sacude hoy la sociedad entera. Cada uno de los 120 conspiradores aportara
algo para su realizacion en etapas, actos y en modalidades diferentes. Todos tienen un

cometido, un propdsito o llevan a cabo una forma de creacion y colaboracion activa.

e Los futuros imaginados seran el eje que orienta cada discurso y cada performance. Nos

reunimos y conspiramos para hablar y activar futuros.
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e El Museo Santa Clara no es un mero decorado, ni solo una escenografia, es un actor mas
y un escenario para la inmersion. En el pasado, fue un espacio sagrado, lugar de reunion
de la comunidad y para el ritual, la prédica, el adoctrinamiento, la contemplacion y

también el manejo politico. El Concilio es una oportunidad para resignificar y dialogar

con este patrimonio.

e La presencia y la identidad de cada uno de los conspiradores sera la de un o una diabla

festiva. Saca tu diablo del closet.
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Figura 41. Plano de la planta baja del Museo de Santa Clara.

- Primer acto: la metamorfosis

Duracion: 35 - 40° minutos.

Espacio: sacristia.

1. Frente a la tienda del museo, dos personas (Diego V. y Melissa D.) entregan y recogen
firmados los formularios de autorizacion audiovisual. Un diablillo (Daniel R.) abre las

puertas del Museo y da la bienvenida al Concilio.
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2. Al entrar, una diabla (Jimena S.) recoge la ofrenda al futuro y la dispone en el espacio.
Dos diablas sinuosas (Rafael A. y Briggite) juegan, revisten y zalamean a los
conspiradores, iniciando un ritual de bienvenida. Invitan a los iniciados a entrar uno a
uno en el pasadizo que conecta la sacristia con los confesionarios y el coro bajo.

Iluminacion rosada.

3. El pasadizo serd, durante el primer acto, una experiencia solitaria, un ritual de paso. Los
invitados deben cruzar individualmente por un pasillo oscuro y angosto de unos 20
metros de profundidad por 5 de altura. Al final del pasillo, una instalaciéon luminica

(Andrés J. y Maria R.).

- Segundo acto: la fermentacion

Duracion: 20’ minutos.

Espacio: coro bajo.

1. Tras la cortina de la entrada al coro bajo, una diabla festiva (Mabel P.) da la bienvenida a
quienes llegan del pasillo entre bisbiseos y murmullos. Las puertas de la celosia que
conecta el habitdculo con la nave central estan cerradas. Luz roja. Atmosfera tensa de
reconocimiento y complicidad. Juego de miradas en silencio. Desde la pila bautismal se
ofrece chicha (Waira J.) que va pasando de mano en mano entre los susurros y
cuchicheos de los conspiradores. Suenan suaves percusiones de tambor y guaracha.

Sensacion de carga humana y diabla.

2. De repente el llamado de un diablo (Vladimir G.) que hace repicar el campanario con
compas y fuerza en sefial de fiesta y regocijo. Se cierran las puertas de acceso al museo.
Un diablo festivo baja del coro alto por las escaleras con su relicario (Dario M.) y abre

las puertas de la celosia a la nave central.

- Tercer acto: la diatriba

Duracion: 40’ minutos.

Espacio: nave central.
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La nave central se presenta como un espacio vacio y frio. Performances una tras otra sin pausas.

Se inicia una diatriba gestual, sonora y cantada sobre los futuros de la humanidad.

1.

Un diablo Krampus (Enrique T.) esta tirado en el piso frente a un espejo. Didlogos con
la boveda. Los demas lo rodean y lo observan sin dejar de ser diablos. La Mujer Cabra
da la bienvenida al Concilio. Una diabla festiva y cabaretera (Mabel P.) irrumpe. Una
diablilla inga (Wayra J.) hace sonar su concha de tortuga y canta. Suenan tambores y
percusiones. Arengas y jaurias. El Brujo de Buenaventura baila y canta: ;Qué muera

Dios y viva Barrabas!

Primer silencio.
La Mujer Cabra se sube al pulpito y canta ‘Rio adentro’.

Pausa de silencio total de 30 segundos.

Desde el coro alto brota la voz embrujadora de una monja (Irene R.), lentamente baja las
escaleras, abre las puertas del coro bajo, cruza la nave central cantando y abre las

puertas de la sacristia. Cambio de iluminacion.
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Figura 42. Plano de la segunda planta del Museo de Santa Clara.

Trasescena:
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- Cambio de atmoésfera luminica al bajar la monja (Irene R.) las escaleras: el coro bajo y
la nave central quedan a oscuras, se encienden las luces de mano.

- Una compaiiia de diablos festivos (La Gran C.) comienza a desplazarse por la nave
central.

- Dos diablas ocupan los confesionarios (Radio B.).

- Altar de reliquias del futuro instalado en la sacristia (Jimena S.).

- Cuarto acto: una cacofonia.

Duracion: 15’ minutos.

Espacios: nave central, sacristia, pasadizo y coro bajo.

Una cacofonia de juegos. Participan todos, los 120 conspiradores. Todos se activan, se trata de
mover las energias en muchos focos. Diablos festivos que se mueven libremente apropiandose
de los espacios, activando el museo. Atmosfera ludica, picara, traviesa, granuja, descarada: se

mama gallo. Todo ocurre al mismo tiempo, unas performances se pisan a otras, caos.

1. El maestro de ceremonias (Misael T.) se presenta y da inicio al juego, la mamadera de

gallo y la fiesta.

2. La compaifiia de diablos festivos (La Gran C.) comienza las percusiones.

3. Una diablas festivas de Pasto (Dayra B, y compaiiia) irrumpen en la nave central

acaparando toda la atencion mientras danzan.

4. La Mujer Cabra canta a cappella frente a la piedad.

5. Dos diablas confiesan a los conspiradores en los confesionarios (Radio B.).

6. Se activa la sacristia con el altar de reliquias.




154

Duracion: 30’ minutos.

Espacio: Nave central.

1.

Duracion: 3’ minutos (segin la sensibilidad de la policia militar).

Espacio: Carrera 8a, pasillo presidencial.

Un diablo con un clarinete y en clave de flautista de Hamelin (Marco F.) da la vuelta a
Santa Clara comenzando por la sacristia, se hace la conga y se termina en la nave

central. Sube al ptlpito y proyecta un solo jazz-selva-tropical-endiablado.

Todos los diablos festivos, matachines, diablos, diablas y diablillos estan en la nave
central. Las percusiones van in crescendo (La Gran C.). El clarinete mengua. El Brujo
de Buenaventura baila y canta al ritmo de los tambores. Aparece el maestro de
ceremonias (Misael T.) con el baston de mando.

Los tambores y las percusiones ‘se toman la escena’ haciendo retumbar la boveda y
resonar el Museo Santa Clara. Tambores, percusiones, danza, canto, fiesta y diablada
colectiva.

Trasescena:

A medida que el diablo con clarinete (Marco F.) sale de los espacios, €stos se van

cerrando e invitando a todos los asistentes a reunirse en la nave central.

Quinto acto: la fiesta

Festejen, bailen, canten, diviértanse, devengan diablos festivos.
Se cierran las puertas del coro bajo y se abren las puertas de la sacristia. El maestro de
ceremonia (Misael T.) invita a todos a salir a la Carrera 8a para llevar a cabo una accion

y sacar la fiesta a la calle. Todos le siguen en actitud carnavalesca, festiva.

Sexto acto: el umbral.
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1. Un pasacalles y un desfile de los diablos festivos por el pasillo presidencial. Musica,
danzas, gritos, ruido. Un elemento de ruptura con el silencio, la seriedad, lo militarizado.
2. Esta prohibido pisar la acera. Ustedes veran.

3. Se culmina con una gran carcajada colectiva frente al Capitolio y la Casa de Narifio.

Junto con el ejercicio de escribir un canovacci que sirviera de guion esquematico para los
conspiradores y de hacer un seguimiento cercano a los procesos y las necesidades técnicas de los
participantes en la creacion de sus intervenciones y performances para que éstas se adecuaran al
evento y pudieran acontecer como parte de un todo, también durante esta fase se gestionaron los
permisos necesarios con los cuerpos de seguridad de la Casa de Narifio y el pasillo presidencial con
el fin de que, al menos, ciento veinte personas ajenas al espacio pudieran acceder al Museo Santa
Clara después de las cinco de la tarde. De igual manera, durante esta fase también se formaron dos
equipos técnicos de trabajo necesarios para la representacion y la documentacion de los eventos:
uno de produccion, sonorizacion e iluminacion -formado por tres profesionales técnicos- y otro
equipo documental -formado por dos camaras y un sonidista-; cada uno responsable de una serie de
actividades relacionadas con el desarrollo y la escenificacion del happening, asi como con el
registro del mismo. Cada equipo técnico recibio indicaciones precisas de qué resultados se
esperaban de su trabajo, definiendo claramente sus lineas de acciéon y responsabilidades. Ademas
de estos dos grupos, cinco alumnos de la Escuela de Artes Plasticas y Visuales de la Universidad
Nacional de Colombia fueron invitados a participar como asistentes durante el Concilio, ayudando
entre bambalinas a que el guion fluyera y se realizase seglin lo planeado. Por ultimo, también se

convoco a medios de comunicacion entre los cuales asistio la Agencia Francesa de Prensa, AFP.

4.1.3. La documentacion audiovisual

Una de las necesidades de esta investigacion desde los primeros planteamientos ha sido
precisamente requerir de una excelente documentacion que diera cuenta de la riqueza de lo real; de

los procesos, los lugares y contextos, las actividades, las acciones, las entrevistas, los sucesos y
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también de los gestos y los comportamientos, las experiencias y vivencias, las opiniones e ideas,
los afectos y las sensibilidades de sus diversos actores y participantes, asi como de mi mismo como
un participante mas, como investigador, observador, analista y creador. Solo la estructura logica y
la clarificacion conceptual de la escritura sumado a la fotografia es insuficiente para registrar esta

riqueza, por lo que desde el comienzo el planteamiento fue audiovisual con los objetivos de:

a) Favorecer la potencia de la reconstruccion de la realidad pudiendo mirar el mundo tal
como es y aceptando que el lenguaje no verbal juega un papel determinante en la

asignacion de significado de las cosas;

b) Registrar un "conocimiento encarnado", estético, sensual, fisico e incrustado al medio

capaz de generar una empatia con el espectador;

c) Crear un repertorio y un archivo audiovisual y multimedial derivable, heterogéneo e
inclusivo de las imagenes, gestos, puntos de vista, acciones y deseos o esperanzas de
futuros de los participantes y conspiradores, asi como también de sus historias, memorias y
las diferentes dimensiones de su cotidianeidad, capaz de facilitar su posterior analisis,

desarrollo y creacion a partir del mismo.

