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IMAGEN [N] VISIBLE. Presentacion del IV Congreso Internacional de Investigacién en
Artes Visuales 2019.
ELIAS M. PEREZ, EMILIO MARTINEZ, FABIANE C. SILVA DOS SANTOS

En 2019 celebramos IV Congreso Internacional de Investigacidn en Artes Visuales 2019. Imagen [n] visible. Con 228
trabajos presentados, 196 revisados, 126 aceptados y mas de 170 inscritos.

Consideramos que los datos de participacidn muestran la necesidad de un congreso abierto y trasversal que pueda acoger
los diferentes intereses de investigacion en artes visuales. Para la cuarta edicion, se han recibido trabajos de una
considerable calidad investigadora y un alto interés cientifico para el ambito, todos los trabajos han sido revisados por el
sistema de pares ciegos por un amplio comité cientifico internacional de investigadores especialistas en las diferentes
areas, apoyados por la plataforma OCS de la Editorial UPV. Se han presentado trabajos de investigacion practica, en
diferentes medios y técnicas, en arte publico, estrategias creativas, teoria y critica, historia, gestién cultural, mediacidn
artistica, restauracion, en imagen fotografia y cine, arte sonoro, multimedia, animacion, investigacion en arte, etc. Un
congreso de este tipo es una oportunidad para mostrar y poner en comun la investigacidon que se esta desarrollando en
diferentes lineas y contextos.

Desde ANIAV seguimos convencidos de que debemos mantener esta plataforma que permite conocer, comparar, defender
y divulgar la investigacidn que se estd realizando en nuestro ambito, donde con caracter bianual se pueda mostrar el
trabajo de investigacion desde una perspectiva amplia e inclusiva. Asi lo corrobora la gran demanda de participacion desde
la primera edicidn del congreso.

La Asociacién Nacional de Investigadores en Artes Visuales ANIAV organiza desde 2013 y con caracter bianual el Congreso
Internacional de Investigadores en Artes Visuales ANIAV.

En 2013 celebramos el | Congreso Internacional de Investigadores en Artes Visuales ANIAV. El arte necesario, la
investigacion artistica en un contexto de crisis. Donde hubo una asistencia de 200 personas y 153 trabajos publicados en
las actas con ISBN: 978-84-939084-2-3.

En 2015 se celebro el Il Congreso Internacional de Investigadores en Artes Visuales ANIAV. | < real | virtual >I. Con 170
participantes y 156 trabajos publicados en las actas publicadas por la Editorial U.P.V. con ISBN: 978-84-9048-341-1 y DOI:
http://dx.doi.org/10.4995/aniav.2017.

En 2017 se celebrd el 11l Congreso Internacional de Investigacidn en Artes Visuales. ANIAV 2017. GLOCAL [codificar, mediar,
transformar, vivir]. Con 268 participantes, 201 trabajos revisados por pares y 161 aceptados y 150 trabajos publicados en
actas, con ISBN: 978-84-9048-573-6 (versidn impresa) y DOI: http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2017.7078.

Imagen [n] visible. La proliferacién de laimagen en la cultura actual ha dado la oportunidad a las artes visuales de explorar,
experimentar cuando no cuestionar sobre sus posibilidades expresivas en este contexto de sobreexposicion. En la presente
edicion del congreso ANIAV proponemos un punto de encuentro para creadores e investigadores en arte interesados y
que abordan estas problematicas en sus trabajos desde una posicidn abierta a las diferentes posibilidades y puntos de
vista. Hemos tomado prestada la expresion matematica [n] que define el conjunto que contiene los nimeros naturales,
sus opuestos y el cero como una imagen metafdrica que invita al conjunto de propuestas que desde el arte reflexionan
sobre el concepto de imagen y de visibilidad.

El congreso ANIAV se estructura en torno a tres grandes ambitos de investigacién que recogen la produccion
artistica, la estética y teoria del arte y la gestion, conservacidon y comunicacion. Cédigo UNESCO 620000 — Ciencias de las
Artes y las Letras y 620300 -Teoria, andlisis y critica de las Bellas Artes.

1- Produccidn artistica

Proyectos, propuestas y estrategias en los diferentes ambitos en los que se desarrolla la practica artistica actual:
produccion artistica, disefio, animacidn, nuevos medios, estrategias, mercado, sociedad.


http://dx.doi.org/10.4995/aniav.2017
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2017.7078

2- Estética y teoria del arte

Trabajos de reflexion tedrica en las diferentes disciplinas y tendencias acerca de las practicas, sus resultados y la insercidon
social en al contexto contemporaneo: teoria, critica, historia. Naturaleza, impulso y reconocimiento de la investigacion
artistica: grupos, redes, lineas, proyectos de investigacion, plataformas de publicacién, criterios de valoracion vy
reconocimiento, estudios de doctorado, tesis, bases de datos.

3- Educacion, Gestion, conservacion y comunicacion

Educacidn artistica, gestion y conservacién del legado cultural y de la produccidn artistica contemporanea: comisariado,
museologia, gestion cultural, promocidén y difusion, conservacion y restauracion.

La IV edicién del Congreso Internacional de Investigacién en Artes Visuales. ANIAV 2019. Imagen [N] visible se celebré
del 3 al 5 de julio en la Facultad de Bellas Artes de la Universitat Politecnica de Valéncia. Una cita que ha reunido mas de
170 investigadores (profesores, doctorandos, profesionales ) del ambito de las artes visuales de Espafia, Brasil, Argentina,
Colombia, Chile, México, Ecuador, Portugal, Alemania o Grecia.

La 42 edicidn ha puesto el foco en la proliferaciéon de la imagen y sus consecuencias en la sociedad y el arte actual,
analizando los posicionamientos y desplazamientos que se producen en la practica artistica como actividad para pensar y
actuar en este contexto de sobreexposicion del mundo contempordneo.

El arte, con su capacidad transversal de pensar el mundo desde otros enfoques establece una compleja red donde se
entrecruzan las problematicas sociales con el analisis de los medios y la industria y la relacién humana con la tecnologia.
Poéticas personales, exposiciones, proyectos, audiovisual, feminismo, género, investigacidn artistica, nuevos medios, arte
sonoro, arte publico, arte critico, practicas colaborativas, creacion colectiva, ecologia, cdmic, animacion, disefio, historia,
estética, arte e inclusion, arte educacion, arte terapia. En este congreso se han podido ver acercamientos a estos temas
desde la estética y teoria del arte y también desde la investigacion practica (la practica artistica como generadora de
conocimiento diferenciado del cientifico). Las 125 comunicaciones presentadas son sin duda el nucleo del congreso, lo
que le da calidad, sentido y proyeccion de futuro. La presentacion de las comunicaciones se organizé en tres mesas
paralelas de creacién y reflexién en / desde el arte; nuevos medios /digital, grafico, audiovisual; Historia, estética e imagen.

Ademas de la presentacion de las comunicaciones y los debates por mesas tematicas, hemos podido disfrutar de un amplio
programa de actividades. En la presentacidn e inauguracidon del congreso contamos con José Luis Cueto, Vicerrector de
Cultura y Alumnado; José Galindo, Decano de la Facultat de Belles Arts; Emilio Martinez y Elias Pérez, Presidente y
vicepresidente de ANIAV.

Tras la inauguracion oficial, tuvimos la oportunidad de contar para la conferencia inaugural del congreso con el artista
internacional multimedia residente en Nueva York Antoni Muntadas, Premio Nacional de Artes Plasticas 2005 y Premio
Veldzquez de Artes Plasticas 2009, entre otros. Su obra aborda temas sociales, politicos y de comunicacién, como la
relacion entre el espacio publico y privado dentro de determinados marcos sociales, o los canales de informacién y la forma
en que son utilizados para censurar o promulgar ideas. Sus proyectos se desarrollan en distintos medios: fotografia, video,
publicaciones, Internet e instalaciones multimedia. Pudimos escucharle en persona para la conferencia inaugural y
disfrutar de su compaiiia a lo largo del congreso, desde aqui nuestro reconocimiento, agradecimiento y afecto.

La mesa redonda titulada arte e investigacion coordinada por el catedrdtico de estética de la universidad de
Barcelona Gerard Vilar con la presencia de la artista investigadora Teresa Marin, profesora del Departamento de Arte de
la Universidad Miguel Hernandez; Alex Arteaga, artista investigador que actualmente lidera la unidad de investigacion
Auditory Architecture y el departamento de Auditory Architecture en el master de sonido de la Universidad de Arte de
Berlin; y la Artista visual e investigadoras Mireia C. Saladrigues que aborda en sus proyectos la institucién como espacio
de produccidn social, el reflejo de la sociedad de control en la estructura artistica y cudles son los mecanismos disciplinares
que fijan las funciones del publico. Una mesa que generd interesantes aportaciones y debate acerca de la naturaleza de la
investigacion artistica y su posible diferenciacién de la produccion artistica.

Para la IV edicidn del congreso se habilitd el Espacio en RED ANIAV, un lugar de encuentro con una programacion
ambiciosa, abierto a todos los participantes, asi como a los socios de ANIAV y colaboradores y entidades que quisieron dar
a conocer sus proyectos, temas y preocupaciones sobre investigacion.


http://www.aniav.org/4congresoaniav/index.php/espacio-en-red-aniav/

La inauguracién del espacio estuvo a cargo de la artista, curadora e investigadora Brasilefia Lilian Amaral, que dio inicio a
la amplia programacién presentada durante los 3 dias del congreso, como la presentacién del proyecto HOLOSCI[U]DADIE]
por Lilian Amaral y Bia Santos; El Proyecto (Re)search & destroy. Unidad Mévil de Procesos de Investigacion Artistica
Intervencion sonora y performativa. Presentacion BRR — fanzine analdgico del Laboratorio de Interferencias Artisticas y
Mediales (IAMlab) con Elisa Lozano, Eduardo Marin, Patricia Escario, José Maldonado, Teresa Marin, Rocio Villalonga y
Bernabé Gomez; La presentacion por el Artxiviu de I'Horta del primer prototipo del Artximuseu Domestic Portatil, con
José Juan Martinez; la proyeccidn del documental Carricola, pueblo en transicion, presentado por José Albelda y Chiara
Sgaramella y de la Pelicula documental — Latidos de la Mina, de Isidro Lopez-Aparicio.

La mesa sectorial Les arts visuals, dins de les politiques publiques. Necessitats, suports i recursos organiza por AVVAC —
Artistes Visuals de Valencia, Alacant i Castellé. Coordinada por Rafael Tormo Cuenca con la presencia de Marisol Salanova
de la Asociacion Valenciana de Criticos de Arte (AVCA), Laura Silvestre por la Facultat de Belles Arts de Sant Carles y Emilio
Martinez por ANIAV, que generd un interesante debate acerca de las buenas practicas para la gestidon de los proyectos
artisticos.

También la mesa redonda titulada Mutaciones en el cine documental de denuncia social que presentd y moderd Fernando
Canet, donde Miren Gutiérrez habld sobre el activismo de datos y la hibridacion en campafias por los derechos humanos
y Carles Sora sobre Ecologias, practicas y lugares del documental interactivo. Dos visiones del activismo documental con
un interesante debate posterior.

Durante la celebracién del congreso se presentd el cuarto nimero de la Revista de investigacion en artes visuales | ANIAV |,
que surge desde la Asociacion Nacional de Investigadores en Artes Visuales ANIAV. Es una revista internacional con un enfoque
orientado fundamentalmente a la investigacion artistica contemporanea, en la vertiente de investigacion artistica practica y de
teoria y estética del arte y la cultura contemporanea, mediante la difusion de resultados de investigacion originales de calidad.

Y ademads de la programacion, las pausas, los encuentros, los descubrimientos, las conversaciones, las afinidades, la

empatia, los afectos. En definitiva, la intensa experiencia de compartir tres dias de reflexidn en torno a la investigacién en
artes visuales.
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http://holos.espai214.org/
https://www.elimbo.org/brr?fbclid=IwAR3gI0XNprKjawG6H8EqPRJdf2Fw27Lng7bwXGaD1oX__ZFfsLhjQO51CpM
https://iamlab.umh.es/

Datos del congreso

Dias: 3,4y 5 de julio de 2019.

Lugar: Valencia. Facultad de Bellas Artes, Universitat Politecnica de Valéncia.
Articulos publicados 125

Total de presentaciones 228

Revisidn por pares ciegos 196

Aceptados 126 (64%)

Rechazados 70 (36%)

Datos de participacion extraidos de la plataforma OCS el 1/7/2019.

Trabajos publicados en actas 115

28 VIRTUALES

2 POSTERS

85 COMUNICACIONES PRESENCIALES

Los trabajos aceptados y que sean presentados en el congreso serdn publicados en las ACTAS online de la plataforma OCS
de la Universitat Politecnica de Valéncia
http://ocs.editorial.upv.es/index.php/ANIAV/

La actas del tercer congreso han sido indexadas por Clarivate Analytics en BOOK CITATION INDEX

Dada la calidad y relevancia de los trabajos, el comité cientifico ha valorado una serie de ellos para ser publicados en el
numero 5 de la Revista de Investigacion en Artes Visuales ANIAV. Es por ello que el apartado de algunos autores sélo
aparece el resumen ya que el trabajo completo serd publicado en la revista.

Fechas: 3,4y 5 de julio de 2019 Lugar: Facultad de Bellas Artes de San Carlos. Universitat Politécnica de Valencia
http://www.aniav.org/4congresoaniav/

DIRIGIDO A: Investigadores, profesores, estudiantes, especialistas, profesionales y personas interesadas en investigacion
en arte.
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Programa del congreso

3 de julio ‘19

09:00 h — Acreditacion de participantes

09:45 h — Presentacion del IV Congreso ANIAV

10:00 h — CONFERENCIA inaugural a cargo de ANTONi MUNTADAS
Lugar: Teatro auditorio Alfons Roig Facultad de Bellas Artes

11:30 h — coffee break

11:45 h —13:45 h Comunicaciones

16:00 — 19:00 h — Comunicaciones

19:00 h — Inauguracién Espacio en red a cargo de Lilian Amaral

Lugar: Sala Azul Facultad de Bellas Artes

4 de julio ‘19

09:00 h — Acreditacion de participantes
10:00 h — Comunicaciones

11:30 h — coffee break

11:45 h — 13:00 h Comunicaciones

13 h — Espacio en red

16:00 h —19:00 h Comunicaciones

19:00 h — Espacio en red

5 de julio ‘19

10:00 h — Comunicaciones

11:30 h — Coffee break

12:00 h — Mesa redonda “ARTE E INVESTIGACION”

Ponentes: Gerard Vilar (coord.) Teresa Marin, Alex Arteaga y Mireia Saladrigues
Lugar: Sala Azul Facultad de Bellas Artes

13:30 h — Clausura del IV congreso por parte de ANIAV

14:00 h — Comida cierre del congreso (confirmacién y pago con la inscripcion)
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Espacio en red

En esta IV edicidn del congreso hemos habilitado Espacio en RED ANIAV, un lugar de encuentro entre socios de ANIAV,
congresistas y ponentes, tiene una programacion inicial y se mantendra abierto a exponer y compartir proyecto durante
el congreso.

Espacio en RED ANIAV es un lugar de encuentro abierto a todos los participantes asi como a los socios de ANIAV y
colaboradores y entidades que quieren dar a conocer sus proyectos, temas y preocupaciones sobre investigacion que
estara habilitado durante la celebracién del IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ::
ANIAV 2019 :: IMAGEN [N] VISIBLE | Valéncia 3, 4 y 5 de julio | Facultad de Bellas Artes de San Carlos — Universitat
Politecnica de Valéncia. Es un espacio fisico y de intercambio de experiencias que tendra una programacion flexible para
dar cabida a diferentes propuestas paralelas al programa de comunicaciones y ponencias del congreso. En este espacio
queremos facilitar uno de los principales objetivos del congreso desde su inicio, la posibilidad de que los participantes
puedan entablar un conocimiento personal, incentivar el conocimiento y animar en la colaboracién a partir de los intereses
de investigacion de los investigadores individuales y grupos que participan en el congreso.

PROGRAMACION - Espacio en RED ANIAV

3 de julio ‘19
Lugar: Sala Azul Facultad de Bellas Artes

19:00 h — Inauguracidn Espacio en red a cargo de Lilian Amaral y Bia santos Proyecto HOLOSCI[U]DADIE]

e Presentacion del nimero 4 revista ANIAV
e (Re)search & destroy. Unidad Movil de Procesos de Investigacion Artistica Intervencidn sonora y performativa

Autores: IAM-lab (Laboratorio de Interferencias Artisticas y Mediales — Departamento de Arte, Universidad Miguel
Herndndez) Elisa Lozano, Eduardo Marin, Patricia Escario, José Maldonado, Teresa Marin, Rocio Cifuentes y Bernabé
Gbémeaz.

e Artxiviu de I'Horta: Presentacion del primer prototipo de su Artximuseu Domestic Portatil. Sala azul y alrededores
e Proyeccion del documental «Carricola, pueblo en transicion», presentado por José Albelda y Chiara Sgaramella

e  Pelicula documental — «Latidos de la Mina», Isidro Lopez-Aparicio.

4 de julio ‘19
Lugar: Teatro auditorio Alfons Roig Facultad de Bellas Artes
13:00 h. Mesa redonda Visibilidad y precariedad del arte AVVAC, AVCA, ANIAV y Facultad BBAA

19:00 h “Mutaciones en el cine documental de denuncia social” presenta y modera Fernando Canet, Miren Gutiérrez
hablara sobre Datos y documentales: Hibridacién en campafas por los derechos humanos y Carles Sora
sobre Ecologias, prdcticas y lugares del documental interactivo.

21:00h COLECCION MIGRANTE | inauguracion de la muestra.lsidro Lépez-Aparicio. . La misma sombra — Lugar: Centre
Carme — Sala el Dormitori (C/ Museo, n2 2.)
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La imagen como un iceberg de Antoni Muntadas.

FRANCISCO DE LA TORRE

El artista internacional, Antoni Muntadas impartio la conferencia inaugural del IV edicion del Congreso de investigacion en
Artes visuales el pasado 5 de julio en el salén de actos de la Facultad de Bellas Artes de Valencia.

A partir del lema del congreso, La imagen [n] visible, Muntadas planted el iceberg como metafora de lo que puede verse y
no verse. Una imagen fuerte, vinculado al cambio climatico, que mantiene el 80% de su masa oculta bajo el agua. La imagen
seria ese 20% de vision y el resto, la investigacidn, el contexto, la capas politica y social, la especificidad de tiempo...
compondrian la porcidn de su trabajo no visible.

Mediante la contraposicion de dos imagenes, la de la pintura de bisonte primitivo y una obra de Rothko, expuso su idea
de la imagen como parte de la civilizacion. La especificidad de tiempo/espacio se reflejaria claramente en la pintura de
historia, donde comprendemos lo que se esconde detras de la imagen. El cuadro de La rendicion de Breda de Velazquez,
presenta una imagen que adquiere mayor fuerza si conoces la historia. Otro ejemplo seria E/ Guernica de Picasso y la
necesidad de manifestarse. O mas recientemente, las peliculas de Michael Moore donde la imagen seria inherente al
momento en el que se presenta.

Muntadas destacé la importancia del contexto donde se hacen las obras para poder valorarlas. Como ejemplo, presenté
los carteles producidos durante el desarrollo del fendmeno Mayo del 68, donde se presentan imagenes de contenido bajo
la especificidad del tiempo. Estds serian las imagenes de la rebelidon, realizadas en un tiempo y un lugar fruto de una
necesidad y de una urgencia.

Tras esta introduccidon, pasaria a analizar su practica basada en el proyecto, donde se incluiria la investigacidn, la
especificidad o el contexto. Entendiendo las obras o piezas como fragmentos de este. “Nunca empiezo un trabajo sabiendo
que va a ser”, una vez definido el proyecto escogerd el medio de representarlo, ya sea la fotografia, el video, o la
instalacion. Pero es fundamental, segun el autor, tener en cuenta a la audiencia, responder a las preguntas ¢ Quién? ¢Qué?
éPara Quién? Y, sobre todo, éCudnto cuesta? Porque su objetivo Ultimo seria “con poco hacer mucho”. A partir de estas
claves, presentd una serie de trabajos vinculados a proyectos, muchos de los cuales comienzan por la curiosidad, pensando
hacia afuera y hacia adentro.
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El primero fue On traslation Warning (1999), un Proyecto en el que a partir de la frase “Atencidn: La percepcion requiere
participacion” desarrollara un proceso protagonizado por la traducién cultural frente a la literal, ya que en sus palabras
“vivimos en un mundo traducido, ensanchamos nuestro campo de percepcidon”. Entre otras obras mostrd la frase instalada
en la entrada del pabellon espafiol en la Bienal de Venecia de 2005.

El proyecto About Academy (2011-2017) surge a partir de sus experiencias como profesor en Estados Unidos, y en él
propone una reflexion sobre el sistema académico y universitario estadounidense. La instalacidn consistente en tres
pantallas donde 1. Introduccion al concepto de Academia. 2. Entrevistas a profesores y colegas como Noam Chomsky. 3.
Los espacios habitados. Oposicidn entre la arquitectura de Harvard cerrada frente al campus neoyorquino abierto. Al
compartir el desarrollo de este proyecto, explicaria cdmo, al exponerlo por primera vez, comprendié la necesidad de dar
voz a los estudiantes. Asi realizaria una pieza simétrica en la que aportaron su visién sobre las mismas cuestiones pero
desde una perspectiva critica.