Sin saber con exactitud cual seria el producto final, qué forma y qué estructura tendria, y
siendo consciente de que el ojo, la percepcion y la interpretacion de lo registrado a través de la
tecnologia por otros fotografos y camardgrafos ajenos a la investigacion seria distinta a la mia
como creador e investigador (Barthes, 1981), formamos un equipo de documentacion audiovisual
responsable de registrar las distintas fases y dimensiones del proyecto, los conspiradores
involucrados, el contexto y el happening en si mismo. El equipo lo formaron un director de
fotografia (Sandro Bozzolo), una documentalista (Maria Pia Quiroga) y un sonidista (Nelson
Vasquez), ademas de otros profesionales técnicos que registraron distintos momentos de la
investigacion de manera colaborativa como el fotégrafo Diego Moncayo, la estudiante de artes
plésticas Melissa Diaz Caicedo y otros. Los tres primeros, recibieron instrucciones precisas acerca
de qué registrar y qué buscar, desde donde posicionarse, mas no de como hacerlo y qué planos y
registros resultarian mas interesantes al proyecto -lo que supuso un problema creativo y técnico

posteriormente-. Asi mismo, recibieron instrucciones de como titular y clasificar los materiales,
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ademads de herramientas para hacerlo. Sin embargo, un grave error fue considerar que el equipo
estaba capacitado para documentar las artes escénicas de performance y teatro. Aun habiendo
explicado con detalle lo que se esperaba, el canovaccio, las distintas localizaciones de las
performances y los propios ritmos y narrativas del Concilio, el resultado no fue el esperado y
muchos de los registros han planteado verdaderos retos experimentales dificiles de solucionar y

desarrollar. Incluso los equipos técnicos se endiablaron.

Para que la documentacion audiovisual funcione eficazmente como método, son necesarias

varias reglas:

- Debe existir una estrategia de registro que contenga un storyboard o un guion grafico que
muestre con exactitud los planos requeridos, los tiempos o la duracién del registro y las
diferentes texturas, ruidos, tonos e iluminacion que se desea.

- Es fundamental mantener distintas reuniones de coordinacién, conceptualizacion y disefo
del registro audiovisual con los miembros del equipo, asegurandose que todos incorporan
las ideas expuestas y deseadas.

- Deben hacerse ensayos previos simulando sus movimientos y desplazamientos por los
diferentes escenarios para después visualizar el trabajo hecho, corrigiendo errores y dando
directrices precisas.

- Es fundamental que todos los miembros del equipo tengan un control y un conocimiento
absoluto sobre los equipos técnicos que van a utilizar, evitando todo grado de
experimentacion.

- Debe disefiarse un instructivo para nombrar y seleccionar cada archivo, que permita
después hacer con facilidad un directorio audiovisual de los mismos.

- Si el equipo no funciona en los dias previos, debe cambiarse: la investigacion y sus

resultados son la prioridad y la intuicion, una capacidad inmanente que debe escucharse.
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4.2. La investigacion después de la accion: la entrevista, la
grabacion sonora, y la compilacion, clasificacion y curaduria

de los materiales

La investigacion después de la accion supuso, ademas de una bisqueda y un desarrollo
teodrico en profundidad, un largo periodo de reflexion, debate, comunicacion y estudio acerca de lo
observado, proyectado, provocado y realizado. Asi mismo, supuso comprender la naturaleza, la
forma -la no formalidad en algunos casos- y la significancia de los procesos creativos,
conceptuales y narrativos, asi como de los procesos de gestion de equipos, las motivaciones y las
energias de las personas, la produccion de obra, la formacion de los discursos y las
escenificaciones colectivas, entre otros aspectos. La tenencia de la documentacion audiovisual
facilité la revision y la madurez de ideas, relaciones, significados y hallazgos, ademas de
posibilitar un mejor y mas profundo analisis sobre la forma en la que la experiencia-vivencia
pasada personal y colectiva, las interrelaciones y las acciones llevadas a cabo por el grupo
conspirador. Finalmente, la investigacion después de la accion condujo a la produccion de una serie
de ensayos documentales audiovisuales situados en diferentes territorios andinos que narran
distintas microhistorias sobre la percepcion del tiempo futuro, la memoria y la cotidianeidad, los

futuros proyectados y la experiencia de los distintos participantes y conspiradores desde 2019.

Ademas de los métodos mencionados anteriormente y el uso de un diario de campo y
cuadernos para recoger la informacion y las ideas que fueron surgiendo durante la investigacion, en
¢sta segunda etapa opté por utilizar un nuevo método de registro complementario a la anotacion
escrita: la grabacion de audio. Un método capaz, al igual que la documentacion audiovisual, de
registrar la riqueza de lo expresado, el tono, la ocurrencia, el estado de animo, la tension dramatica
o los niveles de excitacion entre otros aspectos, pero que a diferencia de lo visual resultd mas
liviano en el ejercicio posterior de escucha y de transcripcion. Esta herramienta de trabajo me
permitio recoger con detalle informacion sobre los participantes y sobre los procesos creativos y de

investigacion, facilitando después la generacion de interpretaciones mas consistentes.
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Es importante anotar que se configuré un nuevo equipo de trabajo. De nuevo buscamos
mantener el espiritu colectivo y colaborativo motivado por el deseo comiin de participar en la
investigacion, el debate y la creacion de un nuevo proyecto relacionado con los futuros. Esta vez el
equipo estuvo compuesto por profesionales técnicos en edicion audiovisual y sonorizacion,
distintos consultores académicos y artistas profesionales que ofrecieron nuevas perspectivas
tematicas y miradas diferentes acerca de como abarcar los diversos materiales producidos y
colaborar con sus propias creaciones. También participaron varios estudiantes de la Escuela de
Artes Plasticas y Visuales de la Universidad Nacional de Colombia como asistentes de

investigacion en distintos momentos y procesos.

3.4.1. Después de la accidn, de nuevo, la entrevista

Este es un paso fundamental para comprender las potencias, los ecos y las resonancias de
lo hecho y de lo que queda por hacer y puede llegar a hacerse. En ésta segunda fase de la
investigacion, las entrevistas se dividieron por bloques tematicos y grupos de participantes. El
primer bloque estuvo dedicado a registrar las experiencias, las opiniones, los puntos de vista, los
afectos y las sensaciones de los conspiradores sobre el Concilio, el estallido social y los futuros
proyectados. Estas entrevistas tuvieron lugar una semana después del happening, cuando todavia
las sensaciones, la experiencia y la reflexion sobre la misma eran recientes. Hicimos hasta diez
entrevistas a diablos festivos, performers, equipos técnicos y otros conspiradores que

generosamente contribuyeron de manera sentipensante y reflexiva a la investigacion. Algunas de

sus opiniones han quedado reflejadas en la serie documental.
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Figura 43. Entrevistas a participantes y conspiradores del I Concilio de diablos festivos, en Bogota D.C., 2019.
Fotografia: Sandro Bozzolo.

El segundo bloque de entrevistas y conversatorios tuvo como invitados al artista Mario
Opazo y al curador y gestor cultural chileno Rodolfo Andaur, que desde la localidad de Pisagua
-ubicada en la zona costera septentrional de Chile- como espacio situado especifico, nos hablaron
sobre el territorio, la Fiesta de la Tirana -un ejemplo de invencion de la tradicion catdlica chilena a
partir de la hibridacion entre la Virgen del Carmen y una fiusta indigena’ o de como se llega a lo
sagrado a partir de lo profano-, sus diablos y sus diabladas, la idea del porvenir, el presentismo y
las percepciones locales multi temporales de un ‘pasado-futuro’, un ‘futuro ciclico’ y el futuro
como un intervalo. Nuestro interés era ubicar las resonancias de lo que habiamos vivenciado en
Bogota D.C. (el estallido social, el concilio de diablos festivos) y lo que estaba pasando (pandemia

por COVID-19, confinamiento) con el espacio andino del hemisferio sur.

Figura 44. Conversatorio con Mario Opazo y Rodolfo Andaur, 2021. Figura 45. Hospital de la Tirana, 2022.

Fotografia: Mario Opazo.

Meses antes, habiamos establecido un juego narrativo alrededor de los conceptos de

‘pandemonium’, ‘pandemia’ y ‘panacea’ para referirnos, primero, a los ‘diablos’ que habian salido
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del tras escena a la calle para manifestarse e inmiscuirse en los asuntos politicos y sociales en el
afio 2019; segundo, a la subita pandemia y el confinamiento de la poblacion, el cese total de todo
tipo de actividades sociales, culturales y rituales, y el cambio repentino de paradigma que
supusieron los afios 2020 y 2021; vy, tercero, a los futuros, a los porvenires, a los nuevos escenarios,

a los deseos y a las preguntas sin fecha.

El tercer bloque de entrevistas se desarrolld durante 2022 y contd con la participacion de
Waira Nina Jacanamijoy, artista ¢ investigadora de las artes contemporaneas indigenas, oriunda del
departamento del Caqueta, en Colombia, y de Manuel Segundo Aramburo ‘El brujo’, mascarero y
matachin del barrio Punta del Este de Buenaventura, en el departamento del Valle del Cauca,
Colombia. Ambos habian participado en el Concilio, como ‘diablilla’ y como matachin, sin
embargo durante el happening apenas tuvimos tiempo de conocernos, dialogar y comprender el
significado de sus presencias y de lo que ‘portaron’ consigo y escenificaron para compartir y sumar
a la conspiracion. Sus performances resonaron con fuerza bajo la boéveda de la iglesia y frente a la
Casa de Narifio, pero desconocia en profundidad las historias detrds de la memoria, de sus
voluntades, sus conflictos y los de sus comunidades, asi como sus deseos y esperanzas. Me
interesaba explorar sus historias de vida, conocer sus percepciones del tiempo y su comprension
del futuro, de la idea de progreso y herencia, de la memoria y de su construccion. Al igual que con
los demas grupos de entrevistados, también nos interesamos por sus miradas respecto al Concilio
de diablos festivos, a las protestas sociales de los ultimos afios y de demostraciones como la
‘tumbada’ de estatuas publicas en Colombia (en Bogota, las de Sebastian de Belalcazar y Gonzalo

Jiménez de Quesada) -un gesto y un imaginario potente del estallido social-, entre otros temas.

Mientras que con Waira Jacanamijoy nos reunimos presencialmente y dedicamos dos dias
a la investigacion, la cual fue documentada audiovisualmente en distintos lugares sitio especificos
con una carga simbolica en la ciudad de Bogota; con ‘El brujo de Buenaventura’ la comunicacion
fue telefonica y generosamente mediada por Jorge Bautista Bulla, un historiador y trabajador social
cuya investigacion y activismo estd vinculado al barrio y la comunidad de Punta del Este, y que

conspird con nosotros desde el inicio en 2019.
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Figura 46. Entrevistas a Waira Jacanamijoy y el Brujo de Buenaventura en Bogota, 2019 - 2022.
Fotografias: Alex de las Heras y Sandro Bozzolo.

Otro de los procesos que se desarrolld a la par de las entrevistas -y a lo largo de toda la
investigacion- fue generar nuevos materiales audiovisuales de apoyo con el fin de facilitar las
conexiones tematicas y las relaciones entre personajes, las narrativas territoriales, visuales, sonoras
y conceptuales, y también la posibilidad de creacion de nuevos significados. Si bien durante la fase
de investigacion durante la accion el equipo documental registr6 una variedad de planos de apoyo,
a medida que se fue configurando el producto documental consideré fundamental ampliar con otros
criterios el registro de los espacios y lugares, los objetos, las miradas, los encuadres y los angulos

sobre los mismos, asi como sus posibles estéticas y otros elementos de la imagen y del sonido.

3.4.2. La curaduria

Durante todo el proceso de investigacion después de la accion la curaduria™ se
desenvolvié como un método cualitativo y colaborativo con practicantes de diferentes campos
creativos ideal para desarrollar una investigacion audiovisual y narrativa, una exploracion estética,
generar nuevas practicas y la creacion de significados, valores y relaciones a partir de los
materiales, las experiencias recogidas y las resonancias de la memoria sobre la vivencia del

happening y su tras escena.

™ La palabra ‘curaduria’ procede de la raiz latina curare, significando “cuidar”, por lo que un “curador” es un supervisor
o un curador de una coleccion, normalmente en un museo o una galeria. Sin embargo, el término se ha transformado
principalmente porque sus funciones han cambiado. En el mundo del arte, “el curador se ha convertido en un productor
activo, un catalizador que fomenta el didlogo entre artistas, lugares y publicos” (Puwar y Sharma, 2012:1),
administrando, organizando, seleccionando y utilizando sus conocimientos especializados para coleccionar y exponer
objetos y otros artefactos.
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La intencion, mas alla de imitar un método transferible e iterativo o reproducir una
ortodoxia, fue adaptar algunas de las practicas de la curaduria y entender que ésta es un proceso de
investigacion en si mismo (Wells, 2007). Un proceso que abarca la revision bibliografica en
profundidad, la creatividad y la produccion colaborativa inter y transdisciplinar de conocimiento
buscando tanto integrar y sintetizar diferentes perspectivas disciplinarias como trascender las
normas disciplinarias existentes fusionando disciplinas como la investigacion-accion participativa,
la investigacion artistica y los estudios de futuros que “promueven encuentros dialdgicos entre
distintas formaciones de produccion de conocimiento y creatividad” (Puwar y Sharma, 2012:46).
La curaduria como método de investigacion facilitdo crear una vitrina desde la que observar la
riqueza de la variedad de informacion sobre el proyecto, mapeando y situando los distintos
materiales recogidos a lo largo de la investigacion en sus contextos originales, asi como aquellos
nuevos materiales que se crearon. Facilitd, por un lado, formas abiertas de abordar el material, la
generacion de nuevas preguntas y la inclusion de una investigacion basada en la préctica, abierta y
asociativa (Persohn, 2020) y, por otro lado, la posibilidad de formular combinaciones y
colaboraciones inesperadas que favorecieron cambiar la forma en la que se articul6 el andlisis,

presentandose de manera nueva y poco convencional.

La investigacion innovo un método curatorial basado en tres procesos iterativos que a su
vez implicaron distintas fases: a) conversatorios colectivos y reflexivos entre el grupo investigador,
artistas, académicos y otros participantes que facilitaron un espacio critico de investigacion
alrededor del examen de los materiales y la exploracion de estéticas; b) el ejercicio de métodos
propios de la curaduria museistica como son la recopilacion, la conceptualizacion tematica, la
seleccion, la contextualizacion y la organizacion estratégica e interpretacion de los materiales (una
fase clave para cartografiar tanto el tras escena del happening como las nuevas narrativas situadas
que fueron surgiendo); y ¢) la produccion de un producto tangible y compartible publicamente mas

alla de los limites de la difusion académica.

a) Con el fin de procurar la imaginacidon y la creacion de nuevos significados y de nuevas
construcciones sociales, trabajamos a través de observaciones inductivas y deductivas que

favorecieron la identificacion, la explicacion, la evolucion y la seleccion de las ideas y de
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los nuevos temas que fueron surgiendo a medida que se asociaron los multiples datos y
artefactos con las distintas narrativas, las historias de los distintos conspiradores y los
distintos aportes de otros participantes. Todos los aportes fueron acordados siguiendo unas
pautas similares a las del canovaccio del Concilio: partiendo de una colaboracion creativa
el producto final debia integrarse facilmente dentro de los formatos, narrativas y enfoques
del tras escena, el happening y de la accion guerrilla llevada a cabo en 2019, el tema
transversal a toda creacion debian ser los futuros y el formato debia ser audiovisual.
Requerimos, en este sentido, una adaptacion y una absorcidon previa del proyecto de
investigacion ademas de una implicacion con sus procesos, lo cual dio lugar a
colaboraciones performaticas como la de Mario Opazo, artista invitado, que mas adelante
se incluirian en el producto audiovisual final. Uno de los habitos incorporados y el cual
resultd clave durante los conversatorios colectivos y reflexivos, asi como durante los
procesos de colaboracion creativa y produccidn posterior, fue el de establecer ‘puntos de
parada’ que indicaran los limites y los alcances de las ideas propuestas. Estos puntos
fueron principalmente alentados por factores como la falta de recursos, la motivacion de
los participantes, la disponibilidad de tiempo y los objetivos de produccion de la
investigacion; pero también por cuestiones temadticas, entendiendo que la creacion de
nuevos significados, la inclusiéon de las consideraciones de todos los participantes, el

analisis y las conclusiones nunca podrian ser definitivas.

Otro de los ejercicios clave fue el de crear un directorio clasificado contenedor de los
distintos archivos audiovisuales documentados en 2019 (un archivo de mas de 4 terabytes
y de 26 horas de documentacion audiovisual propia). Un directorio util para la exploracion
visual y narrativa, la conceptualizacion tematica y su contextualizacion, la clasificacion
segin contenidos y categorias, y la seleccion e interpretacion de los materiales. Este
proceso supuso examinar y observar con sumo cuidado todos los materiales recopilados;
revisandolos cuidadosamente con el fin de comprender e intentar ver todos los detalles.
Siguiendo un proceso iterativo de 3 pasos esbozado por la escritora y editora Dana
Friis-Hansen (2001) y emulado en otras investigaciones, enmarcamos nuestras acciones
adaptando métodos propios de la curaduria museistica en los siguientes pasos:

El primer paso para la organizacion de los materiales fue el etiquetado de imagenes.
Clasificamos el directorio de la siguiente manera: carpeta, subcarpeta (nombre del

archivo), video, informacion del archivo (fecha, duracion, medidas, extension), clip
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(mimero, desde, hasta, duracion del clip y fotograma seleccionado), seleccion (si/no), lugar
con respecto al guion (capitulo 1, capitulo 2, capitulo 3, capitulo 4, capitulo 5) y etiquetas
(anotaciones, identificadores, sefialamientos, descripciones). Durante este primer paso,
también realizamos una primera criba de los materiales atendiendo a la calidad audiovisual
(luz, color, textura), las cualidades estéticas (estilo artistico, técnicas, conexion con la
investigacion), el lenguaje propio de los materiales y la significancia del texto lingiiistico.
Estas indicaciones guiaron la atencion a medida que observamos y seleccionamos detenida

y sistematicamente cada archivo.

El segundo paso consistid en la escritura y la grabacion sonora de interpretaciones
preliminares, observaciones cualitativas y el desarrollo de un vocabulario técnico. Dado
que la perspectiva sobre la interpretacion de los materiales cambi6 frecuentemente a
medida que profundizdbamos en la investigacion, llevé a cabo notas y grabaciones sonoras
acerca de las preguntas emergentes y de las observaciones hechas. Utilizamos distintos
colores en el directorio para subrayar aquellas imagenes que consideramos tenian una
resonancia con la investigacion, ademas de anotaciones, sefialamientos y descripciones de
cada video, lo que nos permitio identificar después categorias y narrativas potencialmente
emergentes. Este enfoque abrid la posibilidad de considerar determinados archivos como
descriptores lingiiisticos en si mismos, capaces de expresar con claridad pensamientos,
emociones, vivencias, opiniones, etc. Asi mismo, también utilizamos un vocabulario
técnico controlado para referirnos a los planos, encuadres y la composicion fotografica de
los archivos, de manera que posteriormente en el proceso de edicion fuera mas facil
localizar los archivos y hacer uso de los mismos (plano general, largo, medio corto,
americano, primer plano, primerisimo, plano detalle; composicion simétrica, asimétrica;

angulo perfil, tres cuartos, picado, etc.).

El tercer paso radicd en realizar una contextualizacion tematica de las ideas y de los
conceptos. Se realizaron analisis de los temas emergentes utilizando las notas previamente
registradas sobre las ideas relacionadas a la naturaleza de las imégenes, el tiempo, la
realidad registrada, el lenguaje, la narrativa, el tamafio y el desarrollo de los temas
principales (los futuros, el diablo festivo, el tras escena, la conspiracidon, la memoria). Se

apoyo con una consulta bibliografica en profundidad, lo cual ayud6 a dar sentido al vasto
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conjunto de datos visuales. Habiendo establecido meses antes el juego narrativo alrededor
de los conceptos de ‘pandemonium’, ‘pandemia’ y ‘panacea’, y habiendo reconocido
varios patrones en el material, procedimos a abordar la creacion de un guion, una narrativa
y una historia que diera cuenta de la percepcion del tiempo futuro entre los distintos
participantes del proyecto, la performance de gestos e imaginarios de futuros, la
contextualizacion y la ubicaciéon de los materiales con respecto a sus contextos

socioculturales, politicos, territoriales e histdricos.

El ultimo proceso fue el de la produccion de un producto tangible y compartible
publicamente mas alla de los limites de la difusion académica. Este producto cambio
repetidamente de formato a medida que se desarrollaron narrativas coherentes, se
comprendieron sus significados y los didlogos entre los distintos artefactos, se
contextualiz6 espacio temporalmente, se incluyeron las propuestas de los distintos

participantes y se atendieron los hallazgos. El proceso se dividio en tres grandes fases:

La primera fase fue crear una escaleta de guion, un documento contenedor de una lista de
escenas, secuencias y acciones, ademdas de otras anotaciones, que nos ayudaria a entender
rapidamente la estructura del documental. Se desarroll6 en torno al juego narrativo de los
conceptos de ‘pandemonium’, ‘pandemia’ y ‘panacea’, los cuales se situaron en los afios
2019, 2020/2021 y una fecha futura respectivamente, y que se consideraron capitulos.
Cada capitulo funcionaria de manera interdependiente, pudiéndose visualizar en conjunto
(uno tras otro) o por separado. El material se dividio en cinco bloques de sentido, cada uno
contenedor de distintos temas y microhistorias; siendo la historia general de los distintos
participantes del happening y las acciones guerrilla, el tras escena, los personajes
especificos y sus imagenes de futuros los componentes aglutinadores de cada bloque. La
trama propuesta era, aparentemente, sencilla: utilizariamos la dramaturgia del carnaval
para narrar la pelicula, incluir un aspecto festivo a la cinta y también romper la linealidad

temporal del pasado-presente-futuro.

La segunda fase fue la edicion de la escaleta, para la cual se contd con un editor técnico.