En La construccion del miedo desarrollard un proyecto a partir del ataque a las Torres Gemelas, cuando la politica
americana comenzo a utilizar el miedo como arma. EN la conferencia expuso dos visiones del que denomind espacio de la
frontera, el espacio publico de la calle, internet o los media y espacios protegidos como el museo. La frontera
Méjico/Estados Unidos se aborda a través de entrevistas donde se expone la opinion del Norte respecto al Sur y el Sur
respecto al Norte. Un documental plantea transgredir el formato del documental para crear una estructura de construccion
personal. Esta cuestion la trasladaria a la frontera entre Espafia y Africa, Tarifa/Tanger. Otra frontera fisica limitada por
agua, pero donde el Islam afiade complejidad al asunto.

Para concluir, se proyecté su video Alphaville e outros (2011). En este proyecto, Muntadas establece paralelismos entre
las imagenes promocionales y las tomas de campo del complejo habitacional Alphaville en Sdo Paulo, Brasil y la pelicula
del mismo nombre de Jean-Luc Godard. En su investigacion se entrecruzan la ficcién y la economia con los espacios
controlados a través de sistemas de seguridad, trazando paralelismos entre la idea de vivir libremente y la ciudad medieval
amurallada. El resultado serda un showroon inmobiliario alfombrado con césped artificial donde se despliegan las
estrategias propias del negocio, desde banderas con lemas inversionistas a las ofertas irresistibles de la publicidad impresa
en la edicién dominical del diario local.

Cerrd su conferencia volviendo a la idea del Iceberg, sefialando que lo que él quiere mostrar al publico es la imagen, el 80%

restante quedara oculto al espectador, “no me interesa mostrarlo”. Deberan ser otros los medios que debamos emplear
para poder acceder a su parte no visible.
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Abarca Martinez, Inmaculada
Bailando con drbol. Visibilizando las protoacciones naturales de la vanguardia artistica espafiola
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9563

Abarca Martinez, Inmaculada.
Profesora de la Universidad, Departamento de Bellas Artes. Area de Escultura.
Grupo de Investigacion: Arte, espacio publico y paisaje.

Bailando con arbol. Visibilizando las protoacciones naturales de la
vanguardia artistica espanola

Dancing with a tree. Visibilizing the natural protoactions of the
Spanish artistic avant-garde

TIPO DE TRABAJO: Comunicacion.

PALABRAS CLAVE

Arte de accion, protoperformance, vanguardias espafiolas, naturaleza vegetal.
KEY WORDS

Action art, protoperformance, Spanish avant-garde, plant nature.

RESUMEN

La investigacion que aqui se presenta permite visibilizar la conexidn creativa que existia entre los artistas, musicos, bailarines y
escritores de la vanguardia espafiola con ciertos elementos de la naturaleza vegetal, develando el origen de los vinculos de estas
relaciones, a través de las acciones inspiradoras que llevaban a cabo de forma muy innovadora. El texto tiene entre sus objetivos el de
poner de manifiesto la interaccion de estos creadores, con ciertos elementos procedentes del mundo vegetal, como recurso
inspirador dentro de los procesos artisticos. Su utilizacion, en el contexto de las vanguardias artisticas, va mas alld de la realidad
misma de la naturaleza vegetal, asi como de las propias disciplinas artisticas empleadas, explorando y trasgrediendo en Espafia -
durante las primeras décadas del siglo XX- los limites habituales del arte. Este tipo de propuestas de accidn, en algunas ocasiones
Unicamente poéticas y en otras ocasiones politicas, pueden considerarse antecedentes del performance, por lo que las hacemos
visibles partiendo del concepto de protoperformance. Tradicionalmente la Naturaleza ha sido la gran maestra de las formas, no sélo
en lo que se refiere a la vertiente matérico-organica de las creaciones artisticas, sino también en el mundo de la simbologia y de la
ficcidn. Su empleo en el ambito artistico remite a conceptos vitales como crecimiento, multiplicacion, dispersidén, semejanza, muchos
de los cuales, fueron rescatados por los artistas de la época en la que se centra este texto, para despertar una nueva conciencia del ser
humano frente al mundo.

ABSTRACT

The present investigation allows to visualize the creative connection that existed between the artists, musicians, dancers and writers
of the Spanish vanguard with certain elements of the vegetal nature. The origin of the links of these relationships is revealed, through
the inspiring actions carried out in a very innovative way. The text has among its objectives to highlight the interaction of these
creators, with certain elements from the plant world, as an inspiring resource within the artistic processes. Its use, in the context of
the artistic avant-garde, goes beyond the very reality of plant nature, as well as of the artistic disciplines employed, exploring and
transgressing in Spain -during the first decades of the 20th century- the usual limits of the art. This type of action proposals,
sometimes only poetic and on other political occasions, can be considered as a performance background, and they become visible
starting from the concept of protoperformance. Traditionally, Nature has been the great teacher of forms, not only in regard to the
material-organic aspect of artistic creations, but also in the world of symbolism and fiction. Its use in the artistic field refers to vital
concepts such as growth, multiplication, dispersion, similarity, many of which were rescued by the artists of those years, to awaken a
new awareness of the human being in front of the world.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)
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INTRODUCCION

El caracter transgresor de los artistas de la vanguardia espafiola y su nueva relacion con la naturaleza se manifiesta a través de
propositivas acciones. Esta investigacion permite visualizar algunas de las acciones que los artistas, musicos, bailarines, poetas y
escritores de la vanguardia espafiola realizaban de manera espontanea, interactuando con elementos de la naturaleza. El caracter
innovador de estas manifestaciones, no han sido analizado suficientemente al ser consideradas como locuras pasajeras. Sin embargo,
desde el punto de vista del performance contemporaneo, estas actitudes y registros artisticos son antecesores de esta disciplina y
suponen un punto de partida del vinculo entre los creadores y su concepcion de la naturaleza, expresado a través de la accién. La
interaccion con el medio natural y el empleo de elementos sencillos y naturales, en el contexto de las vanguardias artisticas, va mas
alla de la realidad misma. De hecho, la misma diversidad de las disciplinas artisticas empleadas da cuenta de la necesidad de estos
artistas de explorar nuevos lenguajes y de experimentar con materiales alternativos. Todo ello es reflejo de una nueva conciencia, de
un deseo de naturalidad que transmiten las acciones, trasgrediendo de esta forma en Espafia -durante las primeras décadas del siglo
XX- los limites habituales del arte. Este tipo de acciones poéticas, sociales o politicas inscritas en la cotidianidad y en ocasiones,
transgresoras de la misma, pueden considerarse antecedentes del performance, por lo que las hacemos visibles a través del concepto
de “protoperformances”.

METODOLOGIA

El prefijo de origen griego “proto” se utiliza en la formacion de nombres y adjetivos con el sentido de “primero”. Con la intencién de
aportar informacion sobre acciones relacionadas con la naturaleza, en el contexto de las vanguardias artisticas y literarias espafiolas,
se ha recopilado documentacion sobre diferentes creadores cuyos actos de caracter espontaneo o relacionados con un uso de
materiales procedentes de la naturaleza pueden considerarse antecedentes del performance contempordneo. Se han recopilado
acciones de Maruja Mallo, Miguel Herndndez, Vicente Escudero, Vitin Cortezo, Gregorio Prieto, Carmen Barradas, Tértola Valencia y
Emilio Varela.

DESARROLLO
1. Maruja Mallo: vestida de espigas y algas

Maruja Mallo (1902-1995), pintora surrealista cercana a la Generacién del 27 se inicié junto a Garcia Lorca, Gdmez de la Serna, Bufiuel,
Alberti y Dali en la Cofradia de la Perdiz, en lo que se puede denominar los albores del arte de accién o protoperformance espafola.
Estas reuniones se llevaban a cabo en la Residencia de Estudiantes en Madrid (Soler, 1980). Lorca disponia en su habitacion de un
armario en el que ponia un frutero lleno de limones y azucarillos y, a manera de ritual de iniciacion, a cada nuevo miembro de la
Cofradia le daba un limén rociado con azucarillos, anuncidandole asi su nueva pertenencia a dicha cofradia. Maruja Mallo aposté por la
frescura creativa de los nuevos lenguajes. Cuando estallé la Guerra Civil, viajé a Uruguay y Argentina para dar una serie de
conferencias auspiciadas por la Asociacion de Amigos del Arte (Pérez de Ayala, 2009, p. 20). Entre las acciones o improvisaciones que
podemos considerar como protoperformances vanguardistas (Molina, 15 de noviembre de 2007) destaca, cuando en 1933 Mallo se
dirigia en bicicleta a dar sus clases en Arévalo:

[...] decidié entrar en la misa de doce de la iglesia mayor de Arévalo montada en bicicleta, enfilar la nave central, rodear con garbo ciclista el altar
mayor y salir del templo a velocidad de crucero mientras las beatas sumergian las cabezas en la pila del agua bendita ante el advenimiento con
faldas del demonio (Lucas, 2 de marzo de 2015).

Las primeras obras de Maruja Mallo tenian un fuerte componente de naturaleza. Las pinturas mas liberadoras de la artista surgieron
en la Pradera de San Isidro, en las romerias a las que asistian los artistas de la época para percibir la vida como una celebracion del
campo (Ramén Gémez de la Serna, 1942, p. 9). Cuando Mallo vuelve a Madrid en 1935, le encargan la escenografia y los figurines para
el ballet moderno Clavilefio, de Rodolfo Halffter. En la puesta en escena, Mallo se decanta por emplear elementos vegetales naturales
(Fig. 1). Al sembrar la escena de trigo y cebada rescata también el componente sonoro: el sonido de la paja crujiente o “el canto de las
espigas” (Gomez de la Serna, 1942, p. 14). El interés de Maruja Mallo por los elementos naturales tiene un fuerte componente de arte
de accidn. Asi lo demuestran las imagenes de la propia artista con algas (Fig. 2) en la Isla de Pascua (Chile). En estos parajes y, con la
ayuda de su amigo Pablo Neruda, la artista se fotografia,

[..] @ modo de foto-acciones toda ella envuelta de algas de cinco a veinte metros de largas por todo su cuerpo, como diosa de la
profundidad del mismo océano Pacifico, siendo para ella las algas “el futuro alimento de la humanidad”. Esta forma de intervenir sobre su
propio cuerpo con elementos organicos, como si de un vestido se tratara, anticipa los trabajos de muchas artistas mujeres posteriores, como
los realizados en los afios setenta con elementos vegetales por Ana Mendieta [...] (Molina, 2007).
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Los artistas que emplean elementos naturales en su obra establecen una relacidn con lo trascendente a través del mito y la creencia
en un orden césmico. Aqui la produccién de imagen tiene que ver con la “identificacion del artista con el entorno natural y en estos
casos, el cuerpo fisico del artista es considerado uno y lo mismo con la naturaleza, evidenciando asi el vinculo arte-vida” (Abarca,
2012, p. 16). Estas acciones artisticas, estrechamente vinculadas con la naturaleza, estan consideradas en la actualidad como la
vanguardia del binomio Arte y Naturaleza y se reconocen por un especial respeto por el medio ambiente, mismo que lleva a los
artistas a adoptar la propia practica artistica como una actividad pseudo espiritual. La precursora accién de la fotografia con algas nos
sitla frente a una metafora del regreso a lo primario construida desde la propia sed individual de retorno al origen. Una préctica
artistica a la manera de una hierofania intima, que recupera una religiosidad pseudo-primitiva en la que la artista, empleando su
propio cuerpo se integra en el medio natural en busca de una fusién intima con el entorno.

La pose de los brazos, que se doblan hacia arriba sosteniendo una cinta, el tocado de algas que corona su cabeza y la falda acampanada
recuerdan poderosamente a las Diosas de las serpientes en loza vidriada encontradas en el Palacio de Cnosos. Como apunta Zanetta, Mallo
conocia de cerca los descubrimientos que habia realizado el arquedlogo Arthur Evans en el yacimiento cretense (Mayayo, 2017, p. 87).

Figura 1. “Plastica escenografica” para el ballet Clavilefio Figura 2. Maruja Mallo con manto de algas en las playas
(Madrid, 1936) de Maruja Mallo. (Fuente: Gdmez de la Serna et al. 1942). de Chile, ca. 1945. (Fuente: Archivo Maruja Mallo. Galeria
de Guillermo de Osma, Madrid).

Se trata por tanto de un temprano arte protoecoldgico que preconiza la simbiosis entre mujer, naturaleza y paisaje, y que plantea, de
manera paralela, la colaboracién entre los artistas y la naturaleza para romper las fronteras entre naturaleza y cultura. Mallo, se
retrata aqui “como diosa de la fertilidad, como encarnacion viviente de su universo mitoldgico” (Mayayo, 2017, p. 81) pero lo
interesante “es que las instantdneas revelan, una vez mas, un notable trabajo performativo” (Mayayo, 2017, p. 81) y que “sirven de
registro de un proto-happening o happening privado, reflejando asi la importancia que tuvieron este tipo de actos ludicos y
transgresores en la vanguardia espafiola (Mayayo, 2017, p. 75).

2. Miguel Hernandez: un ruisefior encaramado a los arboles

Pablo Neruda describe cdmo Miguel Hernandez, durante su estancia en Madrid entre 1934 y 1936, realizaba acciones de forma
improvisada para entrar en conexién con su origen rural. El poeta se encaramaba en lo alto de los arboles silbando como un ruisefior
(Fig. 3) o se pasaba el dia entero subido a un arbol cargado de libros y manzanas.

Otras veces me hablaba del canto de los ruisefiores. El Levante espafiol, de donde provenia, estaba cargado de naranjos en flor y de
ruisefiores. Como en mi pais no existe ese pajaro, ese sublime cantor, el loco de Miguel queria darme la mas viva expresion plastica de
su poderio. Se encaramaba a un arbol de la calle y, desde las mas altas ramas, silbaba o trinaba como sus amados pajaros natales (Neruda,
1974, p. 164).

La accion se recoge aqui como muestra de la imperante necesidad del poeta de mantenerse en contacto con la naturaleza vegetal, atn
y cuando su vida en la ciudad le obligara a llevar una vida mas urbana.

3. Vicente Escudero: bailando con arbol

El bailarin y coredgrafo de flamenco espariol Vicente Escudero (Valladolid, 1888 - Barcelona, 1980) cuenta la anécdota de cémo, de
nifio, solia bailar sobre un arbol atravesado en el cauce del rio Esgueva, que las personas utilizaban para pasar al otro lado:
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Alli tenia que luchar no sélo con la dificultad del sonido, mucho mas pagado que en las chapas, sino también con el equilibrio, lo cual era
para mi un nuevo aliciente, que me costé mds de un chapuzdn. El miedo a las mojaduras me hizo llegar a adquirir un equilibrio fantastico,
que desde entonces conservo (Escudero, 1947, p. 41).

Preferia lo alternativo a las conservadoras academias de baile, inspirdndose en cosas ajenas al baile, “bailar con el ruido del viento”
(Escudero, 1947, p. 104), lo cual evidencia el proceso de aprendizaje del artista basado en la naturaleza.

La naturaleza me sirvi6 mucho de modelo. Trataba de imitar, en mis actitudes, las formas extrafias de los drboles y me hubiera gustado
conseguir el ritmo gracioso con que una hoja al caer trata de burlar la ley de la gravedad. El baile tiene su ley de gravedad, la misma que yo
quisiera poder burlar (Escudero, 1947, p. 105).

Figura 3. Miguel Hernandez en el Frente Sur, 1937. Foto F. Sanchez. Figura 4. Flamenco racional. Dibujo original de
(Fuente: Archivo Municipal. Ayuntamiento de Alicante). Vicente Escudero. (Fuente: Escudero, 1947, p. 119).

Figura 5. Fotografia de Gregorio Prieto junto Figura 6. Figurin para la 6pera La flauta mdgica
a Eduardo Chicharro. de Mozart, Madrid, 1945, de Vitin Cortezo.
(Fuente: Fundacion Gregorio Prieto) (Fuente: Museo Nacional del Teatro, Almagro).

En sus escritos incluia dibujos de sus movimientos (Fig. 4), fruto de su atraccién por el mundo de la pintura. En ellos apunta que “en la
época paleolitica los hombres lanzaban piedras al espacio y componian sus bailes con el ritmo producido por éstas al caer y chocar
contra el suelo: “los hombres hacian bailar a las piedras y las piedras hacian bailar a los hombres” (Escudero, 1947, p. 118). El bailarin
proponia bailar con “lo primero que tuviésemos a mano capaz de producir ruido” (Escudero, 1947, p. 123), incluso observando el
movimiento de las ramas y las hojas de los arboles.
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4. Gregorio Prieto: la metamorfosis vegetal

El pintor Gregorio Prieto (Valdepefias 1897-1992) construye una autobiografia personal a partir de un imaginario performativo,
concibiendo imagenes concebidas por él y tomadas por amigos suyos. Se trata de fotografias en donde el artista aparece en escenas
cargadas de surrealismo que destacan por su particular cercania con la naturaleza vegetal. En alguna de las imagenes Prieto aparece
transformandose en arbol (Fig. 5) siguiendo el mito de la metamorfosis de Dafne. Se observa aqui un concepto de hibridacion
humano-planta muy recurrente tanto en la pintura y la literatura como en la escultura.

5. Vitin Cortezo: el arbol humano

El interés que despertaron los materiales naturales como representacion de lo auténtico se reflejaria también en el mundo del teatro
a través de las aportaciones del figurinista y escendgrafo espafiol Vitin Cortezo (Madrid, 1908-1978). Entre sus grandes aportaciones al
vestuario teatral destacan el uso del color y la introducciéon de nuevos materiales, como el mimbre, las telas de saco y de tapiceria
“elementos muy innovadores para los afios cuarenta” (Diaz De Quijano, 2012). “Yo personalmente aporté a la escenografia nacional,
el mimbre, de tradicidn artesana muy esmerada, que por primera vez utilicé en E/l baile de los ladrones” (Peldez, 2012, p. 5). Sus
figurines de bailarines desnudos con aplicaciones de ramas y hojas de arboles coinciden con un particular acercamiento a los
materiales naturales. Los bocetos (Fig. 6) parecen corresponderse con los trajes que se utilizaron en la adaptacién espafiola de la
6pera La flauta mdgica de Mozart estrenada en 1945 en Madrid.

6. Carmen Barradas: la musica de las habichuelas

Carmen Barradas (Montevideo, 1888-1963) pianista y compositora uruguaya, de padres espafoles emigrantes, desarrollé un lenguaje
musical propio muy innovador (Rueda, 2016). En 1915 viajo a Barcelona, junto con toda su familia. Fue autora de piezas como el
triptico Fabricacion, Aserradero y Fundicion, obra que compuso en Espafia, en donde estrenaria tres obras mas para piano, muy
vanguardistas para la época. Este es el caso de Procesion Semana Santa, partitura fechada en 1927 y probablemente terminada en
1935.
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Figura 7. Partitura Procesion de Semana Santa en Hospitalet del Llobregat Figura 8. Traje del “gigante verde” (1924) de Carmen
(1927-1935) de Carmen Barradas. (Fuente: Archivo Néffer Kroger) Barradas. (Fuente: Barradas, 16 de septiembre de 1924, p. 5).

En la pagina tres (Fig. 7) escribe “Lanzas judias marcando los pasos”. Se puede intuir que las judias a las que se refiere son habichuelas
secas que al caer al suelo hacen sonido. El elemento natural recupera sonidos de la época al paso de las procesiones, dando
testimonio de cémo la religidon ha absorbido las manifestaciones profanas que estaban relacionadas con los ciclos de las estaciones, de
la naturaleza y con los periodos ciclicos de la agricultura.

Carmen también cosia mufiecas (Garcia-Sedas, 2017, p. 506). El 16 de septiembre de 1924 publica un cuento para confeccionar un
mufieco (Fig. 8) en el que un sabio, Mr. Fornolt que trataba de crear un hombre artificial mediante substancias vegetales,
entretejiendo ramas y troncos de arboles para formar una figura humana. Un dia estallé una gran tormenta y una descarga eléctrica
alcanzo al sabio que fallecid. Los fluidos humanos del sabio fueron absorbidos por el muieco sufriendo una metamorfosis:

[...] triunfd la materia vegetal en tal forma que echando raices, crecié un drbol con forma humana. Su color era verde, y en lo que formaba la
cabeza, pie y mano brotaron unas hojas verdes y violadas. Cuando los campesinos tuvieron noticia del caso llamaron al extrafio ser “el
gigante verde” (Barradas, 16 de septiembre de 1924. p.5).
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Se desconoce el simbolismo que Barradas concede a la iconografia de este gigante verde, pero se perciben ciertas semejanzas
formales entre esta figura y la foto de Maruja Mallo envuelta en algas. Una mistica relacidon conecta las imagenes con la diosa Astarté
por la posicién frontal y los brazos formando un dngulo.

7. Tértola Valencia: la danza de la palmera

A propdsito de la innovadora utilizacién de materiales naturales en el teatro cabe resaltar las aportaciones de Carmen Tértola Valencia
(Sevilla, 1882-1955) quien recurria a la raphia (material natural procedente de la palmera) para el disefio de sus trajes. Destaca el
caracter innovador que transmite dicho material en la imagen de la Danza Hilo-Hilo (Fig. 9) en la que se observa a la bailarina en
accion. La recreacion de una excéntrica personalidad se convierte asi en una “performance identitaria compleja que articula el yo
como un espacio ficticio, artificioso y disruptivo” (Clua, 2015).

Figura 9. nza Hilo-Hilo (1928) de Tértola Valencia. Figura 10. Bromas con Oscar en Aitana.
(Fuente: Institut del Teatre. MAE). (Fuente: Fundacion Caja Mediterraneo. Legado Emilio Varela. Ref. LEV 1-32).