Esta fase tuvo una duracion de varios meses durante el afio 2021 hasta terminar con un
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producto semejante a lo imaginado en el primer boceto. Sin embargo, el resultado fue
deslucido, pesado, deficiente y costoso. Mas alla de que la débil relacion profesional, la
dificil comprension del caracter investigador del documental y la ausencia de una actitud
conspiradora por parte del editor contratado no funcionaron -motivos que pueden ser el
resultado de una falta de comunicacion clara y asertiva-, la escaleta no terminaba de
carburar. Asi es que decidimos, por un lado, rescindir de los servicios contratados y
reformular los roles del equipo y, por otro lado, se decidi6 estructurar el documental en una
serie de ensayos o microhistorias documentales sobre la percepcion del tiempo futuro, el
tras escena del happening y los futuros proyectados, y las experiencias y vivencias de los
participantes-conspiradores a lo largo de la investigacion. Cada capitulo tendria una
duracion de 10 a 15 minutos aproximadamente, en los que se desarrollarian distintos temas
y contextos relacionados con la investigacion. Por ultimo, decidimos nombrar la serie de
ensayos documentales con el titulo de “PAN” haciendo referencia al juego narrativo antes

mencionado, a un panegirico del diablo festivo y a “pan’ como el pan del pueblo, el futuro.

En definitiva, la curaduria al igual que otros métodos de investigacion cualitativa requiere
que el investigador de sentido a los datos, las combinaciones, las constelaciones y los didlogos
entre artefactos, las colaboraciones creativas y la imaginacion itinerante. En este sentido, el analisis
de los datos apremia por un enfoque tanto holistico como analitico, inductivo y deductivo, y
depende en gran medida de los objetos que se analizan y sus contextos situados, generando nuevas
miradas a través de las cuales contar la sociedad, la historia o, en el caso de esta investigacion, la
imaginacion de futuros y sus proyecciones situadas. El método curatorial empleado se fue
definiendo a medida que la produccion de la serie de ensayos documentales evolucionaba, lo cual
supuso un largo, tedioso y repetitivo proceso durante el cual se pusieron en practica distintas
tacticas de ‘ensayo y error’ (como por ejemplo imprimir todos los fotogramas seleccionados para
trabajar la edicion en fisico como si de un puzzle se tratase) con el fin de encontrar la mejor forma

de abordar las problematicas del método de una manera colaborativa y creativa.
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5. Conclusiones

Esta investigacion nacié desde la conviccion de que la prospectiva debe ser una
herramienta ptblica critica para la transformacion social y una posibilidad emancipatoria capaz de
contribuir a la innovacioén y el desarrollo de la sociedad frente a los desafios sociales, tecnologicos
y ambientales cada vez mas complejos (Agencia 2030). En el presente texto, la prospectiva se
expone como una herramienta capaz de fomentar la cohesion social a través de la
investigacion-accion basada en el arte de manera colaborativa, colectiva, respetuosa y socialmente
responsable. Desde esta mirada, espera contribuir de manera critica al objetivo de la
"Alfabetizacion de futuros" (‘Futures Literacy’) propuesto por la UNESCO por un lado y, por otro,
a la produccion de un conocimiento nuevo articulado con las distintas disciplinas y metodologias
utilizadas de una forma clara y acertada, contribuyendo a la consolidacion y el reconocimiento de
un cuerpo de conocimiento Util no solo para la sociedad en general, sino también especificamente
para la comunidad de los estudios de futuros y de la disciplina de la investigacion artistica. Un
conocimiento estético, sensual, emocional y fisico incrustado en la materialidad visual, sonora y
plastica de la praxis artistica y de la experiencia del futuro; un conocimiento que contrasta y
complementa el conocimiento cientifico objetivo de este texto, y que muestra aspectos de la

investigacion que de otro modo serian dificiles de representar o relatar.

La investigacion partio de la hipotesis de que la experiencia fragmentaria del futuro tiene
la capacidad de empoderar y dar agencia a sus participantes a emanciparse y, por lo tanto, a
anticiparse a escenarios de futuros hegemonicos o establecidos al aportar claves para el cambio
social. Se planted6 como un proceso dialéctico y democratico continuo en el que se analizaron
aspectos y elementos del pasado colonial colombiano y una seleccion de narrativas de memoria
encarnadas. Se observo y se estudid el presente en relacion con la realidad social y sus problemas,
y se ejecutaron distintos ejercicios de resignificacion, descontextualizacion y reinterpretacion en
perspectiva de futuros con el fin de experienciarlos de manera fragmentaria y producir una serie de
gestos colectivos y productos audiovisuales que facilitasen su posterior reproduccion y debate. Se

busco un rol activo de los participantes ofreciendo la posibilidad de pensar el tiempo futuro desde
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sus concepciones, territorios y desde las distintas narrativas de sus comunidades en relacion,
primero, con el trascenio del estallido social colombiano de 2019, la XIV Reunién del Comité de
Unesco para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial y, eventualmente, la pandemia;
segundo, con el personaje del diablo festivo y otros personajes que fueron apareciendo en el curso
de la investigacion; y tercero, con los escenarios del Museo Santa Clara de Bogota y de la calle
presidencial frente a la Casa de Narifio, residencia oficial y principal sede de trabajo del Presidente

de la Republica de Colombia.

Si bien muchas de las estrategias acerca de como abordar la investigacion se fueron
descubriendo a medida que el proyecto evolucionaba, el principal enfoque metodologico
cualitativo utilizado en la investigacion consistid en invitar a distintos participantes (una
comunidad amplia y heterogénea de habitantes de distintos territorios, plural de distintos puntos de
vista ideoldgicos, politicos y culturales, intergeneracional y con paridad de géneros) a reflexionar
sobre sus visiones, imaginarios y proyecciones de futuros a través del juego en distintos contextos
festivos; estableciendo conexiones entre variedades de inquietudes académicas, distintas practicas
artisticas -principalmente performaticas, audiovisuales y curatoriales-, y la comun aspiracion, el
deseo y la esperanza de provocar una transformacion social. Los dialogos entre el conocimiento
cientifico y los conocimientos, saberes y distintas formas de entender el mundo que coexisten en el
espacio-tiempo y que han aprendido a adaptarse a estos procesos de cambio, han resultado un
cuerpo de conocimiento invaluable a la hora de proyectar el futuro. Mientras que la experiencia
fragmentaria del mismo -plural narrativamente, polifénica y encarnada- ha facilitado la posibilidad
de que ocurriera algo inesperado: un cambio en nuestras narrativas sobre el futuro, nuestra

percepcion del mundo y cdmo nos relacionamos con él.

Uno de los aprendizajes de la investigacion es que si uno pregunta por el futuro, las
respuestas generalmente son trivialidades, y que para que efectivamente las personas -en este caso
los participantes- imaginen el futuro y proyecten sus propios escenarios, primero, es necesario
realizar un trabajo de significacion mas a fondo de conceptos tales como la descolonizacion, la
accion y la anticipacion del futuro, asi como también una pedagogia del deseo y de la esperanza
para que de verdad emerjan resultados que puedan medirse a lo largo del tiempo. En segundo lugar,
es fundamental involucrar a las personas ludicamente: el juego es una herramienta cognitiva

poderosa para explorar y desarrollar futuros posibles. Al adoptar una actitud ludica y jugar con
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diferentes escenarios y posibilidades, podemos mejorar nuestra capacidad para imaginar futuros
alternativos y desarrollar habilidades cognitivas clave. La vivencia y la experiencia del futuro
resultan fundamentales para que sus participantes se involucren emocional, empatica y
sensitivamente, dando lugar a una comprension mas profunda y a ampliar las posibilidades de
cambio. Y, finalmente, en tercer lugar, es elemental encontrar un ‘tiempo comun’ colectivo desde
el que proyectar los demas futuros, siendo el pasado colonial y su resignificacion el espacio-tiempo
elegido en esta investigacion para crear nuevas narrativas: un proceso que implica mirar
criticamente el pasado y reflexionar sobre como las acciones y decisiones de aquel entonces

continuan afectando al presente y al futuro.

Estos cuatro ejes componen la columna vertebral de ‘Spectiva’, una metodologia propia
que combina la investigacion-accion, la practica artistica para explorar y abordar problemas
sociales y generar cambios positivos en la comunidad. Aplicada a la prospectiva social, ayuda a
crear nuevas narrativas y visiones del futuro desde un enfoque transdisciplinar, democratico,
inclusivo, creativo y complementario, contribuyendo a abordar los problemas sociales y politicos
del presente, y fomentando una reflexion critica que involucra a la comunidad y sus multiples
perspectivas, experiencias y sentires en el proceso de investigacion y construccion de nuevas
narrativas, de reflexion y de toma de decisiones frente a los desafios y oportunidades actuales y
futuras. El aprendizaje del futuro es, a la vez, experiencial y politico, y se convoca desde la
subjetividad de cada persona en relacion con el mundo, la memoria y la realidad presente que lo
rodea, con los familiares, los amigos, las comunidades, los lugares de trabajo, las tendencias y
emergencias, y el entorno natural mas proximo entre otros elementos que pueden formar parte de
un escenario o de una vision que refleja la sociedad en la que se vive y la sociedad en la que se

desearia vivir.

Descolonizar el futuro es el primer eje. Para poder construir sociedades en torno al deseo y
la esperanza es fundamental que emerjan nuevas narrativas y proyecciones de futuros subalternos y
alternativos que promuevan la participacion activa y el liderazgo de diferentes grupos y
comunidades. Implica cuestionar y transformar las estructuras, practicas y narrativas coloniales que
han sido impuestas en el pasado y que contintian teniendo un impacto significativo en el presente al
limitar la diversidad y la inclusion en la imaginacidon y construccion de futuros. Si bien los

objetivos y fines de la descolonizacion del futuro pueden variar dependiendo del contexto y de los



171

grupos y comunidades involucradas, existe un principio comiin que busca crear un mundo mas

justo, equitativo y sostenible en el que las personas y las comunidades tengan el poder y las

capacidades de definir sus propios caminos. Estos fines pueden implicar distintas acciones tales

como:

b)

Abordar las consecuencias y legados del colonialismo en el presente con el fin de
reconocer y reparar las injusticias historicas y las desigualdades que resultan de ellas. Esto
puede implicar la reparacion de injusticias pasadas como la restitucion de tierras y recursos
a las comunidades marginadas, y la reparacion de las violaciones de derechos humanos
cometidas en el pasado.

La busqueda de un empoderamiento de las comunidades colonizadas para que recuperen su
autodeterminacion y soberania, es decir, para que recuperen el control sobre sus vidas,
territorios y recursos, y para que tomen decisiones interdependientes y democraticas sobre
su futuro.

Buscar un desarrollo sostenible y equitativo mediante la promocion de un desarrollo que
respete y proteja la naturaleza, y que beneficie a todas las personas y comunidades, en
lugar de sélo a las élites y corporaciones globales.

Reconocer y valorar la diversidad cultural y lingiiistica de las comunidades colonizadas, y
promover la coexistencia pacifica y el dialogo intercultural.

Cuestionar y transformar las estructuras de poder global que perpetian el colonialismo o la

dominacion y la explotacion con el fin de construir alternativas mas justas y democraticas.

Algunas de las estrategias que se han implementado en esta investigacion con el proposito

de decolonizar el futuro y proyectar nuevas narrativas -y que pueden ponerse en marcha en otros

contextos sociales y sitio-especificos- incluyen:

1)

2)

Abrazar la diversidad: reconocer, valorar y promover la inclusion de las multiples
perspectivas y experiencias de las personas y las comunidades en la construccion del
futuro.

Identificar y cuestionar las narrativas que se presentan como universales o neutrales pero

que en realidad reflejan y refuerzan el poder y las perspectivas de grupos dominantes.
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3) Fomentar la participacion activa de las personas y las comunidades en la construccion del
futuro y fomentar la colaboraciéon y el didlogo para generar soluciones innovadoras y
diversas.

4) Descentralizar el poder y el control sobre la construccion del futuro de manera que se
promueva la participacion y el liderazgo de diferentes grupos y comunidades.

5) Fomentar la educacion del deseo y la esperanza promoviendo el desarrollo de habilidades
y actitudes que permitan a las personas perseguir sus metas y suefios de manera efectiva y
optimista, fomentando la creacion de espacios seguros para el dialogo y la reflexion.
Implica ayudar a las personas a identificar sus pasiones y objetivos personales, y a
desarrollar las habilidades necesarias para alcanzarlas. Esto incluye el desarrollo de
habilidades como la planificacion, la toma de decisiones y la resolucion de problemas, asi
como la motivacidon y la perseverancia para seguir adelante a pesar de los obstaculos.
Implica fomentar una actitud positiva y optimista ante la vida, e incluye desarrollar la
resiliencia, la autoestima y la capacidad de adaptacion a los cambios.

6) Apoyar y reconocer a las comunidades marginadas que han sido excluidas de la
construccion del futuro, y trabajar juntos para crear soluciones justas y sostenibles para
todas las personas y comunidades. Una de las maneras en que podemos hacerlo es a través
de la recuperacion y valoracion de las historias y perspectivas de las comunidades
marginadas y colonizadas, cuyas voces y experiencias a menudo han sido silenciadas o
minimizadas en la narrativa historica dominante. Al escuchar y aprender de estas historias,
podemos ampliar nuestra comprension del pasado y entender como las estructuras de poder

y opresion han afectado a diferentes grupos de personas.

El segundo eje es el juego. De tal manera como se ha descrito previamente, es fundamental
involucrar a las personas ludicamente, siendo el juego una herramienta cognitiva poderosa para
explorar y desarrollar futuros posibles, asi como para encontrar nuevos modelos de comunicacion y
narrativas alternativas para diferentes problematicas situadas (Duke, 1974). Se trata de una
herramienta que facilita la oportunidad de acercarse a diferentes temas desde cualquier perspectiva
personal, profesional o académica favoreciendo una indagacion y especificacion en el contexto de
un escenario futuro. Al adoptar una actitud Iudica y jugar con diferentes escenarios y posibilidades,
no so6lo podemos mejorar nuestra capacidad para imaginar futuros alternativos y desarrollar

habilidades cognitivas clave, también podemos ganar perspectiva sobre futuras circunstancias
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complejas y guiar la especulacion sobre las mismas a partir de las sencillas preguntas ;qué pasaria

si?, jcomo hariamos si?, ;jqué significaria?.

Si bien cada juego tiene su propio lenguaje, en esta investigacion los juegos propuestos
consistieron en cinco elementos principales: el escenario (el tiempo y el lugar representado, un
escenario inmersivo), los roles de los participantes (la descripcion de los actores, sus intereses y
motivaciones), un sistema de duracion de las acciones (el tiempo de cada uno de los gestos y
acciones representadas), los pasos de juego (la secuencia en la que se representaron cada una de las
acciones y performances, y como éstas hilan la narrativa del juego) y, finalmente, una discusion
post-juego sobre la validez, la sensibilidad y la utilidad del juego (las entrevistas después de la
accion). Asi, la intencién primaria del uso del juego en esta investigacion fue fomentar la
comunicacién entre los miembros de un grupo a través del dialogo, lo que permitio el intercambio
de ideas y la colaboraciéon hacia un objetivo comun. El segundo proposito fue presentar
informacion de manera pedagogica, proporcionando una comprension clara y efectiva de un tema
en particular: los futuros. El tercer propdsito fue obtener informacion o opiniones individuales y
grupales para crear un mapa conceptual del problema discutido. Y, finalmente, el cuarto propdsito
fue motivar la participacion activa de los jugadores permitiendo a sus participantes experimentar
diferentes escenarios y resultados de una manera ludica y divertida al tiempo que se desarrollaban
habilidades importantes para la investigacion, como son la anticipacion, la creatividad, la
resolucion de problemas y la colaboracion. El juego resultd en una herramienta pedagogica
efectiva con la que involucrar a los participantes dando lugar a una mayor diversidad de

perspectivas y opiniones, fomentando el desarrollo de la empatia, la imaginacion y la creatividad.

El tercer eje es la vivencia y la ‘experiencia’ del futuro. La investigacion y la praxis
artistica ofrecieron la posibilidad de generar espacios creativos y de experiencia compartidos dando
lugar a relaciones sociales, acciones y gestos colectivos que suscitaron un sentido de
responsabilidad social. El arte relacional, performatico, tempo y sitio-especifico puesto en practica
sirvio como una herramienta y un lenguaje para la prospectiva social facilitando un encuentro entre
la investigacion académica, el cuerpo social y sus expresiones fisicas, verbales, sensoriales y
afectivas con respecto al futuro. Tanto la investigacion-accion y la investigacion artistica son en si

mismas formas de vivencia, reflexion y expresion, y ambas confieren un lienzo a partir del cual
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tomar conciencia y revelar formas alternativas de proyectar, ‘encarnar’ y analizar el futuro, ademas
de ser una fuente de inspiracion de nuevas imagenes y narrativas que pueden satisfacer mejor las
necesidades y los deseos de sus participantes. Durante su praxis se desarrollaron nuevas formas de
sociabilidad, solidaridad y sostenibilidad, y se transfirieron vivencias, conocimientos, emociones y
habilidades que fomentaron las capacidades colectivas para tomar decisiones informadas, disefar,
anticipar y participar en el desarrollo del futuro. Ademas, la vivencia y la experiencia del futuro
entrafian una reevaluacion acerca de como pensamos, cOmo se ensefian, se reproducen y nos
relacionamos con conceptos como ‘esperanza’, ‘deseo’, ‘accion’, ‘anticipacion’, ‘transformacion’
o ‘cambio’. La ‘vivencia’ del futuro es importante porque permite a las personas comprender su
propia realidad y la realidad de los demas, del entorno social y cultural. Es la base para el
conocimiento situado y el enfoque empirico-participativo, un conocimiento que es construido a

través de la experiencia directa y la participacién activa de la comunidad.

Al ser una disciplina basada en la practica y abierta a la experimentacion y al
cuestionamiento de los limites convencionales, ofrece un enfoque creativo y original a la
prospectiva, aportando perspectivas y sensibilidades que pueden ser ignoradas por otros métodos
mas convencionales al tiempo que contribuye a desarrollar la capacidad social de prevision, asi
como estrategias mas robustas con las que navegar la incertidumbre y el cambio. Sin embargo, uno
de los mayores desafios de la investigacion fue descubrir como hilvanar el estudio del futuro y la
percepcion del tiempo con el objetivo de la transformacion social. Para ello fue necesario
familiarizarse con las emergencias y tendencias de los distintos contextos y territorios de los
participantes, quienes en su mayoria eran habitantes de ciudades (Bogota, Medellin, Barranquilla,
Cali) y se enunciaban desde una ficcion marcadamente citadina con respecto de otros participantes
provenientes de resguardos en el piedemonte Amazoénico, de barrios costeros en el Pacifico
colombiano, de pequefias localidades de menos de quinientos habitantes en la zona costera
septentrional de Chile o de ciudades postindustriales a los pies de los Alpes austriacos. Sus
percepciones de la realidad social, del tiempo y de la nocion de futuro fueron acentuadamente
distintas, aunque todos comprendian el futuro desde la percepcion occidental y lineal, como una
posibilidad o como su representacion hegemonica. De igual manera, sus edades también influyeron
en la percepcion del tiempo; aquellos mas longevos profundizaban mas en la relacion entre el
futuro y el pasado a través de diversas narrativas de memoria, de lo vivenciado y de lo sufrido en
los cuerpos, mientras que aquellos que eran mas jovenes profundizaban mas en la relacion entre el

presente y el futuro, la nocion de destino y los conceptos binarios de utopia y distopia, siendo
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generalmente imagenes estereotipadas consolidadas en el imaginario popular (un futuro verde y
esperanzador, el presentismo, la vida después de la muerte, la eternidad en el limbo, la creencia en
la idea de progreso, la fe en la ciencia o la tecnologia como salvadora). Como consecuencia, otro
de los retos socioculturales fue la mezcolanza de culturas (indigena, afro, criolla, europea) y los
distintos estilos de vida de los participantes, una combinacion que invitaba a descolonizar los
valores y las propias metodologias de investigacion en pos otras formas de hacer autoctonas que
centrasen la atencion en el origen, las visiones y narrativas del mundo y del tiempo futuro de cada

participante y de las comunidades a la que pertenecen.

En lo que se refiere a la investigacion artistica como disciplina académica, uno de los
aspectos importantes a tener en cuenta es que la investigacion artistica no equivale al arte ni a la
creacion de arte (frecuentemente entendida como creatividad y originalidad artistica), por el
contrario procura contribuir al desarrollo de una cultura de investigacion del area (Hannula et al.,
2014), contribuyendo a los ‘sabemos’ y ‘entendemos’ acerca del mundo que nos rodea e
impregnando la investigacion a través de la practica en todo momento. Las acciones, los gestos, las
experiencias, los afectos y las emociones que han emergido durante la practica artistica relacional y
la investigacion-accion participativa son a menudo inaccesibles desde una perspectiva tedrica,
siendo ésta una de las razones principales tras la produccion del happening y de la serie de ensayos
documentales que componen los productos de esta investigacion. Ambos productos proporcionaron
una experiencia compartida, una plasticidad, un lenguaje y las oportunidades para articular la

direccion de la investigacion.