8. Emilio Varela: el arrebato vegetal

El pintor Emilio Varela (Alicante, 1887) solia disfrutar de los paisajes del Valle de Guadalest y la Sierra de Aitana. El nifio Vicentet le
guia en los paseos. Varela recoge hierbas aromaticas y embriagado por un frenesi oloroso-vegetal, frota sobre su piel hierbas,
metamorfosedndose con el paisaje. Esta accion tiene un fuerte componente performativo (Fig. 10) y se entiende como un acto de
cercania intensa con la naturaleza:

Vicentet conoce las flores y hierbas que todo lo ocupan: romeros, alhucemas, sabinas y tomillos, llenos de rocio, las plantas, los insectos, los
pajaros y los pequefios reptiles que se esconden bajo las piedras y en las oquedades de las rocas. El pintor se sienta, coge plantas
aromaticas, las aprieta con sus manos y las frota por su frente (Sanchez, 5 de enero de 2017).

CONCLUSIONES

Tradicionalmente la Naturaleza ha sido la gran maestra de las formas, no sélo en lo que se refiere a la vertiente matérico-organica de
las creaciones artisticas, sino también en el mundo de la simbologia y de la ficcion. Su empleo en el dmbito artistico remite a
conceptos vitales de transformacién, aspectos que fueron rescatados por los artistas de la época, para despertar una nueva conciencia
del ser humano frente al mundo. En todos estos casos, el elemento vegetal funciona como materia que reune en si todas las
reminiscencias de la vida, convirtiéndose en una fuente inagotable de inspiracion. El caracter de las imdgenes descubre el valor de una
fenomenologia natural en la que se habla de exuberancia, de la capacidad de expandirse, de renacimiento y de sobrevivencia a pesar
de las dificultades. Se recurre de manera trascendente a la acciéon o al camuflaje para conseguir la reproduccidon de sentimientos
esenciales o la necesidad de progresar de manera creativa. Se trata de acciones innovadoras que plantean una metafora analdgica de
supervivencia, una necesidad de expresidon en donde las estrategias de mimetismo se convierten en acciones reivindicativas y
precursoras en el ambito del arte, que responden a la necesidad de renovacidn del imaginario no solo personal sino también colectivo.
La recuperacion de este tipo de expresiones para la historia del performance en Espafia nos permite trazar un panorama del uso del
cuerpo y la construccion de su expresividad en relacién con la naturaleza, asi como la preferencia por los elementos naturales como
esencia de una verdad que a su vez describe la identidad de los artistas, poetas, musicos y bailarines.
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RESUMEN

El propdsito de esta comunicacion es analizar los aspectos estéticos, sociales y politicos de MomeHt, un fanzine colectivo creado por
componentes de la asociacion cultural Engafat, bajo los preceptos de la expresidn artistica precaria, libre y critica que caracteriza a
este tipo de publicaciones. A través de un andlisis visual se abordan las contribuciones de un total de 22 autores y autoras. Los
resultados del analisis de estas obras arrojan luz sobre cdmo se articulan e interaccionan distintas voces criticas actuales al reflexionar
sobre la muerte, la diversidad y el amor.

Desde una mirada estética, este fanzine materializa un discurso artistico rico, polivocal y complejo compuesto por elementos dispares
como el debate conceptual, la metafora, la ironia, la satira, el humor y la critica, etc. A través de procesos de creacion e investigacion
de estructura variable, las personas que intervienen beben de fuentes dispares: desde ensayos académicos, pasando por textos y otras
manifestaciones de movimientos sociales, hasta la cultura rock y punk de los 60y 70.

Desde un punto de vista social y politico, se detecta que pese a su breve trayectoria, MomeHt ha supuesto la creacion de un lugar
comun para desarrollar la creacidn artistica y la cultura critica por parte de un nutrido grupo de especialistas en arte, feminismo,
disefio, musica e ilustracién. Todos ellos y ellas actualmente desarrollan sus carreras en contextos profesionales diversos, ligados a las
artes visuales y en conexion a la pequeiia localidad industrial de Ibi, en Alicante.

Las conclusiones apuntan a la apertura de un camino de expresion libre y critica a través de MomeHyt, la reivindicacién de los Derechos
Humanos asi como la creacién y posibilidad de ampliacidn de redes personales y profesionales en el contexto artistico actual dentro y
fuera de la provincia de Alicante.

ABSTRACT

The purpose of this paper is to analyze the aesthetic, social and political aspects of Momeht, a collective fanzine created by
components of the cultural association Engafat, under the precepts of the precarious, free and critical artistic expression that
characterizes this type of publications. Through a visual analysis, the contributions of a total of 22 authors are addressed. The results
of the analysis of these works shed light on how different critical voices are articulated and interacted when reflecting on death,
diversity and love.
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From an aesthetic perspective, this fanzine materializes a rich, polivocal and complex artistic discourse composed of disparate
elements such as conceptual debate, metaphor, irony, satire, humor and criticism, etc. Through processes of creation and research of
variable structure, the people involved take disparate sources: from academic essays, through texts and other manifestations of social
movements, to the rock and punk culture of the 60s and 70s.

From a social and political point of view, it is detected that despite its brief history, Momeht has meant the creation of a common
place to develop artistic and critical culture by a large group of specialists in art, feminism, design , music and illustration. All of them
currently develop their careers in diverse professional contexts, linked to the visual arts and in connection with the small industrial
town of Ibi, in Alicante.

The conclusions point to the opening of a path of free and critical expression through Momeht, the vindication of Human Rights as
well as the creation and possibility of expansion of personal and professional networks in the current artistic context inside and
outside the province of Alicante.

INTRODUCCION

Esta comunicacion presenta un analisis reflexivo sobre el proceso de autoedicion de MomeHt fanzine, una publicacién que va mas alla
de la creacion y difusion de contenidos contra/culturales y se convierte en un organismo que crece a la vez en varias dimensiones.

MomeHt se inserta en la tradicién del fanzine o fanzin, un tipo de publicacidn contracultural, basada en la autogestion de sus
ediciones y la precariedad de los medios, en el que no caben censuras. Como apuntan Alba Giménez y Jessica lzquierdo (2016), en
Espaia el fanzine se desarrolla a partir de los afios 60 gracias a la influencia de movimientos sociales de protesta, como el hippie o
punk, provenientes de Estados Unidos y Europa:

“En 1967, nace en Madrid Cuto, el primer fanzine editado en Espafia dedicado al comic y a la historieta grdfica impulsado por Luis Gasca, y
un afio después aparece Bang! en la misma linea temdtica. Ambas publicaciones sirvieron de precedente a la que se reconoce como uno de
los primeros referentes en la edicion de fanzines: El Rollo Enmascarado (...) nacido en Barcelona en 1973”. (2016: 360)

Segln Giménez e lzquierdo (2016), no fue hasta el fin de la dictadura en 1975 con el surgimiento de la Movida madrilefia y otros
movimientos cuando el fanzine comenzé a proliferar unido a la nueva produccién musical electrénica y pop del momento.

Sin embargo, el caso que nos ocupa es mucho mas reciente. El 1 de noviembre de 2018 surge la primera edicion de MomeHt fanzine,
titulada “tos tus muertos” como una de las primeras actividades de la Asociacién Cultural Engafat sin dnimo de lucro y de nueva
creacién que lo edita, de Ibi. Este aborda el tema de la muerte coincidiendo con el dia de los difuntos. La voluntad inicial de MomeHt
se encamina asi hacia los aspectos estéticos, sociales y politicos en el contexto de una pequefia localidad industrial del interior de
Alicante, con escasa o nula tradicion fanzinera. La mayor parte de los colaboradores involucrados estamos ligados a las artes visuales y
hemos venido manifestando durante los ultimos afios nuestro deseo de producir un fanzine para expresarnos libremente dentro del
austero clima underground de la localidad. El 28 de diciembre tiene lugar la segunda edicion bajo el nombre de “diversitat”, dentro de
las actividades dentro de las “I Jornadas de Diversidad y de Igualdad” en la localidad de Ibi, organizadas por Engafat; seguida de una
tercera el 16 de febrero, titulada “desapart@s. Los mas bellos romances del mundo” a colacién del dia de San Valentin. Engafat ha
evolucionado pareja en el tiempo a esta publicacion, de modo que la autogestidn y el entusiasmo impregnan igualmente el espiritu de
ambos proyectos.

Asi, el interés de esta investigacion radica en las posibilidades que este medio de comunicacidn autoeditado genera para la activacion
de una red creativa en un entorno profesional frio y fragmentado. Esta comunicacidén se detiene, ademas, en conocer qué nuevas
lecturas sobre tematicas cldsicas como el amor, la muerte o la diversidad obtenemos en este contexto de produccién cultural. Es por
todo ello que nos preguntamos ¢cdmo se articulan varias voces artisticas para trabajar un mismo tema dentro de un fanzine en este
contexto? ¢qué tipo de estructuras organizativas son necesarias? ¢qué resultados obtenemos de la mixtura de miradas y propuestas
en Momeht?

METODOLOGIA

El enfoque metodoldgico que orienta esta investigacion es cualitativo y humanista, puesto que como venimos explicando,
pretendemos indagar en el fendmeno particular y concreto de la creacidon del fanzine MomeHt a través del analisis de la propia
publicacién y del relato experiencial de sus autores y autoras.
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La realidad artistica que analizamos es compleja. En ella participan imagenes, textos y musica y, ademas, se aborda del resultado de un
trabajo colectivo impulsado desde una asociacién sin animo de lucro, en cuya creacidn y direccidn los investigadores también estamos
involucrados. Debido a esta circunstancia, el proceso interpretativo de imagenes, sonidos y textos que componen el fanzine esta
atravesado por un doble coeficiente de incertidumbre. Por un lado, los y las artistas participantes (entre los que nos encontramos
quienes investigamos) y, por otro, la propia interpretacién del fendmeno a lo largo del relato de investigacién.

De modo que entendemos como un valor afadido la posibilidad de expresar nuestras reflexiones en primera persona del plural, no
sélo para plasmar una autoria inclusiva sino también como una manera de alejarnos de la mirada positivista y masculina
supuestamente neutral de la ciencia moderna (Harding, 1987), cuya validez y autoridad ha sido criticada y desmontada
conceptualmente en las ultimas décadas desde posiciones tedricas postestructuralistas y feministas (Biglia, 2012; Zurian, F. y
Caballero, A., 2013). En nuestros posicionamientos criticos tanto el autor como la autora de este texto coincidimos en asumir la
subjetividad del mismo y, mas alla, la posibilidad de interrogarnos como sujetos encarnados (Haraway, 1985), con un cuerpo y una
biografia atravesados ambos por una diferenciacion social, sexual, geografica, econdmica, funcional, etc. que posicionan en gran parte
nuestra éptica y marcan el discurso latente en este relato de investigacion.

Los procedimientos de analisis que hemos empleado para abordar el fendmeno de publicacion de MomeHt estdn basados en
metodologias cualitativas mixtas, y las herramientas principales son los cuestionarios, el analisis de textos, la interpretacién y la
descripcién formal de los elementos técnicos que dan cuerpo a la publicacién. Ademas, introducimos nuestra vision reflexiva de los
procesos de trabajo en el relato que aqui presentamos.

Precisamente, con la preocupacion de facilitar la comprension de un proyecto polivocal como MomeHt Fanzine, hemos querido
centrarnos en las reflexiones de los y las participantes e indagar en la variedad de voces que se reflejan en estas tres publicaciones.

Para ello nos proponemos conocer un poco mas, y de primera mano, las técnicas, conceptos y problematicas que se abordan en las
variadas propuestas y, sobretodo, nos ha interesado recoger sus reflexiones en torno al tema de la libertad de creacién. Para recabar
estas informaciones hemos considerado indispensable disefiar un breve cuestionario con las siguientes preguntas:

1 ¢Qué técnica o disciplina usas para contribuir a MomeHt Fanzine? ¢Por qué?

2 ¢Qué idea/s o concepto/s has querido tratar con tu contribucion? ¢ Por qué esa/s idea/s en concreto?
3 iTe sientes libre para publicar en MomeHt fanzine? Explicate.

4 iQué temas te parecen interesantes para futuras ediciones?

Las respuestas han sido recogidas a través del correo electrénico genérico de la asociacion Engafat y tratadas a través de un andlisis de
los textos a través de la comparacidn de similitudes y diferencias, identificacion de palabras clave y la extraccién de referentes.

DESARROLLO

1. Ssobre el equipo humano y el fanzine como organismo vivo

Como veremos a continuacion, los principales resultados muestran que el numeroso grupo de participantes de Momeht estamos
profesionalizados. La organizacidn interna sigue las dinamicas de autogestion propias de la cultura asociativa y las actividades festivas
y musicales que acompafian a cada edicién hacen del fanzine una publicacion expansiva a otros medios y contextos.

Para comenzar, cabe destacar que el eje tematico de cada publicacion se decide entre los coordinadores mediante una lluvia de ideas
en la que se intenta conectar el tema con algun evento o fecha sefialada sobre la que se pueda reflexionar.

Un total de 22 personas, en un extenso rango de edad entre los 18 y los 40 afios, han colaborado a lo largo de las tres ediciones de
Momeht. No todas han participado en todos los nimeros, pero si la mayoria de ellas, que son: Maria Rico, Luisa Sirvent (Vektorama),
Alvaro Perin Garcia, Felipe Rodriguez, Marta Lluch, Aquiles Ivafiez, Miguel Ramal, Trini Marti Poveda, Javi Ardnega, Damian Venteo,
Grafictina, Fernando Fdez. (Fefeto), Fran Rico Sanchez (Hop Frog), Denys Kovalov, Sofia Albero Verdu, Colar Ivars, Erik Fuentes Rico,
Potomana Cleptémana y Obadaya Canalla, Isidro Ferrer, Alexis Fuentes Rico, Gema y Paula, Maria Reig, Tamara Garcia (Tam), Irene
Torregrosa, Diego Pastor Lopez, Nacho Gisbert.
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Por lo general, la distribucion de roles laborales dentro de los fanzines se establece a través de la colaboracidn entre agentes, en
muchos casos no profesionales, relacionados con la cultura, el arte y/o el disefio (Giménez e Izquierdo, 2016).

Sin embargo, en nuestro caso, la presencia de componentes con experiencia profesional, como comentabamos, ha permitido
minimizar el riesgo y los obstaculos habituales con los que se encuentran quienes organizan este tipo de publicaciones: coordinacién
de colaboraciones, comunicacion, preparacion de artes finales para impresion, etc. Esta es una de las principales diferencias entre
MomeHt Fanzine y el concepto de fanzine tradicional: aunque las técnicas sean rudimentarias, éste se compone de un cuore con
diferentes trayectorias profesionales en el mundo del disefio, alguno de ellos amateur y otros en periodo de formacidn.

Las tareas de coordinacion editorial, maquetacion y produccion se han ido asumiendo espontaneamente entre aquellos que colaboran
en cada numero, segun la disponibilidad y la experiencia de cada participante.

La periodicidad de MomeHt es irregular, como suele ser habitual en estas publicaciones. Segun Kike Navas y Kike Turrén, “nunca se
sabrd a ciencia cierta cuando saldrd un nuevo nimero, o incluso si habra un nuevo nimero” (Navas y Turrén, 1995: 19). Hasta la fecha,
ha transcurrido un periodo de 2 meses entre las 3 publicaciones. No hay que olvidar a este respecto que la produccién de un nuevo
fanzine supone, ademas del trabajo desinteresado de los colaboradores, un esfuerzo econémico que hace inasumible una periodicidad
menor. Cada numero se financia con las donaciones que aportan los lectores del ejemplar anterior, quienes lo adquieren en alguna de
las presentaciones o poniéndose en contacto con la Asociacién Cultural Engafat, tUnicas vias de distribucién de los ejemplares.

2. Sobre las técnicas empleadas

Las disciplinas o técnicas empleadas se relacionan con la creacidn artistica contemporanea y el disefio grafico. Fluctuan entre lo digital
y manual siempre a eleccién de cada colaborador. Entre ellas, se encuentran las siguientes: fotomontaje, ilustracidn, ilustracién digital,
collage, grabado con tinta calcografica, estampacién, acuarela, pentel, lapiz, tinta, retoque digital, apropiacionismo, boligrafo,
rotuladores, fotografia, fotocopias, papeles antiguos como soporte, relato corto, aforismos, citas de textos histdricos, ensayos
académicos y otras publicaciones.

La parte musical, a menudo grabacidn de musica en “riguroso vinilo” o lista musical, se presenta en formato playlist con aportacion de
Djs o selectores musicales integrantes de Engafat que se plasman en papel mediante un cédigo QR que enlaza con la web donde se
aloja cada sesion.

Muchas de las y los participantes han coincidido en justificar la eleccion de la disciplina por ser mas cémoda y sencilla para ellos/as,
bien sea porque es su técnica de trabajo habitual o porque deciden emplearla como vehiculo de expresidén de un concepto abstracto.
Por ejemplo, Felipe, en su cuestionario, respondia: “me gusta enfocar mi trabajo en base al propio concepto de lo que se quiera
contar; mas que meramente un producto visual, realizo un enfoque conceptual, a través de la narracidn de ideas.”

Aparece también las ideas de libertad, placer y experimentacidn con las técnicas, ya que algunas personas perciben una autonomia
mayor en este contexto que en sus trabajo habituales como en el caso de Ramal, que comentaba: “me siento libre de buscar
alternativas graficas diferentes a mi trabajo habitual. Es una publicacion que no me juzga y aprovecho para explorar otros, medios,
tonos y mensajes.”

El primer nimero se presentd sin envoltorio ni suplementos de regalo y se imprimid en blanco y negro sobre papel blanco a diferencia
de los dos numeros posteriores. Para el nimero 2 se adjuntaron como regalo una chapa de 31mm. con disefios de Fefeto y una
pegatina de Luisa Sirvent (Vektorama). El fanzine y los obsequios se empaquetaron en bolsas de celofan con cierre adhesivo y confeti
en el interior para generar una “lluvia de color” al abrirlo. Por tltimo, para el tercer nimero de MomeHt se optd por el mismo formato
de packaging, esta vez incluyendo una ilustracién de Felipe Rodriguez, encartada y numerada, junto con confeti. Se optd esta vez por
papel blanco e impresion en blanco y negro para el contenido interior y papel blanco de 300 gramos impreso a color para la portada y
contraportada.

En estos dos ultimos numeros, el fanzine fisico se convierte en el concepto, es decir, representa estéticamente el tema del fanzine;
hojas de diferentes colores distribuidas aleatoriamente para representar la diversidad en el nimero 2 y para el dltimo, un disefio de
cubierta que imitaba las novelas romanticas de bolsillo de la editorial Jazmin, ironizando desde su portada sobre la idea tradicional del
amor.

3. Sobre los conceptos tratados

Con respecto de los conceptos tratados por las y los participantes, en general las respuestas apuntan a una interpretacion propia del
tema escogido para cada fanzine, es decir, se centran mas en calificar la vision que proyectan (humor, ironia, burla, metafora, los
propios sentimientos en ese momento...) o en dar referentes que en describir el concepto o contenido escogido. Aunque algunos
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como Fran si lo nombran con gran detalle: “la degeneracion de las tradiciones; el sentimiento de soledad y la fortaleza de superarlo;
romper con paradigmas sociales como que no se puede alcanzar una vida plena sin encontrar a tu "media naranja". Otros, en cambio,
hacen del formato un concepto a introducir, por ejemplo cuando Damian aporta su “sesion musical”. Otras, como Potémana vy
Obadaya, sefialan cémo la relacion con el grupo de artistas determina lo conceptual de su propuesta “ya que gira en torno a una
expresion que utilizamos con ellxs”. Cabe destacar cémo el feminismo empapa las tematicas de la mayoria de las propuestas, lo que
determina una linea editorial comprometida con la igualdad, la protesta social y la reivindicacion de los Derechos Humanos.

4. Ssobre la libertad creativa

En cuanto a la libertad que experimentan los y las participantes hay unanimidad en que es real y efectiva, algo que destacan como un
aspecto positivo y ligado intrinsecamente al propio formato-fanzine. Se nota también aqui el poder del contexto, en este caso del
grupo humano, como posibilitador de la creacion, para acoger las propuestas y cuidar a los y las autoras. A este respecto, por ejemplo
Fran dice sentirse libre, “siempre amparado por un grupo de gente y de mente abierta y creativa”.

Se sefialan, sin embargo, algunos matices sobre la libertad de expresion. Sirva de ejemplo la siguiente experiencia personal, ya que
quien escribe este texto ha sufrido dos situaciones de censura: por un lado, la censura externa en una de sus obras, que terminé
retirandose a uUltima hora para evitar conflictos mayores, y por otro lado, un conato de autocensura, a raiz del miedo provocado por la
primera situacion.

En el primero de los casos, la obra homenajeaba a una persona ampliamente conocida y muy querida en la localidad, un referente en
cuanto a diversidad difunto afios atras pero muy presente en la memoria local underground, desde un punto de vista amable y
comico. Cuando los familiares y amigos vieron la obra (antes de publicarse en papel) presionaron para retirarlo pues consideraban
ofensivo que se relacionara a esta persona con la homosexualidad bajo el argumento de que “era muchas mas cosas ademas de
homosexual”. En el debate con los familiares y amigos para evitar que se retirara, manifestaron explicitamente que su ofensa se
basaba en este hecho y no en otro, malinterpretando la vocacion del autor de presentar a este personaje como un icono local de la
diversidad, tema sobre el que versaba aquel nimero. Justo el dia previo a imprimir el fanzine, cedi a las presiones (no olvidemos que
el contexto en el que se difunde el fanzine es local y el autor tenia miedo a las represalias) y decidi retirar la imagen que acompafiaba
a su obra, dejando solo las palabras de homenaje sobre una pagina en blanco.