Por ultimo, la experiencia del futuro puede referirse también a la idea por la cual las
personas viven, experimentan y perciben el futuro en el presente. En otras palabras, se trata de un
enfoque que se centra en la comprension de como la experiencia humana en el presente puede
afectar o influir en la forma que se construye y se experimenta el futuro. Los estudios de
prospectiva han demostrado que el futuro no es simplemente una extension del pasado y del
presente, sino que puede ser modelado por los individuos y los grupos a través de sus acciones y
decisiones. En este sentido, la exploracion del futuro desde la experiencia se convierte en una
herramienta fundamental para entender como los individuos y los grupos construyen sus propias
visiones del futuro. La exploracion del futuro desde la experiencia se puede llevar a cabo utilizando

diversas técnicas, incluyendo la observacion participante, la entrevista en profundidad y la creacion
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de escenarios futuros con sus escenografias, personajes y dramas, permitiendo una comprension
mas profunda de las percepciones de los participantes, sus actitudes y comportamientos en relacion
con el futuro. Para finalizar, otra de las grandes ventajas de la investigacion artistica es la
capacidad de explorar y representar diferentes percepciones del tiempo, incluyendo Ia
multitemporalidad, la representacion lineal y ciclica del tiempo. Podria pensarse como
temporalmente poliamorosa al crear relaciones profundas y significativas con las distintas
concepciones al mismo tiempo. Mientras que la multitemporalidad se refiere a la coexistencia de
diferentes tiempos en un solo momento o lugar y la representacion lineal del tiempo se basa en la
idea de que el tiempo avanza en una direccion, de pasado a presente y futuro, la representacion
ciclica del tiempo se basa en la repeticion de eventos o patrones a lo largo del tiempo. Todas estas
representaciones son sensibles a ser exploradas desde la investigacion artistica desde un enfoque
sensible, multimodal, multidimensional, sensorial y emocional capaz de reconocer ¢ incluir otros

sistemas de conocimiento y cosmovisiones.

Finalmente, el cuarto eje es establecer un ‘tiempo comun’ colectivo desde el que proyectar
el futuro, siendo el pasado colonial el espacio-tiempo elegido en esta investigacion desde el que
crear y comunicar nuevas narrativas. Un proceso que implica mirar criticamente el pasado y
reflexionar sobre como las acciones y decisiones de aquel entonces continuan afectando al presente
y al futuro. De tal forma como he desarrollado en el subcapitulo dedicado a la percepcion del
tiempo, su complejidad es un tema que ha sido abordado desde multiples perspectivas disciplinares
como la filosofia, la fisica, la psicologia, la antropologia y la sociologia, entre otras, y su
comprension como lineal, ciclico y multi-dimensional puede variar segln la perspectiva disciplinar

y también en la dimension cosmovisionaria, a menudo entrecruzandose entre si.

Como resultado de elegir el pasado colonial del Nuevo Reino de Granada (1538-1819)
como el ‘tiempo comun’ colectivo, su resignificacion en perspectiva de futuros es un ejercicio que
necesariamente debe ser sitio-especifico con el fin de que sirva para buscar nuevas interpretaciones
y significados que nos permitan comprender mejor las raices de los problemas actuales y nos guien
hacia un futuro situado mas justo y equitativo. Sin embargo, resulta fundamental que esta
resignificacion esté vinculada a una vision de futuro que permita crear nuevas narrativas con
respecto al pasado, es decir, el ejercicio consiste en tensionar las imagenes de futuros propias de la

época elegida (siglos XVII y XVIII) con imagenes de futuros contemporaneas (siglo XXI) que nos
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permitan crear nuevos horizontes y puntos de fuga a partir de la resignificacion, la
descontextualizacion y la reinterpretacion. Este es un ejercicio con un gran potencial heuristico
desde una perspectiva académica, ya que permite analizar como las representaciones del futuro han
evolucionado a lo largo del tiempo y como reflejan las creencias, valores y aspiraciones de una
sociedad en un momento dado. Sin embargo, es importante tener en cuenta que las imagenes de
futuros no son meramente especulativas o imaginarias, sino que estan profundamente influenciadas
por el contexto histdrico, politico, social y cultural en el que se producen. Por lo tanto, es necesario
analizar las imagenes de futuros tanto desde una perspectiva interna (es decir, como se construyen
y representan internamente) como externa (es decir, como estan enraizadas en el contexto social y

cultural mas amplio).

En la época colonial del siglo XVII en la Nueva Granada, las imagenes de futuros se
construyeron principalmente en torno a la idea de la evangelizacion y la expansion del Imperio
Espafiol (1492-1898). La representacion del futuro se centraba en la conversion de los pueblos
indigenas y afro al cristianismo, la formacion del sujeto colonial y en la extension de la autoridad
colonial a través de la fundacién de nuevas ciudades y la exploracion de nuevas tierras. Estas
imagenes de futuros a menudo se presentaban en forma de relatos sobre la vida y muerte de Cristo,
de conquistadores y misioneros, y estaban impregnadas de una fuerte carga ideologica que
justificaba la colonizacion y la subyugacion de las culturas indigenas, afrodescendientes y,
eventualmente, criollas. En contraste, las imagenes de futuros contemporaneas del siglo XXI en
Colombia se construyen en un contexto histérico y politico diferente. La representacion del futuro
se ha desplazado hacia temas como la paz, la justicia social, el desarrollo sostenible y la inclusion.
A menudo se presentan en forma de planes de gobierno, programas de desarrollo y estrategias de
inversion a largo plazo. Estas imagenes de futuros estdn influenciadas por la globalizacion, la
democratizacion y la creciente conciencia ambiental, y reflejan una preocupacion por construir un
futuro mas justo, equitativo y sostenible para todos los ciudadanos. La resignificacion del pasado
no solo trata de revisar o reinterpretar la historia, sino también de reconstruir una narrativa
coherente que permita en el presente ayudar a imaginar otras visiones y posibilidades de futuro.
Para ello, se requiere de una profunda reflexion critica y didlogo intercultural que permita construir
una memoria compartida que incluya todas las voces y perspectivas; una postura que facilite
cuestionar las narrativas hegemonicas que han sido construidas desde posiciones de poder y que
han excluido y marginado a determinados grupos sociales. Esto implica, entre otras actividades,

escuchar y aprender de las historias y perspectivas de las comunidades marginadas y colonizadas,
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asi como abordar las injusticias historicas, las consecuencias y legados del colonialismo en el

presente.

En conclusion, los cuatro ejes que componen la columna vertebral de la metodologia
disefiada ‘Spectiva’ (a saber, la descolonizacion del futuro, el juego, la vivencia y la experiencia
del futuro, y la proyeccioén desde un tiempo comun colectivo) ofrecen un enfoque innovador y un
potencial heuristico significativo para el campo de la prospectiva. Su praxis incorpora elementos
que amplian la capacidad de imaginar y construir futuros alternativos y, al mismo tiempo,
reflexionar criticamente sobre el papel que el pasado y las narrativas que lo conforman tienen en la
creacion del futuro. Fomenta la imaginacion y la creatividad, e involucra a sus participantes de
manera mas activa y critica en la construccion de nuevas narrativas de futuro revelando formas
alternativas de proyectarlo y analizarlo, permitiendo una mayor apertura a la diversidad, la equidad
y la inclusion, y pudiendo ser particularmente relevante en contextos donde las personas se sienten
alienadas o marginadas de los procesos de toma de decisiones, con el proposito eventual de ampliar

las posibilidades de cambio y transformacion social.

En otro orden de ideas y desde una perspectiva metodoldgica mas profunda relacionada
con los procesos, la vivencia y la experiencia de la investigacion determinaron el proyecto de
principio a fin. En otras palabras, esta investigacion se baso en el descubrimiento, en la practica e
investigacion de la practica a través de la practica; la cual permitido que después se desarrollara el
campo tedrico que la sustenta. El uso del modelo propio de investigacion-accion basada en el arte
como metodologia prospectiva, organizado en base a los cuatros ejes descritos, resultdé muy util
una vez establecidas la diferencias entre la fase dedicada a la ‘investigacion y reflexion durante la
accion’ y la fase dedicada a la ‘investigacion y reflexion después de la accion’. Mientras que la
primera fase condujo a situaciones de incertidumbre, inestabilidad, singularidad y conflicto de
valores debido a la insuficiente planificacion, la elevada premura de su acontecimiento, la falta
evidente de recursos, la disparidad, la variedad de motivaciones que convocaban a sus
participantes, y la cantidad de distintos roles que adopté (investigador, co-director, director de
escena, co-creador, productor ejecutivo, orador publico y coordinador) requiriendo altas dosis de
toma de conciencia de los procesos que se desarrollaban con el fin de registrar los sucesos y los
conocimientos que aparecian en el mismo momento de la accion y puesta en escena contextual; la

segunda fase se caracterizé por una busqueda y un desarrollo teérico y analitico en profundidad, asi
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como por una organizacion metodica de todos los materiales. En este proceso, la curaduria resulto
ser un método y un enfoque muy util a la hora de abordar multiples problematicas sociales y
politicas a través de colaboraciones dialdgicas y creativas, ofreciendo una ‘plataforma’ y una
formula desde la que visualizar el total de la investigacion, pudiendo ésta articularse de manera

renovada.

En el caso del happening del ‘Concilio de diablos festivos para celebrar los futuros de la
humanidad’ -asi como del primer acto (el planteamiento) durante el coctel inaugural de la 14 COM
en el Agora-, una gran parte de su celebracion fue la experiencia de conspiracion del proyecto, y de
la resignificacion y la transformacion del escenario del Museo Santa Clara de Bogota (antafio
utilizado como un espacio de congregacion, prédica y educacion contrarreformista para los sujetos
coloniales) y el escenario oficial de la convencion, en dos escenarios festivos y de recreacion. Esta
transformacion y resignificacion provocod, en el primer escenario, una catarsis entre los
participantes dificil de explicar; una especie de euforia y psicodrama colectivo que movilizaba los
cuerpos, que alteraba la racionalidad caracteristica del lugar y que invitaba a un desorden y un
juego descolonizador que terminé por detonar en el ultimo acto frente a la Casa de Narifio con una

gran carcajada colectiva, un gesto de futuro colectivo y un punto de fuga.

El hecho de convocar a los ‘conspiradores’ desde un espiritu comun de cambio en lugar de
hacerlo desde una doctrina ideoldgica provocéd la emergencia de una comunidad afin o de una
ficcion de una comun-unidad conectada, a su vez, con el trasescenio del estallido social
colombiano del 21 de Noviembre. El Concilio fue un happening en el que se resignificoé un pasado
colonial y se plantaron -a través de los gestos performaticos y de la documentacion audiovisual-
distintas semillas de futuros de las que, como investigador, no fui consciente de sus potencias hasta
vivenciarlas y después analizarlas. Esto se debio fundamentalmente a la premura y la precipitacion
con la que la ‘investigacion durante la accion’ se desarrollo. Pese a que algunas de las entrevistas
se realizaron con tiempo, en ese momento solo sirvieron para dar contexto y poder desarrollar ideas
en torno al acontecimiento y la intuicion de sus potencias; por otro lado, la construccion y la
redaccion del canovaccio -un trabajo de escritura creativa colectiva- se realiz6 paralelamente a las
invitaciones de los equipos técnicos y de los participantes, a quienes dimos la libertad de contribuir
desde la instalacion, la performance, el gesto o la inmersion activa como ellos quisieran dentro de
las normas que el texto cofre del canovaccio ofrecia, por lo que tampoco sabiamos con exactitud

qué forma iban a tener sus propuestas, qué imagenes de resignificacion y reinterpretacion
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simbolica iban a representar y proyectar (mas alld de las indicaciones acordadas), ni tampoco qué
afectos, emociones y reacciones eran capaces de provocar entre los participantes y como esto
influiria en el total de la experiencia-vivencia y su desarrollo. Mas aun, en la incertidumbre, fuimos
respetuosos con sus apuestas sin desdibujar sus intenciones; una maxima que después se mantuvo
en la produccion de la serie de ensayos documentales ‘PAN’. Por otra parte, la documentacion
audiovisual fue un ejercicio complejo de disefiar. Pese a que se realizaron varias reuniones con el
equipo de documentacion y se anticiparon materiales, escenas y gestos que debian ser
documentados, la voragine del happening supuso una fuerza motriz que no habia sido considerada
previamente. Documentar un happening de performances, actos, escenarios, gestos, ritos, cuerpos
en movimiento, danzas, sonoridades, risas, didlogos entre los participantes y el espacio, entre otros
aspectos, es un trabajo francamente complejo. A ello hay que sumarle la subjetividad afectada -y
endiablada- de los camarografos y de las personas encargadas de la grabacion del sonido original
(directo), quienes seleccionan qué y a quiénes grabar, como, desde qué plano y qué altura, con qué
texturas y ruidos, la plasticidad de la imagen, si en desplazamiento siguiendo la acciéon o desde un
punto fijo, etc. Este reto, que bien puede solucionarse con mas recursos, mayor planeacion de lo
que se quiere y como se quiere documentar, y técnicamente con un mayor numero de
documentalistas audiovisuales -mas ojos y oidos-, dio como resultado detalles de un material
amplio y de buena calidad cinematografica y documentalista, ms pobre en el aspecto teatral y
performatico. Esta situacion condujo a ampliar los materiales durante la fase de investigacion
después de la accion ateniendo a preguntas tales como ;qué tipo de documentacion haria justicia a
una investigacion guiada por un proceso creativo intuitivo y por entendimientos tacitos? ;Y cual es
la relacion entre lo artistico y lo discursivo, entre lo que se presenta, se muestra y lo que se

describe?

Durante el Concilio no teniamos control sobre lo que acontecia y ocurrieron ‘situaciones’
de las que no fuimos conscientes hasta meses después por el voz a voz de la experiencia encarnada
de algunos participantes. Tal vez, la misma incertidumbre, la pérdida de control y el caos que se
sucedio fueron precisamente lo que permitié la conjugacion de un cuerpo colectivo que jugaba a
construir una imagen holistica, y que se lanz6 a representar y proyectar una amplia variedad de
transgresiones, resignificaciones, escenarios y gestos de futuros, desplegdndolos en un horizonte
amplio y plural de puntos de fuga; de semillas. Todos jugaron y todo fue posible, incluso fomentar
una reevaluacion de las creencias y suposiciones de cada participante a partir de la propuesta y sus

transgresiones. Las imagenes que se construyeron conjuntamente con quienes participaron pueden
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considerarse ‘piezas o huellas artisticas’, residuos de un acontecimiento, que van mucho mas alla
de la performance o de la representacion teatral, y que se acercan mas a la nocion de activismo y su
relacion con el trasescenio. Sin embargo, la contradiccion también hace parte de la escenificacion.
Un ejemplo notorio seria la performance de la Mujer-cabra en el pulpito rapeando una cancion
sobre el futuro de la Guardia Indigena. La imagen de futuro que proyectaba se sostenia y
desarrollaba a lo largo de un tiempo lineal y progresista, su tiempo y el del territorio y la sociedad
en la que vive, mientras que la concepcion del tiempo y del futuro de las comunidades indigenas
estudiadas plantea una representacion distinta, generalmente ciclica y multidimensional. Cabe
preguntarse entonces si ;el deseo y la esperanza son interdependientes de la dimension del espacio
y del tiempo? ;Es el tiempo, como elemento dramatico que permite una representacion de si
mismo, una extension y tension, una ralentizacion e incluso la posibilidad de rebobinarlo, la
dimensién a partir de la cual fracturar y dislocar la norma, el orden social? Hoy sabemos que el
mundo colonial conocia las transgresiones y habia formas de escapar del control social como los
palenques, las fiestas populares, las practicas de ‘brujeria’ en los rituales catélicos, etc., y que éstas
eran formas de desarticular distintos elementos de la cotidianeidad connotados de determinada
manera para la sociedad de la época. El happening del Concilio puso en discusion los imaginarios
de dos sociedades de siglos diferentes, con una diferencia entre si de cuatrocientos afos. La
contraposicion entre las imagenes y el teatro de los sentidos de la Contrarreforma, y los cuerpos, el
teatro, los gestos y las proyecciones de futuros de un colectivo de guardianes de conocimiento,
portadores de patrimonio cultural inmaterial, artistas, activistas y otros participantes produjo un
choque eléctrico cuya intencion no era profanar, ni hacer tdbula rasa arrasando con todo, sino todo
lo contrario: poner en juego y hacer evidentes una serie de tensiones coloniales y decoloniales,
abrir nuevos horizontes y puntos de fuga que permitieran un didlogo pragmatico con el trascenio,
iluminar y dar agencia a distintos sujetos invisibilizados en un contexto sitio y tempo-especifico,
poner en didlogo el sujeto colonial del siglo XVII con el sujeto en proceso decolonial del siglo
XXI, y sobre todo formular una variedad de preguntas acerca de donde venimos, qué ha cambiado,

qué coste ha tenido ese cambio y hacia donde vamos o queremos ir.

Los futuros imaginados fueron el eje que orientd cada voz y cada performance; y el pasado
y la fiesta, dos recursos publicos criticos para su proyeccion. La fiesta se us6 como una
herramienta de autoproclamacion, interaccion y transformacion del colectivo participante, asi como
una narrativa experimental desde la que facilitar una comprension y una proyeccion del futuro; al

estar fuertemente vinculada a lo participativo, lo inmersivo, lo experiencial, lo cotidiano y lo
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encarnado. Como evento social en el que se instaura un ‘nuevo tiempo’ el happening del Concilio
rompio6 con la cotidianeidad creando una memoria de sucesos y proyecciones a partir de los cuales
la investigacion pudo desarrollarse. Sus participantes tuvieron la capacidad, la posibilidad y la
agencia de liberarse, desprenderse, devenir, trascender, gozar y emocionarse mientras se
exploraban cuestiones relativas al futuro y se escenificaba la proyeccion de una transformacion
social a partir de la emergencia de una comun-unidad. Al igual que las fiestas en los espacios
publicos, el Museo Santa Clara recibié usos extraordinarios que eludieron los 6rdenes establecidos,
el poder y las representaciones de control contenidas; revelando una variedad de tensiones
coloniales y decoloniales al convertir el espacio en un lugar de recreacion y placer, al tiempo que
se generaban gestos, imagenes y un escenario de suprema autenticidad donde los participantes
involucrados con su entorno y la percepcion de lo que ahi acontecia extendieron los limites de su
realidad. El uso del espacio como un escenario inmersivo y un artefacto discursivo capaz de
sumergir en una vivencia-experiencia a los participantes, foment6 su capacidad de desarrollar sus
propias ideas acerca del futuro a partir del pasado colonial del pais. Asi es que la fiesta se propuso
como un vehiculo de riesgo, espontaneidad, exposicion e intensidad capaz de potenciar la
imaginacion en perspectiva de futuros y la creacion de un conocimiento a partir de las inteligencias
colectivas de sus participantes. La fiesta es, con sus dramas y narrativas, sus coreografias, sus
gestos y objetos simbolicos, sus escenografias y su capacidad de emocionar, motivar la accion y
una posible transformacion, una gramatica capaz de enunciar un proyecto politico participativo,

emancipatorio, comunitario y democratico en perspectiva de futuros.

En otro orden de ideas, es importante detenerse en el drama como un elemento
tridimensional: visual, fisico y espacio-temporal que utiliza multiplicidad de lenguajes (sistemas de
signos fisicos, sonoros, visuales, verbales) que, a su vez, permitiecron a los participantes
conceptualizar, representar y proyectar sus imagenes y gestos de futuros. Cada acto del Concilio
fue una apuesta de resignificacion escénica, simbolica e iconica diferente que proporciond un ‘foro
publico’ para el debate de los contenidos presentados y la creacion de significados. El drama
durante el Concilio se desarrolld tanto en lo eventual, lo performatico y lo sensorial, como en la
objetividad y lo estético, forjando vinculos entre los individuos, el espacio y el contexto social, la
negociacion de los significados y la profundidad simbdlica construida socialmente. Permitid, por
un lado, comunicar significados inarticulados mas alld de lo discursivo y, por otro, a los
participantes experimentar una inmersion y la posibilidad de un juego sutil, complice y picaro con

lo profano de manera contrastante con las imdgenes y los cuerpos de sufrimiento, tormento e
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iluminacion caracteristicos de la Contrarreforma, asi como con los espacios connotados para la
sociedad colonial que contiene el museo. En este sentido, utilizar la sacristia para vestir y desvestir
a los participantes en diablos festivos, utilizar el coro bajo como lugar de comunion con chicha o
repiquetear las campanas para hacer un llamado a los ‘otros’ diablos que se expresaban en las
calles y conectar el Concilio con el estallido social, fueron propuestas de resignificacion espacial y
ritual. El cuerpo colectivo construyendo una imagen de futuro tiene su propia dramaturgia,
mientras que ‘resimbolizar’ algo simbolico tiene un cardcter imaginario y una potencia sublime a
la hora de proyectar futuros. El diablo festivo, ser diablo, salir del closet, liberarse, como imagen,

como gesto y como vivencia de futuro.

Al hablar de futuros, he aludido frecuentemente al gesto performatico como una categoria
distinta a la de la imagen y del escenario, y creo que es interesante ponerlo en discusion con las
otras dos, pues el primero plantea una accion, la segunda una bidimensionalidad y una estaticidad,
y la tercera una desarrollo de la mezcla de ambas. El gesto implica un movimiento con propdsito,
un verbo, un hacer, un accionar y una capacidad de repeticion. La imagen, sin embargo, sirve como
un instrumento -por ejemplo de construcciéon de una identidad, de una direccion- y puede
reproducirse, alterarse, colgarse en la pared, establecerse como fondo de escritorio e incluso
venderse como un suefio. El escenario, por otro lado, es practicamente inabarcable, rizomatico y
mucho depende de quién o quiénes lo imaginen: se compone tanto de los gestos como de las
imagenes y las relaciones interpersonales de quienes ‘habitarian’ ese escenario y como se
corresponden, a su vez, con los acontecimientos y los objetos que contiene, asi como con las
tendencias, las emergencias y otros movimientos de su ‘escenografia’ y drama social. Los
escenarios pueden considerarse imagenes holisticas en transformacion, en las que el tiempo es una
dimension extendida ante la cualidad efimera y pasajera del gesto que, pese a su corta duracion, es
concreto y contiene la potencia de lo simbdlico y la creacion de significados, el discurso articulado
0 no y la apertura a la dimension de lo sensible. Frente a la imagen y el escenario, el gesto es capaz
de ayudar a transmitir emociones y sentimientos de manera mdas efectiva, generando ecos y
resonancias de su vivencia y experiencia -cuando se presencia-, asi como habilidades memoristicas
e interrogativas. Los gestos contienen una carga cultural y politica que, pese a ser especificamente
reconocida por las personas que comparten esa cultura o sociedad, puede ser descontextualizada
trascendiendo las barreras lingiiisticas para ayudar a comunicar una idea, un sentimiento o la

proyeccion de futuras situaciones, acontecimientos o escenarios. Por otro lado, repetir un gesto
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iterativamente bien puede servir como una férmula de contagio de una idea colectiva-comun a

partir de la cual gestar una masa critica capaz de provocar un cambio o una transformacion.