Como consecuencia, en el siguiente numero afloraron mis inseguridades a la hora de expresar mi punto de vista critico con las
relaciones afectivas mediante la aportacion de una pieza gréfica titulada “Las bicicletas son los nuevos cuernos”, en la que ironizaba
sobre el excesivo apego al deporte de algunas personas como reflejo de la insatisfaccién o aburrimiento en la vida de pareja. Una vez
maquetado, empecé a sentir inseguridad, pues la aficion al ciclismo es muy comun entre los habitantes de Ibi y, condicionado por la
situacion vivida en el numero anterior, dudé si merecia la pena publicar aquello que de verdad pensaba, por miedo a que algun
“ofendido” tomara represalias por lo expresado en el anuncio. Finalmente no se sustituyo ni se retiro.

5. Sobre nuevos temas

Sobre los temas de interés para las siguientes ediciones, la informacidn recogida en las encuestas apunta a direcciones muy variadas y
diversas, por ejemplo: Dios, la iglesia y los abusos a menores, el ultraliberalismo, el veganismos, Ibi, la religién y el sexo, la politica, los
refugiados, la pobreza, la riqueza, el folclore valenciano, la poesia, las modas y el fenédmeno fan, entre otras. Una larga lista de nuevas
propuestas que da cuenta del burbujeante y feliz momento creativo que vive MomeHt en la actualidad.

Cabe apuntar que en el breve transcurso de la escritura de esta comunicacién, se ha editado un nimero especial con motivo de la
celebracién del Dia Internacional de la Mujer (que queda fuera del anélisis en este caso). Este cuenta con la participacién de
colaboradores/as habituales y otras personas que se han unido en esta edicion.

CONCLUSIONES

A modo de cierre, podemos concluir que hay una linea editorial que se basa en una cultura critica con las posiciones politicas
conservadoras, que rescata elementos e ironiza sobre ellos. Esta mirada inclusiva, feminista y rebelde, recorre las 3 publicaciones y da
coherencia al discurso visual/textual.

Pese a su breve trayectoria, MomeHt ha supuesto la creacion de un lugar comun para desarrollar la creacién artistica y la cultura
critica por parte de un nutrido grupo de especialistas en arte, feminismo, disefio, musica e ilustracion. Asimismo ha supuesto la
ampliacién de redes personales y profesionales.
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RESUMEN

A partir de la contraposicion de dos instalaciones del arte contemporaneo argentino, este trabajo busca reflexionar sobre la
elaboracidn que los artistas Nicola Costantino, por una parte, y Norberto Puzzolo por otra, realizan sobre acontecimientos histdrico-
politicos a partir del uso de la sonoridad como materia fundamental de significacion. Los temas que abordan sus obras contienen un
fuerte impacto en la sociedad argentina actual: el primer peronismo encarnado en la figura de Evita Perdn (Costantino, 2013) y la
problematica de la apropiacion de nifios hijos de desaparecidos durante la dictadura militar (1976-1983). Ambas producciones reposan
sobre la intangibilidad de la imagen sonora por razones opuestas. Costantino realiza Eva. La /luvia evocando los funerales de Evita
cuyas imagenes proliferaron en el mundo entero y saturaron el espacio local. De manera opuesta, el site-specific Evidencias (Puzzolo,
2010) trabaja sobre la problematica de la falta de imagenes debido al secuestro de los nifios y al robo de sus identidades. Desde la
intangibilidad impuesta por la dinamica de la propia historia, el artista acude a la dimensién sonora para evidenciar los crimenes y
restituir la visualidad de las identidades perdidas.

ABSTRACT

From the contrast of two installations of contemporary Argentine art, this work intends to reflect on the development artists Nicola
Costantino, on one side, and Norberto Puzzolo, performed on historical events- politicians from the use of the sound as a fundamental
matter of significance. The topics covered by his works contain a strong impact in the current Argentine society: the first peronism,
embodied in the figure of Evita Peron (Costantino, 2013) and the issue of the appropriation of children of disappeared persons during
the dictatorship military) 1976-1983). Both productions rest on the immateriality of the sound image for opposite reasons. Costantino
made Eva. The Rain evoke Evita's funeral whose images proliferated in the whole world and saturated the local space. In opposite
way, the site-specific Evidencias (Puzzolo, 2010) working on the problem of the lack of images because of the kidnapping of children
and the theft of their identities. From intangibility imposed by the dynamics of history itself, the artist attends the sound dimension to
reveal the crimes and restore the visuality of lost identities.
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INTRODUCCION

La cualidad intangible del sonido- asi como su capacidad evocadora de emociones, de las huellas de presencias arrebatadas de un
tiempo pasado-, se propone como un punto de partida para la reflexién sobre cémo el arte contemporaneo elabora dos temas
controvertidos de la historia argentina de la segunda mitad del siglo XX. Por una parte, la vida de Eva Perdn, figura central del
peronismo y por otra parte, la apropiacidon de nifos durante la dictadura militar, entre 1976 y 1983. Este trabajo estudia el
contrapunto tanto de temporalidades como de problematicas que surgen de un pasado en conflicto, una historia en pugna por la
memoria en constante revision y re-construccion. La eleccidn de las obras responde asimismo, a que durante el Primer Peronismo
(1946-1956) las imagenes de Evita se reprodujeron a gran escala y circularon en multiples soportes a nivel local como internacional,
saturando tanto el espacio publico como privado. En contraposicion, se analiza un site-specific cuya problematica plantea el proceso
inverso: la inexistencia de imagenes de los bebés nacidos en cautiverio en centros clandestinos de detencidn durante el terrorismo de
Estado y luego apropiados ilegalmente, niflos desaparecidos junto a sus padres que han perdido su identidad. En consecuencia, el
objetivo de este estudio es explorar la antitesis que se genera al contraponer ambas producciones: “Eva. La lluvia” de Nicola
Costantino (2013) y “Evidencias” (2010) de Norberto Puzzolo. Las instalaciones se constituyen a partir de una serie de elementos que
se emparentan: la importancia del universo sonoro como punto en comun. Las propuestas de Costantino y Puzzolo abren caminos
para una reflexion sobre un espacio estético en transito, inestable, a través de la desintegracion o mutacion de las imagenes o los
objetos con los que trabajan. Desde esta perspectiva, se re-elabora la memoria histérica y se recomponen los imaginarios para
estructurar el presente.

METODOLOGIA

En esta linea de analisis, desde un enfoque interdisciplinario, se plantea una aproximacion comparativa entre dos instalaciones del
arte contemporaneo argentino que surgen de intereses diversos. No obstante, ambas producciones comparten la pregunta por como
se reconstruyen las miradas sobre la historia nacional, la identidad y la memoria. Al mismo tiempo, cada una de estas realizaciones
utiliza como elemento estético central la intagibilidad de la dimension sonora para construir significados.

CONTENIDO
1. Eva. La lluvia

Este trabajo trata, por una parte, la obra de la artista Nicola Costantino (Rosario, 1964) “Eva. La lluvia” (2013) una de las cuatro
instancias que conforma una obra mayor: “Rapsodia Inconclusa” (Fundacion Fortabat, Buenos Aires, 2015) o “Eva Argentina. Una
metafora contemporanea” (2013) como se la denomind en la representacion oficial del envio argentino a la 55°Bienal de Venecia.
Junto a “Eva. El Espejo”; “Eva. Los suefios” y “Eva. La fuerza”, la artista recompone una autobiografia que -como sostiene la
historiadora del arte e investigadora Maria Laura Rosa- elabora a partir de la biografia ajena: la de Eva Duarte de Perdn.

Asi naci6 “Rapsodia Inconclusa”, obra dedicada a bucear en las huellas que dejé —y continda dejando- en nuestra memoria emotiva Eva Perdn,
figura trascendental para la historia argentina (...) La obra va hilando discurso biografico con autobiografico, vida privada con publica, a la
manera de un caleidoscopio visual que desmorona la unicidad discursiva, espacial y temporal. (Rosa, 2015, p.52-53)

Figura 1. Funerales de Eva Perdn, Alfred Eisenstaedst, Life, Vol.33, N°6. Fuente: Archivo Life Magazine

Eva Perdn fue la Primera Dama de la Argentina entre 1946 hasta el momento de su muerte el 26 de julio de 1952 cuando su marido, el
Presidente Juan D. Perdn iniciaba su segundo mandato democratico. Por primera vez en la historia politica nacional, una mujer lograba
tal impacto en la escena politica tanto nacional como internacional. Y también, por primera vez, las imagenes del matrimonio
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presidencial pero especialmente, las imagenes de Evita fueron exhibidas profusamente tanto en los espacios publicos como en los
privados. Tras la gira europea de 1947, las revistas internacionales comenzaron a registrar sus excesivos gastos en el vestuario. Gran
parte de sus vestidos se elaboraba en las mejores casas de alta costura europea, destacandose sobre ellas, los disefios de Christian
Dior para la “Abanderada de los humildes” y “Cenicienta de los descamisados”. Fue una de las pocas mujeres que en la época fue dos
veces tapa de la revista Time y a la que Life Magazine dedicé varias pa’ginas.1 Uno de los acontecimientos al que se le dio gran difusion
de imagenes fue el imponente funeral que duré catorce dias con sus noches. Especialmente Life difundid las fotografias de los
funerales de Eva Perdn tomadas por su cronista y enviado especial: Alfred Eisenstaedt, uno de los mas importantes fotoperiodistas del
siglo XX publicadas el 11 de agosto. El tema aparecio en tres nimeros seguidos de la revista. Paralelamente, el Estado argentino hacia
su trabajo por medio de la Sub-secretaria de Informaciones. Esta oficina tenia por objeto producir y controlar la propaganda del
gobierno. Sélo se difundian las fotografias aprobadas que realizaba el equipo fotografico oficial, entre los que se destaco Pinélides
Aristébulo Fusco quien cubrié el hecho los dias 9 y 10 de agosto en el Congreso de la Nacion, donde se trasladé el cuerpo para ser
luego llevado a la capilla ardiente en la CGT.

Como sostiene Matias Méndez al referirse a la obra de Fusco,

Juan Domingo Perdn fue el primer presidente argentino que tuvo plena conciencia de la importancia de la comunicacion en la gestion de
gobierno. Tal vez, también haya sido el primero en advertir el rol determinante que, a partir de ese momento, iba a tener la imagen a lo
largo del siglo XX. Para implementar esa certeza hubo una figura central: Raul Alejandro Apold. Y Apold tuvo a Fusco. (Méndez, 2017, p.15)

Desde la muerte de Evita, sus imagenes fueron cobrando un matiz mitico a lo largo del tiempo, tanto a nivel nacional como
internacional. Baste mencionar las multiples puestas del musical “Evita” de Andrew Lloyd Webber y Tim Rice (1978) o la pelicula de
Alan Parker “Evita” (1996) protagonizada por Madonna.

Hasta la actualidad, las imagenes de Evita continuaron activas incluso desde la clandestinidad, a pesar de la proscripcion del nombre y
de las imagenes que impuso la autodenominada Revolucion Libertadora, un golpe militar que derrocé a Perén en 1955, disolvio el
Congreso y puso al frente del Poder Ejecutivo a un militar. Incluso, en 1974 durante el tercer gobierno democratico de Perdn, a partir
de la ruptura con parte de la Juventud Peronista, la imagen de Eva pasé a sustituir a la propia imagen del lider. En ese contexto surge
la Evita Montonera, icono de la militancia revolucionaria del peronismo de los 70 y de la resistencia al gobierno de la dictadura del 76.
En la actualidad, su retrato —una obra en relieve —“Mural de Evita”- del artista Daniel Santoro ejecutado por el escultor Alejandro
Marmo (2011)- se encuentra en las fachadas principales del edificio publico que fuera en su tiempo el Ministerio de Obras Publicas,
escenario de un discurso memorable de Eva en 1951. En 2002, a cincuenta afios de la muerte de Eva, se inaugurd en Buenos Aires el
Museo Evita que forma parte del circuito turistico de la ciudad y donde se pueden adquirir postales, tazas, cuadernos, agendas, bolsos,
mufiecas y todo tipo de merchandising con la imagen de Eva Peroén.

Figura 2. MURAL EVITA, Santoro-Marmo; ex Ministerio de Obras Publicas, 2011. Fuente: Ministerio de Desarrollo Social: http://www.desarrollosocial.gob.ar/

Este recorrido permite pensar en una saturacion de imagenes que en parte han perdido el aspecto revulsivo que ostentaba la figura de
la dama peronista. Por todo lo aqui expuesto, resulta de interés reflexionar sobre la obra de Nicola Costantino que ante la
sobreabundancia de imagenes elige eliminarlas de la obra.

“Eva. La lluvia” es una instalacion que segun el curador Fernando Farina

! Solo en 1952, Life Magazine publicé notas con imagenes de Eva Perén el 28 de julio (Vol.33, N° 4, p.33); el 4 de agosto (Vol.33, N° 5, p.32); el 11 de
agosto (Vol.33, N°6, pp. 15-19); 25 de agosto (Vol.33, N° 8, pp. 48-52)
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“no se basa en su imagen sino en la relacién con su pueblo. Como si fuera una sala de cirugia o embalsamamiento, hay una montafia de
lagrimas de hielo sobre una mesa de acero inoxidable. Al derretirse, el goteo recupera el sonido de la lluvia rememorando los catorce dias en
medio del desconsuelo de millones de personas” (Farina, 2013, p.20)

Figura 2. Nicola Costantino, Eva. La lluvia, (2013) Fuente: Nicola Costantino www.nicolacostantino.com.ar

En esta produccion, la artista se desprende de la imagen publica de Eva Perdn convertida en icono de la Argentina. De este modo,
pretende una reflexion sobre la busqueda de la identidad nacional a través de la biografia. Una identidad que atraviesa lo histérico y
politico y el lugar de las mujeres que se situaron en espacios que eran territorio exclusivo de los varones: la politica. Al mismo tiempo,
es una busqueda de la identidad propia en el mundo del arte y la sociedad actual. Costantino refiere a su propia historia a través del
uso de los materiales que utilizaba su padre como cirujano. Desde este lugar intimo, elabora el objeto escultérico que trasmuta.
Objeto que representa la mesa en la que se embalsamo el cuerpo de Evita, sobre el frio del acero inoxidable con la placa agujereada,
las lagrimas de hielo se desvanecen con el paso del tiempo. Solo restara el agua que gotea. Lo intangible prevalece como significante,
es el sonido de cada gota golpeando la placa de acero. Lo sonoro como metafora potente y sustituta de la imagen del duelo colectivo;
de la lluvia golpeando las piedras de las calles de Buenos Aires. El hielo, cuya precaria materialidad se desvanece al calor de las
potentes luces de quiréfano, evoca el frio himedo del pleno invierno de 1952. En linea con Murray Schafer (1977, p.28) el sonido de la
lluvia opera como un “sonido marca”, en tanto es aquel sonido que a partir de sus caracteristicas evoca un lugar o un acontecimiento
determinado -el funeral de Evita- y, al mismo tiempo, un “sonido arquetipico” pues incorpora la asociacién del sonido de la lluvia que
podria conducir a la emocion de la melancolia y la memoria ancestral. Asimismo, el sonido se transforma en sonido-simbolo dindmico
(Wishart, 1985, p.166) definiendo una red de relaciones de implicaciones metafdricas. Representa las lagrimas del pueblo que llora la
muerte de Evita y en simultaneo, recupera el tiempo lluvioso del momento que evoca. De aquellas lagrimas solo se percibe el registro
de un pueblo identificado de alguna manera —positiva o negativamente- con la identidad politica que encarné Evita. La obra, al mismo
tiempo, permite reflexionar sobre como restituir los imaginarios del pasado para construir el presente.

2. Evidencias (2010)

Figura 3. Norberto Puzzolo, Evidencias, 2010. Museo de la Memoria de Rosario. Fuente: Museo de la Memoria de Rosario
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En el Museo de la Memoria de Rosario la instalacion en proceso Evidencias (fig. 3) del artista Norberto Puzzolo (Rosario, 1948)
conmemora el acto de la busqueda asi como también la recuperacion de las identidades robadas de los nifios nacidos en los centros
clandestinos de detencidn, hijos de los detenidos desaparecidos; nietos apropiados durante la Gltima dictadura militar (1976-1083).

En 1974 muere Juan Domingo Perdn durante su tercer y conflictivo gobierno. Le sucede quien era su esposa y vicepresidente, Maria
Estela Martinez de Perdn. La incapacidad de gobernar y las tensiones sociales que se instalaron en Argentina y dentro de un contexto
internacional favorable a los gobiernos militares en América del Sur, allanaron el camino a quienes tomaron el poder por la fuerza de
las armas el 24 de marzo de 1976, comenzando la mas férrea dictadura civico-militar del Cono Sur. Con el fin de desactivar los focos
subversivos y el avance de la izquierda, se instald el autodenominado “Proceso de Reorganizacidon Nacional” a cargo de la Junta Militar
encabezada por el Comandante General del Ejército Jorge Rafael Videla, seguido del Comandante General de la Marina Emilio Eduardo
Massera y el de aviacion, Brigadier General Orlando Ramon Agosti.

Entre 1976 y 1978 los frecuentes secuestros y torturas se sistematizaron; se organizaron maternidades clandestinas y redes de
apropiacién de los nifios que alli nacieron que perduraron hasta el fin de la dictadura. Aquellos nifios perdieron no solo a sus familias
biolégicas que seguian con vida, sino también sus identidades sustituidas por la de sus apropiadores. En este contexto, las imagenes
de los nifios estan ausentes, no existen. Algunos nifios muy pequefios fueron llevados con sus padres detenidos y apropiados. De ellos
hay alguna imagen de aquella época, conservadas como tesoros en el seno de la familia que los busca.

Con el regreso a la democracia en 1983, el Dr. Raul Alfonsin inicié el Juicio a las Juntas y se organizé la busqueda de los desaparecidos
y de sus hijos a través de un banco de datos de ADN y del equipo de Antropologia Forense con el fin de restituir las verdaderas
identidades, estableciéndose como inalienable el derecho a la identidad. La busqueda de los nietos generd la Asociacion Abuelas de
Plaza de Mayo donde se organiza el banco de datos y las busquedas tanto de las abuelas o familiares como de los propios jovenes que
sospechan de su origen.

Al fundarse en 2010 el Museo de la Memoria de Rosario en un edificio que funcioné como sede del Il Comando del Ejército, fueron
convocados varios artistas entre los que se encontraba Norberto Puzzolo. Actualmente dedicado a la fotografia, habia formado parte
del Grupo de Artistas de Vanguardia de Rosario y habia participado en el mitico Tucumdn Arde de 1968.

En la elaboracién de la obra, el artista se ha encontrado con la dificultad de la ausencia de imagenes, imagenes destruidas, inexistentes
materialmente pero presentes en la memoria colectiva. Hay algo intangible que existe en ese nimero de nietos buscados, quinientos
bebés apropiados como “botin de guerra” o quizas [n] ya que varios han perdido a sus familiares para que los busquen. No hay
imagenes, pero existen las voces de quienes los contindan buscando. Aqui la dimensidn sonora prevalece sobre la imagen.

Evidencias se ubica en un patio andaluz del antiguo edificio donde hoy funciona el Museo. En el centro de este espacio hay una fuente
en forma de estrella revestida con coloridos mosaicos. Puzzolo buscé recuperar la fuente como elemento ludico relacionada con el
juego de los nifios en las plazas, alrededor de las fuentes. A partir de este elemento se organiza la instalacién. Asimismo, se presenta
un video y en las paredes laterales, dos tableros que contienen cerca de doscientos dispositivos méviles con forma de fichas de
rompecabezas. (Fig.4) “Cada pieza representa a cada uno de los nifios desaparecidos y apropiados”. (Museo de la Memoria de Rosario,
2010).

Figura 4. Norberto Puzzolo, Evidencias, 2010, Museo de la Memoria de Rosario. Fuente: Museo de la Memoria de Rosario.

En otro plano, aparece la banda sonora realizada por Lisandro Puzzolo que resulta fundamental. Se trata de la grabacién de una voz
femenina. Esta voz, con el mismo tono que caracterizaba a los modos en que las maestras de escuela primaria tomaban lista, pero de
“un modo mecdnico y repetitiva, casi mecanica lo que crea una sensacién de agobio (sic.)” (Lauria, 2013), va mencionando cada
nombre que se encuentra escrito en las fichas del rompecabezas. Son los nombres de los nietos, hijos de los desaparecidos. A este
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llamado, responden ausente, no estd; cuando la expectativa general es escuchar la voz de un nifio contestando presente. La evidencia
de los crimenes de lesa humanidad estd alli, en el vacio dejado por los nifios apropiados. La banda sonora establece una conexion
emotiva entre el espectador y la representacion visual. En términos de J.F. Augoyard (2005), se trataria de una Anamnesis, una
evocacion del pasado, en este caso, la remembranza de la nifiez a partir de los sonidos.

Como sostiene la curadora Adriana Lauria, esta es una obra que “esta en permanente situacion de cambio”(ivi). Cada 10 de diciembre,
cuando se celebra la vuelta a la democracia en Argentina, las piezas del rompecabezas “migran de una pared a otra, de la pared de los
buscados a la pared de los recuperados” (ivi). Asi, paulatinamente, se va recomponiendo la trama de las piezas faltantes tanto en la
pared del rompecabezas como en el conjunto de la sociedad.

En la busqueda de memoria, verdad y justicia para el pueblo argentino, en ese acto aquellos nietos son nombrados. El sonido de su
nombre, involucra a la vez, la tensidon entre ausencia y presencia. En sus nombres enunciados, se restituye la voz inaudible de los
desaparecidos. En la instalacién de Puzzolo, el sonido se ubica como una evocacion del pasado en tanto que el aspecto visual instala el
tiempo presente y futuro. En esta union de poéticas y temporalidades, emerge el interrogante del ser social nacional.

CONCLUSIONES

En este trabajo se ha partido de dos obras que confrontan dos temporalidades distintas pero de alto impacto politico en el seno de la
sociedad argentina. Si bien cada una se concibe con objetivos diversos, ambas confluyen en la elaboracién de representaciones de
problematicas surgidas del contexto social y politico vinculadas a la memoria y a la identidad. Costantino, abre una reflexién sobre la
memoria histérico-politica nacional asi como también de género y, paralelamente, del lugar de la identidad de su propio ser como
artista. Puzzolo por su parte, responde a una demanda social que intenta reponer identidades individuales a aquella identidad
colectiva: “los nietos”. Junto a ello, la antitesis entre sobreexposicion de imagenes durante el primer peronismo y la ausencia de las
imdagenes durante la dictadura militar de 1976 ha dado lugar a producciones que si bien son disimiles elaboran los hechos politicos de
una manera estética que reposa en la intangibilidad de lo sonoro como potencia de significacion poética. Desde este punto, se ha
intentado abordar la relacidn entre la materialidad de la obra visual y la intangibilidad/invisibilidad del sonido. La dimensién sonora
como medio evocativo de multiples temporalidades: pasado/presente; pasado/futuro; presente/futuro. Pensar el sonido como un
signo de presencia/ausencia en esas temporalidades, como signo de aquello que en un tiempo venidero podré —o no- estar presente.
La dimension histdrica/politica y politica/social enfrentando la tension entre memoria/olvido, ha resultado central en este estudio.
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RESUMEN

Este trabajo se propone analizar los diversos planos puestos en relacion a partir del sonido y la visualidad con las poéticas de la
memoria a partir de la obra Evidencias (2010) del artista argentino Norberto Puzzolo (Rosario,1948) realizada para el Museo de la
Memoria de la ciudad de Rosario, Santa Fe, Argentina . Esta obra trata una doble problematica. Por una parte, expone los tragicos
hechos de apropiacién de nifios, hijos de detenidos desaparecidos por el terrorismo de Estado instaurado por la dictadura militar
entre 1976 y 1983. Por otro lado, muestra la ardua busqueda de las Abuelas de Plaza de Mayo y la restitucion de la identidad a sus
nietos. La inmaterialidad, la capacidad evocadora de lo sonoro como una dimensién de las emociones, de las huellas de presencias
arrebatadas de un tiempo pasado, se propone como un punto de partida para la reflexion sobre el pasado de la historia reciente
argentina, una historia en constante revisidn y re-construccion.

ABSTRACT

This work intends to analyze the various plans put in relationship from the sound and Visuality with the poetics of memory from the
work evidences (2010) of the Argentine artist Norberto Puzzolo (Rosario, 1948) made for the Museum of the memory of the City of
Rosario, Santa Fe, Argentina. This work is a double problem. On the one hand, it exposes the tragic acts of appropriation of children
arrested missing by State terrorism established by the military dictatorship between 1976 and 1983. On the other hand, shows the
arduous search for the Grandmothers of Plaza de Mayo and the restitution of identity to their grandchildren. Immateriality, the
evocative capacity of sound as a dimension of emotions, of traces of snatched presences of a time past, is proposed as a starting point
for reflection on the past in the recent history of argentina, a story in constant review and re-construction.
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INTRODUCCION

La cualidad inmaterial del sonido- asi como su capacidad evocadora de emociones, de las huellas de presencias arrebatadas de un
tiempo pasado-, se propone como un punto de partida para la reflexién sobre cémo el arte contemporaneo elabora un tema
controvertido de la historia argentina de la segunda mitad del siglo XX: la apropiacion de nifios durante el terrorismo de Estado
instaurado por la dictadura militar en Argentina (1976-1983). En este trabajo se propone analizar la obra Evidencias (2010) del artista
rosarino Norberto Puzzolo (1943) ubicada en el Museo de la Memoria de Rosario, Provincia de Santa Fe, Argentina. Se trata de un site-
specific cuyo desafio estético parte de la inexistencia de imdgenes sobre las que el artista aspiraba a componer una imagen visual.

Como consecuencia de la apropiacion ilegal de los bebés nacidos en Centros Clandestinos de Detencidn y de aquellos nifios y nifias de
corta edad secuestrados junto a sus padres luego desaparecidos, estos nifios no solo perdieron a sus familias sino también les fue
arrebatada su propia identidad, identidad que fue entonces sustituida por la de sus apropiadores. En consecuencia, la obra presenté
un gran desafio para Puzzolo: realizar una obra visual desde la carencia de imagenes materiales. No obstante, el artista quien en los
afios sesenta habia desarrollado su obra en el marco del conceptualismo, se abocé a la obra desde esa imposibilidad material y a partir
de la idea de que las imagenes no solo existen en su medio concreto sino que también perviven en la memoria de quienes las evocan.

La propuesta de Norberto Puzzolo abre un camino para una reflexién sobre un espacio estético en transito, inestable, a través de la
desintegracién o mutacidn de las imagenes con los que trabaja. Desde esta perspectiva, se re-elabora la memoria histérica y se
recomponen los imaginarios para estructurar el presente.

METODOLOGIA

La metodologia empleada en este estudio se ha basado en la consulta de la documentacién bibliografica sobre la obra que se
encuentra en el Museo de la Memoria de la ciudad de Rosario, el arte contemporaneo y sonoro y los estudios sobre historia reciente.
La base para la obra reposa en el Archivo Biografico Familiar de Abuelas de Plaza de Mayo que recaba informacidn sobre la historia de
vida de los detenidos-desaparecidos durante la ultima dictadura civico-militar instaurada en Argentina en 1976, con el fin de
transmitirsela a los nietos, hijos de los desaparecidos.En esta linea de analisis, desde un enfoque interdisciplinario, se plantea una
aproximacion a la instalacion cuya pregunta por como se reconstruyen las miradas sobre la historia nacional, la identidad y la memoria
se sostiene en datos concretos que surgen del archivo de Abuelas. Al mismo tiempo, esta obra utiliza como elemento estético central
la inmaterialidad de la dimension sonora para construir significados.

CONTENIDO

Evidencias (2010)

Figural. Norberto Puzzolo, Evidencias, 2010. Museo de la Memoria de Rosario. Fuente: Museo de la Memoria de Rosario
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En el Museo de la Memoria de Rosario la instalacion en proceso Evidencias (fig. 1) del artista Norberto Puzzolo (Rosario, 1948)
conmemora el acto de la busqueda asi como también la recuperacién de las identidades robadas de los nifios nacidos en los centros
clandestinos de detencidn, hijos de los detenidos desaparecidos; nietos apropiados durante la Gltima dictadura militar (1976-1083).

En 1974 muere Juan Domingo Perdn durante su tercer y conflictivo gobierno. Le sucede quien era su esposa y vicepresidente, Maria
Estela Martinez de Perdn. La incapacidad de gobernar y las tensiones sociales que se instalaron en Argentina y dentro de un contexto
internacional favorable a los gobiernos militares en América del Sur, allanaron el camino a quienes tomaron el poder por la fuerza de
las armas el 24 de marzo de 1976, comenzando la mas férrea dictadura civico-militar del Cono Sur. Con el fin de desactivar los focos
subversivos y el avance de la izquierda, se instalé el autodenominado “Proceso de Reorganizacion Nacional” a cargo de la Junta Militar
encabezada por el Comandante General del Ejército Jorge Rafael Videla, seguido del Comandante General de la Marina Emilio Eduardo
Massera y el de aviacidn, Brigadier General Orlando Ramon Agosti.

Como eje central del plan de gobierno -alineado con el Plan Condor-, el objetivo primordial era eliminar al “enemigo interno” y a su
estructura familiar. La amenaza constante provocé que muchos documentos, fotografias e imagenes se destruyeran o escondieran. En
consecuencia, la época estuvo atravesada por el terror y el control de las imagenes. No resulta casual que artistas comprometidos
politicamente que habian trabajado en obras de fuerte impacto politico abandonaran la actividad artistica, se exiliaran o que algunos
artistas conceptualistas se refugiaran en la seguridad de la pintura figurativa al éleo.

Entre 1976 y 1978 los frecuentes secuestros y torturas se sistematizaron; se organizaron maternidades clandestinas y redes de
apropiacién de los nifios que alli nacieron que perduraron hasta el fin de la dictadura. Aquellos nifios perdieron no solo a sus familias
biolégicas que seguian con vida, sino también sus identidades sustituidas por la de sus apropiadores. En este contexto, las imagenes
de los nifios estan ausentes, no existen. Algunos nifios muy pequefios fueron llevados con sus padres detenidos y apropiados. De ellos
hay alguna imagen de aquella época, conservadas como tesoros en el seno de la familia que los busca.

Con el regreso a la democracia en 1983, el Dr. Raul Alfonsin inicié el Juicio a las Juntas y se organizé la busqueda de los desaparecidos
y de sus hijos a través de un banco de datos de ADN y del equipo de Antropologia Forense con el fin de restituir las verdaderas
identidades, estableciéndose como inalienable el derecho a la identidad. La busqueda de los nietos generd la Asociacion Abuelas de
Plaza de Mayo donde se organiza el banco de datos y las busquedas tanto de las abuelas o familiares como de los propios jovenes que
sospechan de su origen.

En1977, en plena dictadura, conscientes de la posibilidad de que sus hijos hubiesen sido asesinados, se cred la Asociacién Abuelas de
Plaza de Mayo con el fin de localizar a los hijos de los hijos secuestrados y desaparecidos, nacidos en maternidades clandestinas como
la ESMA (Escuela de Mecanica de la Armada) y el Pozo de Banfield, entre otros. Se consideran desaparecidos mas de 500 nietos,
apropiados por familias diversas, entregados a orfanatos como NN o vendidos. En 1998 se fundo la Casa de Abuelas de Plaza de Mayo,
en un edificio que habia funcionado como Centro Clandestino de Detencidn y Exterminio. La Casa es un espacio dedicado a la
promocion del derecho a la identidad.

Figura 2. Las Abuelas no tienen miedo. Lo peor que podia pasarles ya pasé. Sus voces desafian al régimen militar que sigue negando la existencia de los
desaparecidos. FUENTE: ABUELAS, FECHA: 24.03.1980
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Al organizarse en 2010 el Museo de la Memoria de Rosario en un edificio que funcioné como sede del Il Comando del Ejército, fueron
convocados varios artistas entre los que se encontraba Norberto Puzzolo. Actualmente dedicado a la fotografia, habia formado parte
del Grupo de Artistas de Vanguardia de Rosario y habia participado en el mitico Tucumdn Arde de 1968.

En la elaboracion de la obra, el artista se ha encontrado con la dificultad de la ausencia de imagenes, imagenes destruidas inexistentes
materialmente pero presentes en la memoria colectiva. Hay algo intangible, inmaterial que existe en ese nimero de nietos buscados,
quinientos bebés apropiados como “botin de guerra” o quizas [n] ya que varios han perdido a sus familiares para que los busquen. No
hay imagenes, pero existen las voces de quienes los contindan buscando. Aqui la dimensién sonora prevalece sobre la imagen.

Evidencias se encuentra en un patio andaluz del antiguo edificio donde hoy funciona el Museo. En el centro de este espacio hay una
fuente en forma de estrella revestida con coloridos mosaicos. Puzzolo buscé recuperar la fuente como elemento ludico relacionada
con el juego de los nifios en las plazas, alrededor de las fuentes. A partir de este elemento se organiza la instalacidon. Asimismo, se
presenta un video y en las paredes laterales, dos tableros que contienen cerca de doscientos dispositivos moviles con forma de fichas
de rompecabezas. (Fig.2) Cada pieza representa a cada uno de los nifios apropiados; “El contenido de las mismas es informacién
recabada en el archivo de la Asociacion civil Abuelas de Plaza de Mayo”. (Museo de la Memoria de Rosario, 2010)

Figura 3. Norberto Puzzolo, Evidencias, 2010, Museo de la Memoria de Rosario. Fuente: Museo de la Memoria de Rosario.

En otro plano, aparece la banda sonora realizada por Lisandro Puzzolo que resulta fundamental. Se trata de la grabacion de una voz
femenina. Esta voz, con el mismo tono que caracterizaba a los modos en que las maestras de escuela primaria tomaban lista, pero de
“un modo mecanico y repetitiva, casi mecanica lo que crea una sensacidn de agobio” (Lauria, 2013), va mencionando cada nombre
que se encuentra escrito en las fichas del rompecabezas. Son los nombres de los nietos, hijos de los desaparecidos. A este llamado,
responden ausente, no estd; cuando la expectativa general es escuchar la voz de un nifio contestando presente. La evidencia de los
crimenes de lesa humanidad estd alli, en el vacio dejado por los nifios apropiados. La banda sonora establece una conexiéon emotiva
entre el espectador y la representacion visual.

Como sostiene la curadora Adriana Lauria, esta es una obra que “esta en permanente situacion de cambio”(ivi). Cada 10 de diciembre,
cuando se celebra la vuelta a la democracia en Argentina, las piezas del rompecabezas “migran de una pared a otra, de la pared de los
buscados a la pared de los recuperados” (ivi). Asi, paulatinamente, se va recomponiendo la trama de las piezas faltantes tanto en la
pared del rompecabezas como en el conjunto de la sociedad (fig.4).

Figura 4. Acto de restitucion de identidades, 2014. Fuente: Museo de la Memoria Rosario
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El nombre de la instalacion es una “evidencia” concreta de los crimenes de lesa humanidad cometidos durante la dictadura argentina.
Mads alla de las dudas instauradas por el propio sistema politico, generando dudas sobre el paradero de los desaparecidos y sus hijos,
la ausencia de imagenes y el proceso de recuperacidn de cada nieto identificado y restituido ya en su adultez a su familia de origen, o
bien en sentido inverso, la restituciéon de la verdadera identidad a cada nieto, surge de voluntades encontradas. Esas voluntades se
construyeron sobre la falta, sobre las imagenes desvanecidas por el tiempo pero presentes en la memoria. La obra cuestiona la
precaria tranquilidad de las conciencias y haciendo evidente las ausencias, las voces silenciadas, abre un espacio dindmico que permite
reconstruir la historia argentina reciente.

En la busqueda de memoria, verdad y justicia para el pueblo argentino, en ese acto aquellos nietos son nombrados. El sonido de su
nombre, involucra a la vez, la tension entre ausencia y presencia. En sus nombres enunciados, se restituye la voz inaudible de los
desaparecidos. En la instalacidon de Norberto Puzzolo, el sonido se ubica como una evocacidn del pasado en tanto que el aspecto visual
instala el tiempo presente y futuro. En esta unidn de poéticas y temporalidades, emerge el interrogante del ser social nacional.

CONCLUSIONES

En este trabajo se ha partido de una obra que pone en juego temporalidades distintas, pero de alto impacto politico en el seno de la
sociedad argentina. La elaboracién de representaciones de problematicas surgidas del contexto social y politico vinculados a la
memoria y a la identidad se conjuga con la dificultad de la inexistencia de imagenes. Puzzolo, elabora una reflexién sobre la memoria
histérico-politica nacional asi como también responde a una demanda social que intenta reponer identidades individuales a aquella
identidad colectiva: “los nietos”. Junto a ello, la antitesis entre sobreexposicion de imagenes que habita nuestro presente y la ausencia
de las imagenes que dejé la dictadura militar de 1976 ha dado lugar a la elaboracidn de los hechos politicos de una manera estética
que reposa en la inmaterialidad de lo sonoro como potencia de significacion poética. Desde este punto, se ha intentado abordar la
relacién entre la materialidad de la obra visual y la inmaterialidad/invisibilidad del sonido. La dimensién sonora como medio evocativo
de mudltiples temporalidades: pasado/presente; pasado/futuro; presente/futuro. Pensar el sonido como un signo de
presencia/ausencia en esas temporalidades, como signo de aquello que en un tiempo venidero podrd —o no- estar presente. La
dimensidn histérica/politica y politica/social enfrentando la tensidn entre memoria/olvido, ha resultado central en este abordaje.
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Museo de la Memoria de Rosario http://www.museodelamemoria.gob.ar/page/obra/id/1/Puzzolo%2C-Norberto/Evidencias

Puzzolo, N. (2010). Evidencias. Instalacion en proceso. Paneles: 21,21 x 4, 20 m / fichas de 17 x17 cm / 1 gigantografia 5,45 x 3 m., Nro.
registro: 993770, Donacidn del artista. Rosario, Museo de la Memoria de Rosario. http://norbertopuzzolo.com.ar/#!/
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RESUMEN

HolosCi (u) dad (e) es una plataforma internacional iberoamericana de investigacién conjunta en arte tecnoldgico y propone la
articulacion entre geopoética, practicas artisticas, memoria y nuevos medios. Se configura como un organismo vivo, distribuido, en
coproduccién permanente, actuando en el campo de las narrativas artisticas contemporaneas basadas en experiencias performativas,
interactivas y multisensoriales entre territorios. El proyecto HolosCi(u)dad(e)es el resultado del proceso de investigacion y creacidon
poética en el campo del arte computacional, surge de un trabajo de coautoria y opera sobre la base de las concepciones Deleuzianas
de ser y multiplicidad, y autopoiesis propuesta por Maturana y Varela (1994). HolosCi (u) dad (e) es otorgado por la artista e
investigadora Lilian Amaral (Media Lab UFG) como resultado de la propuesta de comisariado de la residencia artistica Ecosistemas
transversales y conectividad - Holos, celebrada en el V Simposio Internacional sobre Innovacién en Interactivo Media, Media Lab /
UFG, Brasil. HolosCi (u) dad (e) reune elementos audiovisuales que emergen de la cartografia visual y sonora urbana, estableciendo
una conexion entre los diversos centros de investigaciéon que operan en un contexto iberoamericano. Se apropia de la estructura
automotriz "Pared3o" como un "dispositivo de intensificacion de experiencias", investigacion realizada por la artista e investigadora
Laurita Salles (UFRN / Media Lab UFG). El trabajo performativo utilizé la estructura de una camioneta automotriz, presentada en un
area externa del Museo Nacional de la Republica, Ciudad de Brasilia. En la apertura del Simposio Internacional # 17ART y la exposicidn
En Medio # 10, se integraron los registros visuales y sonoros creados y proyectados durante la presentacién de apertura, con la
participacién de la Orquesta de Laptops, UnB. Al apropiarse de los sonidos de los territorios donde se ubican los centros de
investigacion - Brasil, Uruguay, Colombia, Espafia y China, HolosCi (u) dad (e) - http://holos.espai214.org/ - adquiere una dimensién
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glocal (ANJOS, 2005), en el que un nuevo orden mundial altera las formas de representacion de identidades y cultura, desde el espacio
practicado (CERTEAU, 1994; SANTOS, 2000), cargado de memoria (MARTIN-BARBERO, 2017), lugar utdpico, convergente. Se refiere al
pasaje del modelo de "posesion y custodia" a "acceder y compartir".

ABSTRACT

HolosCi(u)dad(e) is an ibero-American international platform of co-research in technological art and proposes the articulation
between Geopoetics, artistic practices, memory and new media. It is configured as a living organism, distributed, in permanent co-
production, acting in the field of contemporary artistic narratives based on performative, interactive and multi-sensorial experiences
between territories. The project HolosCi(u)dad(e) is the result of the process of research and poetic creation in the field of
computational art, emerges from a co-authorial work, and operates on the basis of deleuzeans conceptions of becoming and
multiplicity, and autopoiesis proposed by Maturana and Varela (1994). HolosCi(u)dad(e) is awarded by the artist and researcher Lilian
Amaral (Media Lab UFG) as a result of the proposal of curatorship of Artistic Residency Transverse Ecosystems and Connectivity -
Holos, held at the V International Symposium on Innovation in Interactive Media, Media Lab / UFG, Brazil. HolosCi(u)dad(e) brings
together audiovisual elements that emerge from urban sound and visual cartography, establishing a connection between the various
research centers operating in an Ibero-American context. It appropriates the automotive "Pareddo" structure as an "intensifying
device of experiences", research carried out by the artist and researcher Laurita Salles (UFRN / Media Lab UFG). The performative
work used the structure of an automotive pickup truck, presented in an external area of the National Museum of the Republic, City of
Brasilia. At the opening of the International Symposium # 17ART and the exhibition En Medio # 10, integrating visual and sound
records created and projected during the opening performance, with the participation of the Orchestra of Laptops, UnB. By
appropriating sounds from the territories where the research centers are located - Brazil, Uruguay, Colombia, Spain and China,
HolosCi(u)dad(e) - http://holos.espai214.org/ - acquires a glocal dimension (ANJOS, 2005), in which a new world order alters the forms
of representation of identities and culture, from the practiced space (CERTEAU, 1994; SANTOS, 2000), loaded with memory (MARTIN-
BARBERO, 2017), utopian, convergent place. It refers to the passage from the model of "possession and custody" to "access and
sharing".