Estas semillas, ecos, resonancias y las preguntas que han generado son los materiales a
partir de los cuales se gesta la serie de ensayos documentales ‘PAN’, un producto que invita a sus
espectadores a formular sus propias preguntas y buscar sus propias interpretaciones. La
narratividad de ‘PAN’ marca, organiza y aclara la experiencia temporal de la investigacion y
recoge -entre otros aspectos y pesquisas- un "conocimiento encarnado", estético, sensual, fisico e
incrustado. Un conocimiento que se articula con la reflexion tedrica y la experiencia artistica, y que
es ambivalente, inconmensurable y singular. El formato audiovisual se presenta como una
herramienta poderosa para la comunicacion y reflexion de narrativas de futuros debido a su
atractivo visual y emocional, flexibilidad creativa, capacidad de llegar a una amplia audiencia,
inclusion de diversas voces y perspectivas, y capacidad para facilitar la reflexion y el didlogo. Uno
de los aspectos clave de estos ensayos documentales es que recogen las opiniones, las creencias y
los sentires de los participantes respecto a los distintos temas de la investigacion. El futuro se
amalgama con el pasado colonial y la construccién de memoria de manera tempo y sitio-especifica
para luego dramatizarse y representarse en una constelacion gestual y performatica, una imagen de
futuro holistica y colectiva en la que el tiempo futuro y el personaje del diablo festivo son los dos

elementos transversales que hilan la narrativa.

Con la debida prudencia, los ensayos recogen, por un lado, distintos aspectos de la
sociedad latinoamericana -andina y especificamente colombiana- acerca de la problematica entre
la concepcion hegemodnica occidental y lineal del tiempo versus la multitemporalidad, y también
sobre la confusion de los conceptos de ‘futuro’ y ‘destino’ (entendiéndose como ‘objetos’ en vez
de ‘sujetos’ del cambio social), y la nocion de ‘presentismo’ o de abstraccion y embebecimiento en
el momento presente, en el ‘a corto plazo’. El profesor e investigador de la Universidad del Valle
(Cali, Colombia) Javier Medina Vasguez (2002) sefiala que tras estos dos aspectos se encuentra
una profunda crisis de identidad “que se expresa en varias formas: una es la desubicacién en el
mundo, otra es el no saber lo que se quiere, otra es carecer de un referente, un ‘nosotros colectivo’;
otra es la fragmentacion de los deseos y de las perspectivas, es querer algo y su contrario al mismo
tiempo” (Ibid., pag. 254). Estas son formas de bloqueo que empaifian la posibilidad de construir

futuros en la cotidianeidad del presente, futuros que puedan luego incorporarse desde lo familiar y
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comunitario a lo global y comtn de la humanidad. En este sentido, ‘PAN’ y ‘Spectiva’ procuran
una toma de conciencia sobre estos aspectos y promueven una ‘pedagogia del tiempo’, un ideario
lejos de los conceptos de utopia y distopia (‘mundos idealizados’, ttiles pero limitados), de la
ciencia ficcion (‘mundos posibles’), de la prediccion (‘mundo programado’) y de la prospectiva
estratégica (‘mundo por hacer’) a favor del deseo, la esperanza y la estimulacion de la nocion de
cambio y transformacion mas alla de la fantasia. Por otro lado, ‘PAN’ plantea una resignificacion
del patrimonio histérico, de la memoria, asi como también de determinados "horizontes
historicos", "contextos del pasado" o de "conflictos anclados en la memoria colectiva" que, no
habiéndose resuelto y habiendo sumado nuevos conflictos, se tensionan entre si y se reproducen en
el imaginario del presente junto con los miedos e incertidumbres que de por si genera el futuro. En
este sentido la serie de ensayos documentales se presenta como una ventana abierta desde la que
ahondar en las diversas temporalidades que coexisten y se tensionan mutuamente en el territorio
andino y especificamente colombiano, y que remiten a profundos procesos historicos del pasado
cargados de conflictos sin resolver. Esta resignificacion resulta en un método util para explorar
cuestiones de futuros, pudiendo informar sobre lo alterno y suscitar a su vez un pensamiento
prospectivo, una posibilidad para que emerjan imagenes de futuros subalternas, se construyan

sociedades en torno a la esperanza y se facilite un empoderamiento de la vulnerabilidad.

Tema aparte, conscientemente o no, trabajar de manera colaborativa resultd en un proceso
intenso y demandante en lo que se refiere a energias y motivaciones, y en el que existio una alta
probabilidad de que la investigacion ‘se transformara en otra cosa’. Esta cualidad exigi6é un gran
gjercicio de gestion y coordinacion interpersonal, y un mayor grado de atencion y conciencia, pues
el gran nimero de participantes producia procesos complejos y cadticos, a veces entrecruzados,
pero también hallazgos fruto de la serendipia y de la intuicion. Trabajar con un grupo tan variado
de participantes requirié una escucha y un enfoque sensible y respetuoso a través del intercambio
dialégico permanente de miradas, sensibilidades y afectos, comprensiones acerca del mundo y de
como las practicas y los cuerpos de conocimiento que cada participante aportaba se integraban en
la investigacion. Sin embargo, la naturaleza del intercambio colaborativo no es una cuestion
sencilla, razén por la cual se buscd desde el primer momento ‘conspiradores’ en lugar de
‘colaboradores’ o meros ‘participantes’ con el propoésito de que la produccion de conocimiento
fuera verdaderamente dialdgica y estimulante, y no una simple transferencia de conocimientos,
perspectivas, procesos técnicos o ‘apariciones’ mediadas por motivaciones econdmicas o de

cualquier otra indole. Por otro lado, convocamos a una ‘conspiracion’ ludica y festiva, y esto
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necesariamente supuso convocar un tipo de fuerzas y energias especificas: ludicas, criticas,

eléctricas, galvanicas, recreativas, placenteras.

Otro de los aspectos clave del trabajo participativo y colaborativo -y también de dificil
gestion- de esta investigacion fue precisamente evitar que los ‘conspiradores’ e investigadores
propios de la academia simplemente observasen o informasen sobre los procesos creativos, de
producciéon y accion desplegando una autoridad intelectual e institucional distante; o, de igual
manera, que los artistas y los profesionales técnicos simplemente realizaran sus aportes sin
permearse de las ideas, los afectos y las proyecciones de la investigacion, separandose de la misma
y forzando a que ésta se adaptase a sus propuestas y procesos. Seria improcedente ocultar que el
trabajo colectivo puede llevar a situaciones de tension entre la pluralidad de voces, sentires y
diversas motivaciones de los participantes, y que es fundamental establecer una distincion entre el
conocimiento critico y, a veces, autoritario de los académicos, los artistas y los profesionales
técnicos frente a las diversas experticias y practicas de conocimiento propias del proceso de una
investigacion artistica, ya sean éstas creativas, curatoriales, archivisticas, simbodlicas, poéticas,
dramaticas, corporales, editoriales, visuales, sonoras o musicales. He observado que los
procedimientos de financiamiento universitario y las jerarquias académicas resultan
frecuentemente contraproducentes, pudiendo conducir a que algunos investigadores se sientan
renuentes a ceder su autoridad como directores de un proyecto financiado, incluso cuando este
involucra disciplinas académicas distintas a las de su experiencia. Esto dificulta considerablemente
la colaboracion interdisciplinaria y limita las oportunidades para alcanzar resultados significativos
de una parte y, de otra parte, devela una actitud marcadamente usufructuaria que desconoce el

valor, el coste del trabajo y de la produccion, normalizando formas de precariedad.

Resulta crucial, por lo tanto, ademas de que los investigadores cuenten con proteccion y
pago publico por su labor, también mantener la autonomia de estas experticias y practicas de
conocimiento mientras se intercambian miradas y perspectivas acerca de como ejercitar la
imaginacion y tangibilizarla, estando abiertos a la otredad y a la sintonia dialégica. En otras
palabras, no basta con compartir la autoridad, sino que es fundamental realizar una
desjerarquizacion para evitar las ‘posiciones de control’ y dar efectivamente autonomia creativa.
Un participante puede desplegar sus destrezas en cualquier disciplina o campo siempre y cuando

no se extienda a una relacion de poder y dominacion sobre los demds, o sobre la investigacion
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misma y sus productos. Esto no significa que todos los ‘conspiradores’ deban contribuir a la
investigacion de la misma manera pero si, como apuntan las investigadoras y educadoras Marielsa
Ortiz y Beatriz Borjas (2008), que se desarrolle una actitud de empatia con el otro, una “praxis con

fronesis’.

Por ultimo, construir el futuro es un acto de voluntad historica y participativa, como lo
sefala la sociologa Eleonora Masini (1999). Es una capacidad que implica pensar en €l como una
necesidad, una escogencia y una manera de vivir, y esta estrechamente vinculada con la
construccion social del futuro, que es sindnimo de emancipacidon y cambio social. Para lograrlo, es
necesario una interaccidon permanente entre narrativas, gestos, imagenes y escenarios de futuros,
valores, proyecciones y el propio rol del futurista como constructor de democracia y de sentido. En
este sentido, la investigacidn-accion basada en el arte como metodologia de prospectiva social
desarrollada en esta tesis ofrece una valiosa contribucion para otras disciplinas interesadas en
abordar los desafios sociales, culturales y ecologicos contemporaneos desde una perspectiva inter y
transdisciplinaria. La combinacion de la prospectiva, la investigacion-accion y la investigacion
artistica permite generar respuestas y acciones anticipatorias frente a los cambios y desafios del
futuro, fomentando un sentido de identidad, pertenencia y responsabilidad social en los actores

involucrados.

La metodologia ‘Spectiva’ tiene la capacidad de incluir un amplio abanico de actores
sociales, permitiéndoles participar y posicionarse como sujetos activos protagonistas durante el
proceso, contribuyendo asi a la produccion de nuevos conocimientos a partir de la mejor
comprension de sus realidades sociales, y abriendo ventanas para la transformacion social. Los
aportes de esta metodologia son particularmente relevantes para disciplinas como la sociologia, la
antropologia, la psicologia social, la educacion y la gestion cultural, entre otras, que pueden
encontrar en este enfoque una forma innovadora y sensitiva de abordar los desafios del futuro de
manera colaborativa e inclusiva, conduciéndonos a entender mejor y actuar con eficacia sobre la
realidad social del presente con el fin de activar agencias humanas sostenibles, asi como
pedagogias multiples de la esperanza y del deseo capaces de generar un cambio social. En
resumen, el método desarrollado en esta tesis representa una valiosa contribucidon para la
construccion social del futuro y ofrece herramientas para la transformacion social a través de la

prospectiva social y la investigacién-accion basada en el arte.
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