INTRODUCCION

HolosCi(u)dad(e) es una plataforma internacional iberoamericana de co-investigacién en arte tecnolégico la cual propone la
articulacion entre Geopoética, practicas artisticas, memoria y nuevos medios. Se configura como organismo vivo, distribuido, en
permanente co-elaboracién, actuando en el campo de las narrativas artisticas contemporaneas a partir de experiencias performativas,
interactivas y multisensoriales entre territorios. El proyecto HolosCi(u)dad(e) es el resultado del proceso de investigacidn y creacion
poética en el campo del arte computacional, emerge de un quehacer co-autoral, y opera con base en concepciones deleuzeanas de
devenir y multiplicidad, y de autopoiesis propuestas por Maturana y Varela (1994). HolosCi(u)dad(e) esta concebido por la artista y
investigadora Lilian Amaral (Media Lab UFG) resultado de la propuesta de curaduria de Residencia Artistica Ecosistemas Transversales
y Conectividad - Holos, celebrada en el V Simposio Internacional de Innovacién en Medios Interactivos, Media Lab/UFG, Brasil.
HolosCi[u]ldad[e] reune elementos audiovisuales que emergen de cartografias sonoras y visuales urbanas, estableciendo conexién
entre los diversos nucleos de investigacién actuantes en contexto iberoamericano. Se apropia de la estructura “Pareddo” automotriz
como "dispositivo intensificador de experiencias", investigacion realizada por la artista e investigadora Laurita Salles (UFRN / Media
Lab UFG). La obra performativa utilizd la estructura de una camioneta automotriz sonorizada, presentada en area externa del Museo
Nacional de la Republica, Ciudad de Brasilia. En la apertura del Simposio Internacional # 17ART y de la exposicion En Medio # 10,
integrando registros visuales y sonoros creados y proyectados durante el desempefio de apertura, con la participacién de la Orquesta
de Laptops, UnB. Al apropiarse de sonidos oriundos de los territorios donde estan ubicados los nucleos de investigacién - Brasil,
Uruguay, Colombia, Espafia e China, HolosCi(u)dad(e) - http://holos.espai214.org/ - adquiere una dimensién glocal (ANJOS, 2005;
SANTOS, 2006), en que una nueva orden mundial altera las formas de representacion de identidades y cultura, a partir del espacio
practicado (CERTEAU, 1994; SANTOS, 2000), cargado de memoria (MARTIN-BARBERO,2017), configurando un lugar utdpico,
convergente. Se refiere al pasaje del modelo de "posesion y custodia" al de "acceso y compartir".

HolosCi(u)dad(e), primer resultado del proceso de investigacion y creacion poética, emerge de un quehacer co-autoral compartido en
rede. La obra derivada de la Residencia Artistica Ecossistemas Transversais e conectividade - Holos, es pensada y constituida como un
“organismo vivo”, distribuido y en permanente co-elaboracion. Concebida como una plataforma de arte multiusuario, tiene la
finalidad de explorar las implicaciones estéticas y comunicacionales emergentes en la realizacién de acciones y practicas artisticas
compartidas que, por medio de experiencias performativas, interactivas, transdiciplinarias y geopoéticas, articulan lo diferente y
crean, a partir de esas diferencias, una produccién en constante mutacion. El uso de estructuras telematicas asociadas a la creacion de
conexiones preparadas para recibir/procesar/enviar informacion en un constante devenir, tanto temporal como material/inmaterial,
define, a priori, la dinamica de la presente obra procesual de caracter co(e)laborativo, co-autoral y de co-investigacion en arte
computacional, en el contexto iberoamericano contemporaneo.
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Holosci(u)dad(e): lugar utépico. Geopoéticas en transito en contexto glocal

En cuanto proyecto de investigacién en proceso, Holosci(u)dad(e) propicia el intercambio investigativo y poético entre artistas
investigadores y estudiantes de programas de postgrado en arte, cultura visual y lenguajes computacionales oriundos de contextos
iberoamericanos. Propone el desarrollo de experiencias multisensoriales y multilenguaje que articulan corporeidad, sonoridad,
visualidad y textualidad como elementos de observacion, interpretacion e intervencidn en ambientes urbanos en procesos de
transformacion por medio de la apropiacion poética y de la relacidon entre territorios humanos/urbanos y el patrimonio cultural
tangible e intangible. Desarrolla la creacidn colectiva de narrativas audiovisuales/multisensoriales operadas simultdneamente y de
forma distribuida, articulando memoria, lugar, ficcién, documental, performatividad y resultando en obras hibridas que envuelven
grupos de investigacion transdisciplinar y comunidad externa en contextos nacionales e internacionales. Los trabajos integran
plataformas de investigacion tales como el Observatorio Iberoamericano de Artes Digitales y Electrdnicas, el Media Lab BR / UGF y
UnB, la Rede Internacional de Educacion Patrimonial en contexto iberoamericano y la Red de Observatorios de lo Patrimoniable, entre
otras.

Por el hecho de articular nuevas propuestas de extension en los paises de origen de los artistas investigadores, refuerza los lazos con
instituciones académicas y sociedad, permitiendo, especialmente, el intercambio entre docentes, discentes, comunidades
locales/internacionales, aproximando asi las diversas areas del conocimiento y métodos de co-investigacion y co-disefio asi como sus
implicaciones con los territorios donde estan ubicados. Entre las acciones emergentes se destacan la presentacion del proyecto de
investigacion en Arte Computacional Holosci(u)dad(e), derivado de Holos, en el 172. ART — A Dimensdo Politica da Arte - Simpdsio
Internacional de Arte e Tecnologia, organizado por la UnB — Universidade de Brasilia y el Media Lab UFG, en Brasilia, DF, en octubre de
2018.

Holosci(u)dad(e) — Pareddo Automotivo, fue presentada en la muestra EmMeio #10, realizada en el Museu Nacional da Republica,
como parte de la abertura de la programacidon del #17.ART, en el periodo del 3 al 31 de octubre de 2018. Paralelamente, en
Montevideo, se procedid a la exhibicién de la obra HOLOS | HUELLA, organizada por el IENBA/ALC, UDELAR, Uruguay, apuntando para
el caracter polimérfico de Holos. Como acciones en desplazamiento y en continuidad de los procesos co-creativos y cientificos estan
pautadas la realizacién de conferencias y residencias artistico-investigativas junto al VI SIIMI - Simpdsio Internacional de Inovagéo e
Midias Interativas, Mutaciones, en la Universidad de Buenos Aires/Argentina y al IV Simpdsio da ANIAV- Associacién Nacional de
Investigadores en Artes Visuales — Imagen [n] visible, en la Universidad Politécnica de Valencia, UPV/Espafia, 2019. HolosCi(u)dad(e) se
configura, de ese modo, como la primera extensidn co(e)laborada, en el ambito de la co-creacién en el arte computacional, a partir de
elementos multisensoriales que establecen conexién entre los diversos nucleos de investigacion internacional interconectados por
medio de las redes, observatorios y Medialabs distribuidos y actuantes en el contexto iberoamericano. El dispositivo ejecutor del
proyecto se fundamenta en la concepcidn de Holos?, propuesta por el artista e investigador uruguayo Daniel Argente, quien planted la
creacion del Observatorio Iberoamericano de Artes Digitales y Electrénicas, IENBA/UDELAR y apropiada de forma ampliada por los
artistas investigadores participantes. HolosCi(u)dad(e) se ajusta a la estructura/plataforma Paredéo automotriz como Dispositivo
intensificador de Experiéncias, investigacion de la artista e investigadora Laurita Salles/ UFRN, en conjunto con el Medialab UFG.
HolosCi(u)dad(e) es una propuesta curatorial compartida, de co-investigacion, co(e)laborativa y procesual, liderada por la artista e
investigadora Lilian Amaral/ MediaLab UFG, en el campo de las précticas artisticas, ciencia, tecnologia y patrimonio cultural en el
contexto iberoamericano. Se integran, de esta manera, redes de cooperacidon - observatorios y Medialabs, potenciando la
internacionalizacion de la investigacion y de la practica poética en América Latina y el contexto europeo, iniciadas el afio 2008 y
fortalecidas en la actualidad.

1 Holos | Definiciones. Holos (del griego holos, entero, por lo tanto katholou, universal) Concepcidn filoséfico-cientifica, que aparece primero en el
“campo de la biologia” a comienzos del siglo XX, cuando el psiquiatra aleman Adolf Meyer Abich, desarrollé ideas sobre los filésofos que parten de John
ScottHaldane (1860-1936), argumentando que la realidad es un todo orgénico o un holismo organico. Posteriormente, se denomina cualquier abordaje
tedrico que tiende a considerar el objeto de estudio de una ciencia primariamente como un concepto, aplicando los principios organicistas que
apuntan que individuos y elementos no tienen otro significado sino aquel que confiere al todo, o la estructura como la suma de las partes de la cual
esta compuesta.
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Figura 1. Pick-up sonorizada, producida para la presentacién performativa, en el area externa del Museu Nacional da Republica, D.F, Brasilia, por cerca de dos
horas, en la noche del 3 de octubre de 2018. Integrd la muestra Em Meio #10. “Fotografia: Lilian Amaral.” Archivo Proyecto HolosCi(u)dad(e)
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Figs. 2y 3: Proyeccion de imagen-sintesis compuesta por palabras-clave. Presentacién performada por la Orquestra de Lap Tops, Universidade de Brasilia.
“Fotografia: Lilian Amaral”. Archivo: Proyecto HolosCi(u)dad(e).

De la "posesion y custodia" al "acceso y compartir": cultura digital y conectividad?

HolosCi(u)dad(e) articula voces y acciones, sobre referencias directas al conjunto, ya sea por los términos Holos y Cidade/Ciudad, que
alinean la perspectiva de completitud y sociabilidad, o en la forma sintactica de denominar el trabajo, juntando términos e idiomas.
Tales caracteristicas nominales reflejan la condicion colaborativa del trabajo, al mismo tiempo que apuntan, también, hacia la relacion
entre lo analdgico, formalizado por la continuidad, y lo digital, comprendido como lo discreto. Esas dimensiones, susceptibles de
sondeo hermenéutico, sintetizan formidablemente las intenciones del conjunto de personas, de varios paises, que enfrentaron el
quehacer, poetizado, conjuntamente. La union de las acciones y el motivo de las alianzas son el deseo y la razon. El deseo de colaborar
en una poética instaurada que tematiza lo colectivo y la razén en el reconocimiento que estamos viviendo un periodo en el cual la
cultura de la propiedad y cautela cede lugar para una cultura basada en el acceso y divulgacién. Esa nueva instruccion programatica de
la cultura de rede recibe el legado de la cultura digital y, de modo mas evidente, de la conectividad, trazo inequivoco de lo
contemporaneo. La practica cultural, en los uUltimos afios, ha sido ejercida con la fuerte presencia de los aparatos tecnoldgicos que
remodelaron el pensamiento y el actuar del hombre, en constante ejercicio de su neuroplasticidad. Tal caracteristica, aliada a la
practicidad de los recursos computacionales, inaugura lo que algunos reconocen como transhumano o posthumano y que, de modo
contundente, se engendra en la sociedad, tornando la tecnologia parte de la propia estructura humana. Ese modelo encuentra en la
conectividad un vestigio de lo que caracteriza al hombre como ser social, reinterpretando las premisas de sociabilidad y alcanzando un
pensamiento estético, la propia nocion de estética de la conectividad. Dicho valor, procedente de la experiencia estética, repercute
ontolégicamente en el pulsar humano, componiendo la escena contemporanea, en el orden simbdlico de las mas diversas practicas
sociales. En ese contexto, HolosCi(u)dad(e) se muestra, como ejercicio completo, porosa como practica polifonica, pujante como
experiencia singular del arte, contextualizada por la estética de la conectividad y por la cultura digital.

METODOLOGIA
Holosci(u)dad(e)?® como organismo-plataforma-dispositivo sonoro visual

La obra performatica y multisensorial envolvié la presencia de un dispositivo automotriz como interfaz de salida sonora. Los sonidos
producidos en los diversos territorios/paises fueron procesados en un computador a partir de un banco sonoro. Visualmente teniamos
la propia presencia de la camioneta dotada del sistema de LEDs coloridos fijados a las estructuras de rebatimiento luminoso de placas
de acrilico transparente, las cuales potencian los efectos luminosos y en movimiento de las franjas de bombillos. Asi, hay un

2 |deas desarrolladas por Cleomar Rocha. Secretario de Ciencia, Tecnologia e Innovacién de la Alcaldia Municipal de Aparecida de Goiania. Profesor del
Programa de Postgrado en Arte y Cultura Visual de la Universidade Federal de Goias y Coordinador del MediaLab UFG. Coautor de HolosCi(u)dad(e).

3 performance realizada por Laurita Salles y Lilian Amaral con la co-elaboracién de Wilder Fioramante.
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complemento entre sonido y presencia de un emisor visual impactante. Por otro lado, hubo una adicién realizada por el grupo
Orquestra de Laptops de la UnB, por medio de la proyeccién de una imagen con palabras-clave, en imagenes/sonidos superpuestos,
ampliando el caracter de flujo y distribucién, hibridismo y co(e)laboracion performativa. En la ejecucion de la obra, algoritmos
computacionales implementados con el uso de Processing* manipulan, mezclan y reproducen, en tiempo real, los sonidos capturados
por los artistas investigadores. En ese contexto, los algoritmos actian como integrantes de la construccion poética de la obra, en un
proceso de composicién sonora en el que parte de su ejecucidén es predeterminada por la programacién realizada a partir de los
criterios especificados por los artistas, mientras otra parte es imprevisible, decurrente de procesos aleatorios, pudiendo ser
constatada solamente durante la fruicion de la obra, haciendo que cada performance configure una composicion inédita, bastante
distinta, pero manteniendo algunos pardmetros fijos. Los sonidos originales fueron organizados y clasificados de acuerdo con la
identificacién del lugar de captura (Goidnia, Brasilia, Sdo Paulo/Brazil, Santa Lucia/Uruguay, Bogota/Colombia, Valencia/Espafia y
China) y de acuerdo con la duracién de los archivos de audio (5s, 15s, 30s y 60s). Para cada una de esas cuatro posibilidades de
duracion fue creada una capa sonora. De ese modo, cada capa recibe aleatoriamente los indices de sonidos capturados, buscando
realizar una distribucién uniforme entre los siete lugares de captura. Durante la ejecucidn las cuatro capas estan siempre activas,
tornandose responsables por indicar el instante de accionamiento de cada sonido escogido previamente.

DESARROLLO
Contexto glocal de formulacién de la poética de HolosCiudad

La estructura pareddn es vigente en Brazil bajo diferentes configuraciones, entre las llamadas aparatos, dispositivos sonoro musicales
electrificados y variantes de sound systems; se trata de vertiente de creacidn local de la manifestacion global de electrificacidon sonora;
el sound system surgié en Jamaica siendo entendido, en general como un sistema de sonidos amplificados para una audiencia.
También comprendia un club de danza movil creado en los afios 40. Se asocia, a la practica musical conocida como dancehall o baile
callejero ya los soundclashs (MARQUES: 2013, 19), que son performances de competencia entre paredones. El conjunto de sonidos
captados por el grupo de investigacidn involucré sonidos urbanos y del cuerpo, voces humanas, sonidos de la ciudad, de rios, de
animales, del paisaje urbano, de eventos de comunidades y de memoria colectiva, sonidos mecanicos y de pequefios eventos sonoros
de la ciudad, sean en espacios externos o internos. Hay, también, sonoridades corporales, como golpes del corazén y de visceras,
entre otros. Debidamente tratados, formaron un banco de sonidos que se oye en directo a través de superposiciones aleatorias. El
sonido reverbera con alta intensidad, especialmente en los sonidos graves, ocasionando la sensacion corporal de la reverberacién del
sonido, culminando en una presentacion de cardcter performatico, implicando la participacién performativa del publico con
interaccion corporal. Envolviendo la tematica Corpo-cidade, éiqué te conecta? HolosCi(u)dad(e) se configuré como invencién de un
lugar utépico, multifacético y en transformacién, siendo modificado, ampliado, por demds grupos de investigacidon que integran la red
internacional. Ha propuesto nuevos formatos de produccidn y circulacidn en una cultura de red orientada hacia la inteligencia
distribuida.

Corpolugar

Podemos decir que en la obra HolosCi(u)dad(e) el dispositivo paredén actia como una interfaz sonora visual de convergencia de
indices o rastros de memorias sonoras oriundas de lugares diversos y producida por diversos agentes, siendo presentados como un
acontecimiento en un Unico sitio. Asi, el imaginario de los espectadores participantes es movilizado en el desdoblamiento de la
performance que ocurre en tiempo real en el locus de la exposicion, a través de los eventos sonoros / luminosos e imaginéticos como
experiencia multisensorial. El espectador es también actor al realizar la obra en el lugar especifico. Recordamos que, seglin Tuan, el
"lugar es un mundo de significado organizado." (TUAN: 1983: 198) donde el espacio indiferente es transformado en lugar, un espacio
vivido y experimentado en el tiempo. Milton Santos, tiene una nocidn mas concreta de espacio: "el espacio, es, ante todo, la
especificacion del todo social, un aspecto particular de la sociedad global. La produccidn en general, la sociedad en general, no es mas
que un real abstracto, el real concreto siendo una accidn, relacion o produccion especificas, cuya historial, es decir, cuya realizacion
concreta sélo puede darse en el espacio. "(SANTOS, 2006, p.77).

La obra HolosCi(u)dad(e) capta y opera su poiesis situada en esa transposicion y tensidn entre el lugar especifico de la captacion de sus
datos iniciales en diversos lugares del mundo y su reubicacidn como recoleccidn de vestigios sonoros superpuestos y experimentados
publicamente. La obra tiene introyectada la Iégica de sitios y su desplazamiento, y la aparicidon y manifestacidon de las memorias que
configuran paisajes sonoras, aqui manifiestas como objetos sonoros a través de la interfaz pared. Algo sucede que sitla, o situa
ocurriendo, en el desplazamiento geopoético y desplazandonos a la vez. Los elementos sonoros producidos por los artistas
participantes del grupo de investigacion fueron recolectados en diversos lugares del mundo, occidental y oriental, y convergen al
presentarse juntos en un determinado lugar. Comprendemos que muy especifico o determinado es el momento en que cada

4 Software bastante difundido y utilizado por artistas, disefiadores y otros usuarios de programacion en un contexto enfocado hacia las artes visuales e
interactivas.
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espectador interacttia con la performance sonora como un devenir actualizando la obra en un presente cambiante por la renovada
actualizacién de sonidos de diversos lugares manifestados en un presente intensificado por la obra en la reverberacién corpérea del
participante. Por lo tanto, el instante es situs a través del lenguaje, coincidiendo con las palabras de Virilio (1998, pag.148): "El
desplazamiento del centro de interés de la cosa (...) y sobre todo del espacio al tiempo y al instante". El espectador es trasladado al
lugar de la obra y simultaneamente desplazado de él, por la emergencia del evento.

Asi, obra instaura una presentacidn-accién en el presente, en tiempo real, situs del evento. Conviene recordar a Milton Santos
(SANTOS: 2006, p. 143) en que

Un acontecimiento es un instante del tiempo y un punto del espacio. En realidad se trata de un instante del tiempo dandose en un punto del
espacio. [...] Un evento es un punto en ese espacio-tiempo, un dado instante en un dado lugar. [...] En la teoria de la relatividad de la
naturaleza, el concepto mas elemental es el de puntoevento. [...] Estos se ordenan combinando la ordenacién temporal y espacial de los
acontecimientos de la naturaleza en un solo orden de cuatro dimensiones.

Y, ademads, complementando: "Los eventos son todos Presente. Ellos suceden en un momento dado, una fraccién del tiempo que ellos
califican. Los eventos son simultdneamente la matriz del tiempo y del espacio."(SANTOS: 2006, 144).

Asi, esta obra, como otras producidas en la contemporaneidad, realiza un desplazamiento de sentido del lugar a través del rastreo de
conjunto de informaciones especificas las cuales son desplazadas de su contexto y presentadas en otros, singularizadas a través de
una légica de la interfaz. En el caso de que se produzca un cambio en la calidad de la informacidn, se debe tener en cuenta que, . Este
lugar transformado, de hecho, realidad expandida, sélo existe en la experiencia, a través del tiempo ubicuo y situado de las nuevas
tecnologias, siendo instaurado como evento.

Por otro lado, al situarse como nosotros de una red, a partir de localizaciones definidas por contenidos y experiencias de memorias de
paisajes o experiencias vividas, el trabajo co-elaborado-activo establece desplazamientos y dualidades. La red, asi como el orden
global, de la cual Milton Santos nos recuerda, es "desterritorializada", y "funda las escalas superiores o externas a la escala de lo
cotidiano". Y complementa

Sus parametros son la razén técnica y operativa, el calculo de la funcidn, el lenguaje matematico. El orden local funda la escala de lo
cotidiano, y sus parametros son la co-presencia, la vecindad, la intimidad, la emocion, la cooperacion y la socializacidon con base en la
contigtiidad. (SANTOS: 2006, p.231).

Asi, las redes, segun el autor, animadas por flujos que dominan su imaginario y no prescinden de fijos - que constituyen sus bases
técnicas, incluso cuando esos fijos son puntos. Asi, las redes son estables y, al mismo tiempo, dindmicas. Los flujos y los flujos son
intercurrentes, interdependientes. (SANTOS, 2006, p.188).

En el caso de las redes locales, las redes también son unas y multiples." (SANTOS, 2006, p.231). Comenta el autor

(...) El orden local, que "reterritorializa", es la del espacio banal, espacio irreducible porque reline en una misma légica interna todos sus
elementos: hombres, empresas, instituciones, formas sociales y juridicas y formas geograficas. El cotidiano inmediato, localmente vivido,
trazo de unién de todos esos datos, es la garantia de la comunicacion. [...] Cada lugar es, al mismo tiempo, objeto de una razén global y de
una razoén local, conviviendo dialécticamente. (SANTOS, 2006, p. 231)

La obra HolosCi(u)dad(e), especialmente en lo que se refiere a la contribucién del nodo Brasilia, también nos remitié a la nocion de
Non-site de Robert Smithson, como concepto movilizador, aunque atinente a la obra del autor y al periodo en el que se creé.
Presentado como una teoria provisional, el autor define Non-site como una analogia metaférica de un lugar presentado en otro. Dice
él

El no-sitio (un trabajo con tierra interna) es un marco légico tridimensional que es abstracto, pero representa un lugar real en N.J. (The Pine
Barrens Plains). Es por esa metafora dimensional que un sitio puede representar otro sitio que no se asemeja a él - este ". (SMITHSON, 1996,
p. 125)

De hecho, HolosCi(u)dad(e) trae referencias sonoras de lugares especificos a otro lugar. No se trata de una analogia o metafora de
cada uno de los lugares, en el sentido descrito por Smithson, aunque presenta conjuntos sonoros seleccionados y referenciados en
ellos. La interfaz pareddn presenta vestigios sonoros de otros lugares en el sitio de la performance. En el caso de los sonidos que
compusieron paisajes sonoros de sitios diversos originalmente captados por los integrantes del proyecto, fueron transformados en
"objeto sonoro", concepto propuesto por Shaeffer (MELO, F. y PALOMBINI, C . 2006: 817) a partir de "ruidos (Schaeffer, 1952d: 131,
Apud MELO, F. y PALOMBINI p.818) que se convirtieron en sonido grabado (en el caso, sonidos digitales), seleccionados y tratados y
como resultado de una intencién de escucha.
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HolosCi(u)dad(e) ofrece a los espectadores, de esta forma, una experiencia acusmdtica (percepcion auditiva en la que no se ven las
fuentes sonoras como en el caso del sonido grabado y proporcionando el mejor medio para la revelacion del objeto sonoro (MELO. F.;
PALOMBINI, C., 2006), recordando que los sonidos tratados y oidos a través de la intermediacidn del pareddn se vuelven polifonicos,
vinculados a la experiencia imaginativa de los oyentes (IHDE : 2007, p.117).

CONCLUSIONES
Cartografias de los sentidos en un mundo en mutacién>: consideraciones finales en proceso

Transitar entre territorios se ha convertido en una condicion humana contemporanea marcada por el desplazamiento, el flujo, la
aceleracion. Territorios entendidos como contextos parecen definir mejor los lugares de existencia, la concepcion contemporanea de
lugar. Promoviendo modos de experimentar artisticamente las ciudades, entroncando corporalidad y devenir, las ideas engendradas
esas practicas del ahora avanzan e inspiran a coredgrafos, urbanistas, performers y artistas que trabajan con el arte urbano, arte
publico, sus derivaciones e implicaciones en la actualidad. El mapeo es una forma de apropiacidn e interpretacién del territorio, y esa
apropiacion puede ser fisica, mental o sensorial. No postulamos aqui un mapeo preciso, inequivoco, mas un mapeo abierto, abstracto
y flexible. Mapeo de territorios que se hace por medio de una experiencia fisica, sensorial, geopoética — cartografia de los sentidos
compartidos. Los mapas de sonidos, olores, sentimientos, sensaciones, suefios, estados de espirito son tan necesarios cuanto los
topograficos, de carreteras y redes de comunicacion. Como nos propone Merleau-Ponty, no se trata de proporcionar mas informacion,
sino que lo que realmente se hace necesario es dejar el testimonio. Y tal testimonio es lo que pretendemos con las acciones artisticas
constitutivas de HolosCi(u)dad(e), por medio de la conexidn entre actores locales y extra-locales, componiendo una cartografia de los
sentidos de la mutabilidad cultural en la esfera global. Los significados de una obra o accidn artistica son construidos en el encuentro
entre la subjetividad de aquel que la propone y la subjetividad de cada uno de los que activamente la tomaron para si. Sin embargo,
en el momento en que se activa, por uno y por otro sujeto, debe existir un deseo de alcance publico. Cuando se decide presentar
publicamente el resultado o el proceso de un pensamiento es porque se cree que este puede ser pertinente para otros. Y no solo para
aquellos con los cuales sabemos entendernos y que frecuentemente nos encontramos, sino también para aquellos con quien
compartimos cosas que tal vez alin no conozcamos.
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RESUMEN

Yerberito es un proyecto transmedia que vincula arte, ciencia y tecnologia, es el resultado de una investigacion en la Universidad
Auténoma de Bucaramanga. El proyecto pretende promover el uso sostenible de las plantas medicinales nativas colombianas en pro
de su conservacion y de la biodiversidad. La investigacidn interdisciplinar se divide en dos partes que se relacionan con las fases
metodoldgicas y de disefio del proyecto: los estudios ambientales y botanicos en los que se clasificaron las plantas y como proyecto
aplicado la creacion de una obra audiovisual. Yerberito se propone como una via en el proceso de divulgacion de resultados de las
ciencias naturales al unir sinergias con la investigacion creacidn propia de las artes audiovisuales.

La plataforma tiene tres nodos principales: el primero un documental interactivo (no lineal) en el que, a través de una polifonia de
voces de adultos mayores, comercializadores de hierbas y habitantes rurales, cuentan los diferentes usos de las plantas medicinales,
conocimiento que les ha sido transmitido a través de la tradicidén oral por generaciones. Mostrando los usos que la comunidad les da a
las plantas medicinales en su cotidianidad y la relacidn que ellos establecen con la naturaleza. En el segundo nodo; el usuario entra en
un museo virtual o herbario ilustrado que contiene informacién bioldgica de 13 plantas medicinales nativas. Finalmente, en el tercer
nodo se puede descargar y ampliar la experiencia de manera inmersiva con una aplicacion movil de realidad virtual que complementa
el documental interactivo con ambientes naturales en los cuales se encuentran las plantas, sonidos y fotografias 360°, teniendo la
posibilidad de reconocer el ecosistema, los espacios y los sonidos naturales. El proyecto emplea videos, ilustraciones, fotografias y
relatos dispuestos en un sitio web y en una aplicacion mévil de realidad virtual.

ABSTRACT

Yerberito is a transmedia project that links art, science and technology, and is the result of research at the Universidad Auténoma de
Bucaramanga. The project aims to promote the sustainable use of Colombian native medicinal plants for their conservation and
biodiversity. The interdisciplinary research is divided into two parts that are related to the methodological phases and the project
design: the environmental and botanical studies in which the plants were classified, as an applied project the creation an audiovisual.
Yerberito is proposed as a way in the process of dissemination of results of the natural sciences by joining synergies with research own
creation of the audiovisual arts.

The platform has three main nodes: the first an interactive documentary (non-linear) in which, through a polyphony of voices of older
adults, marketers of herbs and rural inhabitants. They tell about the different uses of medicinal plants, to knowledge that It has been
transmitted through oral tradition for generations. Showing the uses that the community gives to medicinal plants in their daily lives
and the relationship they establish with nature. In the second node; the user enters a virtual museum or illustrated herbarium that
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contains biological information of 13 native medicinal plants. Finally, in the third node you can download and expand the experience
in an immersive way with a mobile virtual reality application that complements the interactive documentary with natural
environments in which the plants, sounds and photographs are 360 °, to having the possibility of recognizing the ecosystem, the
spaces and the natural sounds. The project uses videos, illustrations, photographs and stories arranged on a website and a virtual
reality mobile application.

INTRODUCCION

En Colombia se han identificado alrededor de 6.000 plantas con propiedades medicinales de uso popular. Sin embargo, sélo un
pequeno porcentaje de estas y sus derivados son conocidas entre la poblacién. Resultan escasos los estudios etnobotanicos de
especies vegetales utilizadas con fines medicinales y la aproximacion al conocimiento en torno al uso medicinal de las plantas se ha
dado por la transmision oral de saberes entre los individuos de diferentes generaciones. Hasta el momento en el oriente colombiano
se han registrado 118 especies repartidas en 47 familias botdnicas. Las plantas tienen 133 nombres locales y 164 usos diferentes. Las
diez categorias de uso que agrupan mayor numero de especies fueron problemas digestivos, respiratorios, traumas, problemas
cardiovasculares, cutdneos, hepaticos, renales, dolor y ansiedad. Las personas reconocidas por la comunidad para tratar las dolencias
suelen ser las mujeres madres de familia, los hierbateros, las parteras, los sobanderos, los rezanderos y los secreteros. El mercado de
plantas medicinales por tradicion funciona en las plazas de mercado y se ha desarrollado otro mercado paralelo de fitoterapéuticos en
tiendas naturistas y laboratorios.

Ante este panorama y con el fin que las plantas y sus propiedades no sean solo conocidas entre los ancianos, si no que los jovenes
conozcan y usen las plantas medicinales. Surgid la idea de realizar un audiovisual transmedia que difundiera y promoviera la
conservacion y el uso sostenible de plantas medicinales nativas. El proyecto pretendid acercar a nuevas generaciones al patrimonio
natural a través de dispositivos audiovisuales que les permitieran realizar tareas de multiplicidad, simultaneidad y fragmentacion de
relatos, porque las narraciones no lineales suelen ser una opcidn narrativa atractiva para las nuevas generaciones.

Desde el afio 2012, ha sido creciente y hay un incipiente pero prolifico desarrollo tanto en las iniciativas de produccién, como de
exhibicion y de formacién de audiovisuales transmedia en Colombia. La mayoria de las obras no lineales tiene como caracteristica
comun la intencidn por preservar la memoria y salvaguardar el patrimonio del pais, son pocos los audiovisuales transmedia que han
abordado temas ambientales. La mayoria de los esfuerzos se concentran en el documental de denuncia y son de modalidad expositiva.
Teniendo en cuenta esta serie de coincidencias y necesidades se realizé un audiovisual que ampliara la experiencia inmersiva en el
ecosistema de las plantas medicinales.

METODOLOGIA

El proyecto se aborddé de manera secuencial en dos etapas: la primera relacionada con la investigacidn bioldgica; y la segunda parte
relacionada con la investigacion creacion de la obra audiovisual transmedia. En la etapa bioldgica primero se eligieron los municipios
objeto de la investigacion teniendo en cuenta dos pisos térmicos diferentes. Posteriormente se determinaron cudles eran las plantas
nativas mas representativas, que fueran aptas para adaptarse progresivamente al ecosistema del Cafidn del Chicamocha, en el oriente
de Colombia.

En la segunda etapa de la investigacion se realizé un proyecto transmedia en tres sub-etapas acordes a la metodologia de la creacidn
de una obra audiovisual: preproduccién, disefio de interfaz, escritura del guion transmedia, plan de produccion y plan de grabacién.
Luego en la produccidn se grabd en los ecosistemas de las plantas, se realizaron time lapse e ilustraciones de las hierbas. Finalmente,
en la postproduccidn se realizo la edicidn no lineal, se ensamblaran las piezas en la interfaz, se hizo la programacion, la sonorizacion, la
correccidn de color de video, el disefio grafico y se subid al servidor web.

DESARROLLO

De acuerdo a la naturaleza del proyecto de investigacion interdisciplinar, se abordara desde dos perspectivas: por un lado, desde los
estudios ambientales y botanicos. Por otro lado, desde la creacién audiovisual y particularmente desde la narracién de documental no
lineal. Desde la perspectiva bioldgica, se contd con la asesoria e investigacion de una Doctora en Biologia, quien respaldd
tedricamente el proyecto audiovisual. En ese sentido, la investigadora establecié la taxonomia de 13 plantas medicinales que
posteriormente fueron las plantas seleccionadas para el museo virtual. Las plantas fueron clasificadas de acuerdo a seis de sus efectos:
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astringentes, alcalinizadoras, ténicas, diuréticas, diaforéticas y nerviosas. En consecuencia, las especies seleccionadas fueron: eneldo,
poleo, jengibre, ruda, boldo, tilo, diente de ledn, nopal, orégano, pronto alivio, paico, ortiga y ruda. Con base en la investigacidn se
determind que una planta medicinal puede tener mas de uno de estos efectos y su estudio ayuda a distinguir sus propiedades y se
pueden utilizar en una gran variedad de formas (Chalela, 2010). Algunas plantas se usan frescas, mientras que otras se secan o se
preparan para su conservacion.

Por otro lado, teniendo en cuenta que la otra perspectiva tedrica sobre la que se fundamenta el proyecto de investigacidn es desde las
artes audiovisuales, es preciso enfatizar que las nuevas formas de comunicacién digital han hecho que las narraciones audiovisuales
evolucionen hasta relatos de base intertextual, red de textos, videos, audios, etc. (Scolari, 2013). Por lo tanto, en el audiovisual
contemporaneo el rol que adquiere el espectador- usuario se modifica, porque pasa de tener un rol pasivo a uno activo del cual se
requiere una participacion constante en las propuestas narrativas. En ese sentido, (Giannetti, 2002) plantea que la conectividad, la
hipertextualidad y la interactividad son modos que estan vinculados a la autoria descentralizada y a la participacion colectiva.

En consecuencia, los proyectos expandidos se convierten en una herramienta eficaz en los procesos educativos, porque ademas de ser
una experiencia ludica y entretenida, tiene una intencion marcadamente pedagogica y ante todo una experiencia didactica. En ese
sentido, el proyecto expandido Yerberito cuenta ya con equipo interdisciplinar conformado, que ha desarrollado previamente trabajos
similares de narracion no lineal y realidad virtual.

TRANSMEDIA PROPUESTA PRACTICA

En el género documental dificilmente aplica el término guion, en cambio suele utilizarse un esbozo de estructura documental que sirve
como ruta o mapa sobre la interpretacidn de la realidad que se intenta mostrar con la obra audiovisual. En consecuencia, se plante¢ la
estructura narrativa del proyecto documental Yerberito, un mapa de contenidos y navegacion estructuras acordes a la naturaleza de
un documental expandido.

La estructura de Yerberito es no lineal y se asemeja en una especie de cartografia creativa. Para el disefio de la interfaz se hizo una
ilustracion del subsuelo con las raices de las plantas, que sirvid a su vez como metafora visual. El proyecto transmedia conté con
diversos recursos audiovisuales dispuestos en un sitio web interactivo en internet y en una aplicacion movil de realidad virtual
inmersiva para brindar una experiencia integral al usuario. Al ser un proyecto expandido, esta concebido para privilegiar la experiencia
del usuario, quien tiene la opcidn de navegar entre los diferentes contenidos de acuerdo a su preferencia. El proyecto en la web es
rizomdtico y los contenidos tienen una navegacion reticular (Orihuela y Santos, 2000), que permite que los usuarios puedan navegar
entre videos, ilustraciones, paisajes sonoros de los ecosistemas, fotografias, etc. Ademads, la experiencia del usuario se amplia por
medio de una App de realidad virtual.

La plataforma contiene un documental interactivo (no lineal) en un entorno 360° en el que, a través de una polifonia de voces de
adultos mayores, comercializadores de hierbas, habitantes rurales y cientificos, cuentan los diferentes usos de las plantas medicinales,
conocimiento que les ha sido transmitido a través de la tradicién oral. Asimismo, se disefié un museo virtual o herbario ilustrado con
informacién botanica general de 13 plantas medicinales. El proyecto busco ampliar la experiencia inmersiva con una App en realidad
virtual que complementa el documental interactivo, en la aplicacion movil el usuario entra en los ecosistemas de las plantas, teniendo
una espacializacién sonora y visual del habitat. Al abrir la aplicacién los usuarios inician en un escenario de 360 grados, donde se
encuentran un ambiente ilustrado que representa el ambiente natural.

MAPA DE CONTENIDOS Y NAVEGACION

Por el volumen de datos de la interfaz, fue preciso establecer el disefio de la informacién y el disefio de la interaccién recurriendo a
una metafora de navegacion estimulante para el usuario, en este caso las raices de las plantas y el subsuelo. Para el disefio de interfaz
grafica se optd por utilizar un conjunto de imagenes y objetos graficos ilustrados para representar la informacién general de las
plantas y las opciones disponibles, con el objetivo de proporcionar un entorno visual sencillo que permitird la comunicacion con el
sistema operativo de cualquier computador. La sencillez y la claridad en la interfaz del documental expandido fueron imprescindibles
para el acceso facil de los usuarios a los contenidos. Para la experiencia interactiva se disefiaron los mapas de navegacién por un lado
del documental interactivo que esta en la web vy, por otro lado, de la aplicacién con realidad virtual.

En la experiencia web el usuario puede avanzar facilmente en las rutas posibles, es él quien elige el camino que quiere seguir. En el
disefio esquematico del contenido interactivo, se dispusieron elementos graficos en la interfaz tipo iconos y cada uno fue rotulado en
funcién de la sencillez, de la usabilidad y de la facilidad de navegacidn. Asimismo, el estandar de HTML5 permitid el uso en diferentes

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

37


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9050

Arciniegas Martinez, Ana Teresa
Yerberito: audiovisual transmedia para difundir el uso sostenible de plantas medicinales
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9050

dispositivos digitales: computadores, tabletas y teléfonos moviles. Los modelos de interaccion variaron segun las posibilidades que
tenia el espectador-usuario de modificar o transformar a partir de su intervencidn o con un simple transito entre las rutas dispuestas
sobre los contenidos, que no permiten alteraciones al proyecto. Es decir, la modalidad de interaccién depende de las herramientas
con las que cuente el usuario para crear un efecto perdurable en el espacio y el tiempo de la obra audiovisual. De acuerdo a las 3
modalidades de interaccion (Gifreu, 2013) el proyecto Yerberito tiene un tipo de interaccién generativa contributiva y un modo de
interaccidn alto.

La realidad virtual inmersiva, que puede ser descargada gratuitamente desde el entorno web a través de una aplicacion moévil APK y a
través de Google Play. Al instalar la aplicacion se abre la experiencia en realidad virtual en el teléfono mavil, el cual se combina con las
Gafas VR que funcionan como cascos de realidad virtual. El dispositivo celular se convierte en el sistema que procesa y genera la
Realidad virtual (VR), donde los usuarios tienen la sensacion de estar inmersos en cada escena, interactuando con los contenidos del
documental y con los objetos que contiene. El software para la realizacion de la Aplicacion sera UNITY, el cual como un motor de
videojuego multiplataforma se constituye en el desarrollo de VR mas utilizado en el mercado debido a las herramientas de desarrollo y
al pipeline de renderizado altamente optimizado de UNITY y las capacidades de interaccion rapida con objetos multimedia.

Se pensd en una aplicacién para dispositivos moviles gracias a los sensores que poseen los celulares, como el caso del giroscopio o
acelerémetro, que son capaces de detectar los movimientos de la cabeza del usuario generando asi la sensacion de estar en otro
ambiente y de poder seleccionar la ruta que elija. En consecuencia, este tipo de experiencia crea una vision 3D estereoscépica con
profundidad, escala y paralaje. A diferencia de los televisores 3D o de una pelicula, la visidon se consigue mediante la presentacién de
imagenes Unicas y paralelas para cada ojo, igual a la forma en que nuestros ojos perciben las imagenes en el mundo real, creando asi
una experiencia Unica y mas natural.

La programacion de Yerberito se realizd con el software francés Klynt, que funciona como un mapa interactivo para disponer las
secuencias como un mapa mental, propendiendo asi por una experiencia de usabilidad alta. Klynt funciona a través de una cuadricula
para un nivel de interaccion en el que se pueden conectar varios contenidos multimedia en una misma interfaz. Klynt estan basado en
HTML5 que ha facilitado la rapidez en la carga de contenidos, y la integracion multiformato e interaccidn audiovisual.

PROPUESTA TECNICA DEL AUDIOVISUAL

Teniendo en cuenta que las protagonistas de la historia son las plantas, el documental expandido se planted desde la observacion y la
contemplacion. En ese sentido, para la propuesta fotografica la cdmara privilegio el habitat y a través de time lapse de las 13 plantas
seleccionadas se mostré su crecimiento usando un lente macro. La presentacidn de los ecosistemas se hizo con cdmara en movimiento
con el fin de dar dinamismos a las imagenes de la naturaleza. El uso de primeros planos fue usual para mostrar las hierbas. Mientras
que a los personajes que se relacionan con las plantas: los cultivadores, los consumidores, los comercializadores se realizé con planos
medios y generales con el fin de mostrar la atmosfera, las dinamicas del lugar y la relacion que cada uno de los personajes establece
con las plantas. La propuesta general de iluminacién recayé en el uso de luz natural para preservar la conservacion de las plantas.

Para la propuesta de sonido se contemplaron 4 factores: la captura de sonido directo, la postproduccion de sonido, la musicalizacién y
el entorno sonoro de la interfaz en la web. Con el fin de recrear el paisaje sonoro natural y el ecosistema de las plantas se dio
prelacion a la captura de sonido ambiente, a la brisa, el agua, entre otros elementos. Por medio del sonido se construyé un ambiente
que permitiera al usuario- espectador estar inmerso en el contexto de los ecosistemas de las plantas y en el contexto de los
personajes. El uso de entrevistas y sonidos ambientes son los elementos sonoros mas representativos. Para el disefio sonoro de la
interfaz digital, se enfatizd en sonidos naturales para cada uno de los entornos. Para los enlaces o hipervinculos se emplearon en
ambientes propios de la naturaleza, en la propuesta de musicalizacién se utilizaron otros elementos digitales.

Por ultimo, de acuerdo a la estructura que se planted tanto de navegacion, como de interaccion de contenidos, se realizé el montaje
buscando dar coherencia a cada una de las lineas narrativas. Las imagenes fueron editaras con un ritmo contemplativo para las plantas
y mas acelerado con los personajes humanos. Sin embargo, no se mantuvo una estructura rigida, se desarrollé cada personaje y planta
segun lo requeria el discurso narrativo, las imdgenes seleccionadas no sélo sirven de apoyo a la voz off de cada personaje, sino que
ademas soportan el discurso oral.
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CONCLUSIONES

Yerberito es un estudio que cohesiona el arte, la ciencia y la tecnologia para promover la conservacion de la biodiversidad. El
transmedia se constituye en una figura que sirve de enlace entre las posibilidades que ofrece la narracién no lineal, el empleo de
recursos tecnoldgicos y la necesidad de promover el uso sostenible del patrimonio natural de una forma educativa.

El proyecto ayuda a fomentar y proteger el ecosistema, la biodiversidad y el patrimonio natural; el audiovisual tiene un impacto
ambiental y promueve el uso de los recursos naturales para la salud. Tematicamente en Colombia son pocos los proyectos
audiovisuales que abordan como protagonistas las plantas nativas nacionales y menos aln las plantas medicinales, Yerberito es el
primer museo virtual dedicado a especies botanicas nativas y no hay precedentes en un proyecto similar en el pais. En ese sentido, la
plataforma audiovisual expandida se plante6 como un proyecto de creacion artistica y ademas en una plataforma de divulgacion
cientifica. Yerberito es un espacio que promueve el estudio y analisis de las imagenes de las ciencias naturales a través de la fotografia,
la ilustracion y la imagen en movimiento.

El disefio de la App de realidad virtual, incluida dentro del proyecto, también implica un factor diferenciador de la propuesta por la
apropiacion social del conocimiento que genera. Asimismo, los espacios inmersivos en 360° con sonido son escasos y mas aun en el
area de documental, estas técnicas de espacializacion suelen ser mas utilizadas para el desarrollo de videojuegos. Es preciso sefialar,
que el término interaccion no significa de acuerdo a los alcances de este proyecto expandido, lo mismo que participacién. La
interaccion estd mas cercana al término colaboracion porque modifica aquello que interviene y es un proceso en el que
necesariamente existe implicacidn, una interactividad reactiva mas cercana al hipermedia, a la hipernavegacion y a la simulacion.

La fragmentacion, la simultaneidad y la multiplicidad fueron tres caracteristicas, y casi condiciones, para realizar este proyecto
interactivo. El disefio de la interfaz juega un papel relevante para la interaccién porque del disefio y de la metafora visual depende que
la propuesta de interactividad resulte comprensible. La importancia de la interfaz radica sobre todo en que articula todos los
contenidos; de su usabilidad y sencillez depende que el usuario comprenda cémo puede interactuar y acceder al material disponible.

Finalmente, el transmedia es una herramienta eficaz en los procesos educativos porque ademas de ser una experiencia ludica y
entretenida, tiene una intencion marcadamente pedagdgica y es ante todo una experiencia didactica. Este tipo de formatos tienen la

posibilidad de ser mas llamativos para las nuevas generaciones que precisan interactuar de manera constante con contenidos en
diferentes formatos.
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RESUMEN

La presente comunicacidn se centra en el anélisis de la obra LOOPS AT A SPOOL. Acto de continuacion, que fue expuesta en la Sala
Santa Inés de Sevilla en el marco del Programa INICIARTE de 2017. Dicho proyecto consiste en una video-instalacion compuesta por
objetos, luz y sonidos extraidos del paisaje. Asi, el mastil de una bandera -despojado de la misma- se presenta como elemento
vertebrador del espacio, coronado, ademas, por un pinaculo de oro. Durante el horario de apertura de la sala (en intervalos de 3
horas) dos proyectores de luz recorren longitudinalmente este mastil, que se ilumina y se oscurece progresivamente.

En este contexto planteamos el estudio de parametros interconectados y en constante movimiento como son tiempo-duracién y obra-
espectador. Con objeto de aproximarnos a lo narrado desde el pardmetro temporal, prestamos especial atencidn a las teorias de Henri
Bergson en torno al concepto de duracidn y el modo en que éstas pueden ser aplicadas en el terreno del audiovisual. Asi mismo nos
remitimos a las lecturas que del concepto hacen otros autores como Mieke Bal en el plano de la recepcién de la instalacion por parte
del espectador.

El estudio de la narracién en la video-instalaciéon nos conduce a cuestionarnos acerca de la estructura de la misma y en concreto al
concepto de acontecimiento, para el que proponemos una aproximacién desde una perspectiva multiple y flexible acorde a la
naturaleza de la obra.

En definitiva, a través del andlisis de la estructura narrativa de la pieza, se pretende generar un marco de conceptos y términos para
una posible aproximacién a la video-instalacidn en cuestién.

ABSTRACT

This communication focuses on the analysis of the work LOOPS AT A SPOOL. Acto de continuacion, which was exhibited in the Sala
Santa Inés of Seville through the INICIARTE Program of 2017. This project consists of a video-installation composed of objects, light
and sounds from the landscape. Thus, the mast of a flag -removed from it- is presented as the main element of the space, crowned, in
addition, by a pinnacle of gold. During the opening hours of the exhibition room (during 3 hours intervals) two light projectors run
longitudinally through this mast, which is illuminated and darkened progressively.

In this context we propose the study of interconnected parameters in constant movement such as time-duration and artwork-
spectator. In order to approach the narrative from the temporal parameter, we pay special attention to Henri Bergson's theories
about the concept of duration and the way in which these can be applied in the audiovisual field. Likewise we refer to the readings of
the concept made by other authors such as Mieke Bal from the perspective of reception of the installation by the viewer.
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The study of the narration in the video-installation leads us to question about its structure and in particular to the concept of event,
for which we propose an approach from a multiple and flexible perspective according to the nature of the work.

In short, through the analysis of the narrative structure of the piece, it is intended to generate a framework of concepts and terms for
a possible approach to the video-installation.

INTRODUCCION

“LOOPS AT A SPOOL. Acto de continuacidn” (2017) (utilizaremos las siglas LAAS en lo sucesivo) es una video-instalacion? site-specific?
que fue elaborada para la sala de exposiciones Santa Inés de Sevilla (Figura 1). El proyecto fue producido en el marco del Programa
INICIARTE 2017 y se expuso entre los meses de septiembre y noviembre de dicho afio. Lo que en la presente comunicacion
planteamos a través del andlisis de la obra artistica en cuestion es la relectura y flexibilizacion de conceptos relativos al parametro
temporal en la video-instalacidn asi como a su estructura narrativa.

Figura 1. “LOOPS AT A SPOOL. Acto de continuacién”, Javier Artero, 2017. Fotografia de los autores.

El visitante que accede a la sala expositiva halla en ella un asta sin bandera. El mastil, una seccién troncocénica de fibra de vidrio de 4
metros de altura, coronado ademas por un pinaculo bafado en oro, descansa sobre una peana de hormigén justo en el centro del
espacio. En funcién de la hora a la que el espectador acceda a la sala este objeto serd mas o menos visible, pues solo se encuentra
iluminado por dos proyectores de video que proyectan luz blanca sobre el mismo (mediante un trabajo de video-mapping
conseguimos ajustar las proyecciones exclusivamente a la superficie del mastil) pero de manera progresiva, es decir, cuando se abre la
sala esta a oscuras, 90 minutos mas tarde esta completamente iluminado y en los 90 minutos restantes (el horario de la sala siempre
se ajusta a intervalos de 180 minutos) la luz vuelve a desaparecer recorriendo la seccién longitudinalmente a un ritmo tan lento que
hace dificil percibir el movimiento.

Este proceso de iluminacidn y oscurecimiento se acompafa de la emisidn -a un volumen muy bajo que se mezcla con el sonido
proveniente de la calle- de una serie de grabaciones sonoras registradas en los alrededores de un conservatorio de musica. Dichas
grabaciones contienen fragmentos de obras ensayadas en el conservatorio que al ser captadas “de aire” también registraron
parasitariamente sonidos del entorno acustico.

1 Consideramos que LAAS es una video-instalacion puesto que la luz que recorre el mastil presente en la sala es un video que se ha instalado mediante
video-mapping sobre dicho objeto. Este video constituye el eje central de la obra, pues le confiere una temporalidad a la pieza y la hace visible.

2 Nos referimos a LAAS como un site-specific dado que las video-proyecciones han sido compuestas atendiendo al horario de apertura y cierre de la sala
de exposiciones Santa Inés. Este lapso de 180 minutos determina el ritmo del video que se proyecta sobre el mastil, por lo que de ser otro (el especifico
de una sala diferente) modificaria sustancialmente la obra.
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Mediante este despliegue planteamos la representacion, en clave poética, de un acto ceremonial que no tiene lugar. Es por ello que
hacemos uso de los elementos mas representativos de un evento inaugural o de clausura como bien podria ser una bandera o una
interpretacion orquestal. Nuestro acto, sin embargo, ha de ser entendido como un continuum, un estadio intermedio en el que podria
decirse que la indeterminacion del evento se antoja determinante o, dicho de otro modo, la ausencia de acontecimientos supone un
acontecimiento en si mismo.

En este contexto proponemos el estudio del concepto bergsoniano de duracion aplicado a la obra de video-instalacion. Asi, nuestra
hipotesis plantea que la imperceptibilidad de cambios que tiene lugar en “LAAS” dificulta la tarea de estructurar la narracion por parte
del espectador, propiciando la suspensidn narrativa, lo que se traduce en el cobro de protagonismo del pardmetro temporal que acusa
la experiencia subjetiva del mismo en el espacio expositivo. El tiempo, de este modo, adquiere una dimensidn tematica.

METODOLOGIA

Habrd que determinar, entonces, bajo qué circunstancias tiene lugar esta puesta en valor del tiempo en la narracidn asi como obtener
una serie de conceptos de pertinencia para el analisis de la relacidn entre el espectador y la video-instalacion.

Para ello, nuestra metodologia de trabajo es hibrida, pues, ademas de fuentes tedricas, contempla nuestra produccion artistica como
cuerpo de la investigacion. Asi nos centramos, como deciamos, en el concepto de duracidn de Henri Bergson y en las lecturas que del
mismo encontramos en Gemma Mufioz-Alonso o Mieke Bal, siendo esta uUltima de especial relevancia por su aplicacion al campo de la
video-instalacién en “The Clock” (2010) de Christian Marclay. Pero también nos referimos a otras obras con las que “The Clock” guarda
cierta relacion, como “Ein tag in 7 minuten und 23 sekunden” (2006) de Alicjia Kwade. Con todo, establecemos un diadlogo entre
“LAAS”, otras obras artisticas y fuentes bibliograficas para comparar distintas perspectivas desde las que abordar el tiempo.

DESARROLLO

Las piezas propuestas tienen en comun, ademas del audiovisual como medio, el tiempo como protagonista, concretamente el tiempo
del reloj, que visualmente es su elemento central. En “LAAS” también encontramos un reloj, aunque carece de nimeros. Podriamos
decir que el evento luminico que tiene lugar sobre la superficie troncocdnica se asemeja a una suerte de reloj de sol. De hecho el
origen de la video-instalacidén se encuentra en la obra fotografica que lleva el mismo titulo (Figura 2), la cual registra un instante del
proceso de ensombrecimiento de un mastil sin bandera al atardecer. Entonces, el movimiento de la luz que los dos proyectores de
video imprimen sobre el mastil en la sala de exposiciones Santa Inés bien funciona como un reloj (sabemos que la sala expositiva abre
al publico a las 18:00 h. cada dia y que solo pasados 90 minutos, a las 19.30 h., el asta se encuentra completamente iluminada para
oscurecerse a continuacion). Lo que en términos generales diferencia nuestra obra de las otras propuestas es la referencia y la
percepcion, aunque todas ellas dialogan con estos principios. Por referencia hemos de entender la equivalencia entre el tiempo que se
representa en las obras y el tiempo real, el que marca nuestro reloj. Con la percepcién nos referimos a la posibilidad que el espectador
encuentra para discernir un segundo, un minuto o una hora de la anterior. La posibilidad, en definitiva, de percibir cambios, que es
como Mieke Bal ha definido los acontecimientos que estructuran la narracién. Bajo estas premisas, dos conceptos requieren de
nuestra consideracion para el analisis de la presente video-instalacion: duracion y acontecimiento.
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Figura 2. “LOOPS AT A SPOOL”, Javier Artero, 2017. Fotografia de los autores.

En “Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia” Henri Bergson (1927) define la duracién pura como:

La forma que toma la sucesién de nuestros estados de conciencia cuando nuestro yo se deja vivir, cuando se abstiene de establecer una
separacion entre el estado presente y los estados anteriores. (p. 77)

Bergson diferencia asi la duracidn pura, “sin mezclas”, de otra en la que interviene la idea de espacio. Parametro, el espacial, que el
filésofo trata de oponer constantemente con la duracidn. La duracién, entonces, es sucesion, y la critica al tiempo de los relojes es que
es homogéneo, lo <dividen en parcelas iguales» (Bergson 1927, 81). La duracion, sin embargo, es heterogénea.

Recurramos al ejemplo del péndulo acerca del concepto de duracién en Bergson (1927):

Cuando sigo con los ojos, en la esfera de un reloj, el movimiento de la aguja que corresponde a las oscilaciones del péndulo, no mido
duracion, como parece creerse; me limito a contar simultaneidades [...]. Fuera de mi, en el espacio, no hay nunca mds que una Unica
posicidn de la aguja y del péndulo, pues de las posiciones pasadas no queda nada. Dentro de mi se realiza un proceso de organizacion o de
penetracién mutua de los hechos de la conciencia, que constituye la duracién verdadera. (p. 81)

La duracidn, por lo tanto, ha de ser entendida como el resultado de una labor selectiva realizada por nuestra conciencia que tiene
lugar en el plano subjetivo de la percepcidn. De hecho Bergson rechaza todo proceso de comprensidn del tiempo como algo objetivo,
externo a la conciencia, pues implica su espacializacion al traducirse al nimero. Como indica Gemma Mufioz-Alonso (1996), «la
multiplicidad de la duracién pura y de los estados de conciencia es una multiplicidad cualitativa» (p. 296), no cuantitativa como se
sugiere al contar las oscilaciones del péndulo. Para Gemma Mufioz-Alonso (1996), «no podemos confundir la sucesién contada con la
sucesion vivida» (p. 297), lo que denota el caracter experiencial de la duracién. De este modo, no hay una sino multiples duraciones en
funcién de la realidad del sujeto. En este sentido Mieke Bal (2018) propone el concepto de heterocronia, que justifica en la
comprension de un «tiempo que no es homogéneo en nuestra experiencia. Debido a que funcionamos muy a menudo en modo
multitarea, también nos encontramos multi-temporalizados» (p. 10). La narratéloga propone como ejemplo basico la diferencia en la
percepcion del tiempo que pueden experimentar varias personas en una misma cola en el supermercado. Asi, entiende que a un ama
de casa con tareas pendientes la espera le parecera mas larga que al resto. Se nos presenta de nuevo el factor experiencial que no
puede ser medido por el reloj. Todo ello nos indica, como a Mieke Bal, que la comprensidon de las imagenes pasa por una
consideracién de las ideas expuestas. Por lo tanto, ante un mismo momento (el que tiene lugar en la cola del supermercado) podemos
anotar diversas duraciones que vienen determinadas por la experiencia de cada sujeto.
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Si nos trasladamos al terreno del audiovisual, podriamos decir que ante una misma imagen habremos de comprender multiples
duraciones, una heterocronia. Pero si ademas incluimos en esta consideracién el espacio propio de la video-instalacion las
implicaciones entre la obra y el parametro temporal se multiplican. Segin Mieke Ba (2018)I, la aproximacion a la obra que sugiere la
video-instalacién «permite reflexionar y, a continuacién, desarrollar estrategias para la lucha contra la tirania del reloj» (p. 11). Esto es
asi, entre otras razones, por la libertad que posee el espectador para deambular por el espacio que comparte con la obra, como
veremos a continuacién con “LAAS”. Para Roland Barthes (1986), «existe otro modo de ir al cine; es ir al cine dejandose fascinar dos
veces, por la imagen y por el entorno de ésta» (p. 354). Poco dista, la doble fascinacion barthiana, de la aproximacién a la video-
instalacidon que aqui esbozamos, donde los espectadores «suspenden su prisa y sus sospechas» (Bal, 2018, p. 19). La suspensidn, no
solo del espectador sino de la narracion, sera entonces el marco de accion de la duracidn bergsoniana.

Hemos de decir que la teorizacidon de Bal con la que trabajamos se origina a partir de la obra “The Clock”, de Christian Marclay, y en
concreto por el desconcierto ante el andlisis que de la misma hace Margot Bouman en su articulo “On Sampled Time and Internmedial
Space: Postproduction, Video Installation and Christian Marclay’s The Clock” (2014), pues en este no se menciona la duracion
bergsoniana. Y lo cierto es que, como indica Mieke Bal, no se aborda al filésofo francés porque la obra de Christian Marclay se
enfrenta a la duracidn bergsoniana.

En “The Clock” se compilan infinidad de imagenes de relojes extraidas del cine y ensambladas en un nuevo montaje de Christian
Marclay. La aparente incongruencia entre la diversidad de filmes se ve atenuada porque en esta sucesion de imagenes hay un hilo
conductor, los relojes que se muestran marcan horas correlativas. La obra tiene una duracidn total de 24 horas, pero este dato no es lo
mas significativo, sino el hecho de que la hora que muestran los relojes de los filmes se corresponde con la hora de nuestro reloj.
Como sostiene Mieke Bal, lo que revela la obra es «la dominacién inflexible e implacable del reloj» (Bal, 2018, p. 9). Como plantea la
narratéloga, se produce un conflicto entre la experiencia cinematogréfica, a la que se vincula la duracién por la flexibilidad temporal
que genera la ilusion filmica, y la constante llamada al tiempo del reloj por su presencia en la imagen y coordinacién con nuestra
cotidianidad. Ademas, “The Clock” no se presenta como una proyeccidn a secas, es una instalacion, compuesta por butacas, que
cuenta con toda la estética de un cine convencional. La obra, en efecto, se antoja paraddjica. Digamos que el pacto ficcional que
normalmente establecemos al ver una pelicula es cuestionado cada vez que este espectador mira su reloj. En el extremo opuesto se
encuentra el video “Ein tag in 7 minuten und 23 sekunden” de Alicjia Kwade, que, también a través del montaje de diferentes filmes
cinematograficos, conecta fragmentos de imagenes de relojes que describen un dia completo con una duracidon de metraje de 7
minutos y 23 segundos en total. Si podemos hablar en este caso de pacto ficcional. Aceptamos la ilusidon temporal que nos ofrece el
montaje al ver pasar las horas de los relojes ficticios como segundos.

“LAAS” dialoga con la problematica planteada por las obras anteriores pero cambia las figuras y el tablero. Como ya explicamos, el
movimiento de las proyecciones de luz sobre el mastil esta sincronizado con el horario de la sala, pero el espectador que acude a la
sala no tiene por qué saberlo ni su presencia en la misma esta condicionada por el espacio del mismo modo que lo esta en el cine. El
visitante no ha de entrar o salir de la sala a una hora determinada como tampoco se le insta a permanecer sentado en una butaca. Su
actitud, asi, tiene mas que ver con el fldneur baudeleriano que con el espectador del cine. No obstante, el cruce con la disciplina
cinematografica lo encontramos, por ejemplo, en la documentacion fotografica (Figura 3) presente en el catdlogo de la muestra que se
ofrece antes de entrar a la sala. En dicho catdlogo se recoge una serie de 18 fotografias realizadas desde un mismo angulo durante las
3 horas del evento luminico que, a doble pagina, permiten ser abarcadas en su completitud. De este modo se traslada el tiempo al
espacio de la pagina, el fendmeno, a la inversa, que posibilita el celuloide donde se recogen las tiras de fotogramas que
posteriormente se proyectan para generar ilusion de movimiento.

Figura 3. Documentacion grafica de “LOOPS AT A SPOOL. Acto de continuacion”, Javier Artero, 2017. (Fuente Javier Artero (2017). LOOPS AT A SPOOL. Acto de
continuacion. Sevilla: Ed. Junta de Andalucia)
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Pero, como deciamos, en la video-instalacidn en cuestidon no se nos recuerda constantemente la implacabilidad del flujo temporal con
lo explicito de las esferas y las agujas o los niUmeros, pues lo que la obra plantea es una densificacidon de dicho flujo mediante la -
aparente- suspension de acontecimientos. Si “The Clock” se enfrenta a la duracion bergsoniana, nuestra video-instalacion vive de ella.
Cuando Gemma Mufioz-Alonso se refiere al concepto de Bergson como multiplicidad cualitativa lo que expresa, si lo llevamos al
terreno de la video-instalacion, es que un segundo de nuestra contemplacidn de la obra difiere del anterior y del que le sucede, a
pesar de que no ocurra nada ante nosotros.

En esta tesitura procede reconsiderar la idea de cambio, el concepto de acontecimiento, segun el cudl se estructuran las narraciones.
Nos servimos de la definicion que ofrece Mieke Bal en “Teoria de la narrativa” (1990) a modo de desplazamiento del concepto, del
relato literario a la video-instalacion:

Se ha definido a los acontecimientos como procesos. Un proceso es un cambio, una evolucién, y presupone, por tanto, una sucesién en el
tiempo o una cronologia. Los acontecimientos ocurren durante un cierto periodo de tiempo y se suceden en un cierto orden. (p. 45)

Si tomamos al pie de la letra la definicion anterior podremos detectar infinidad de cambios en “LAAS”. Basta con dirigirnos a la
documentacion fotografica del catdlogo que ya hemos comentado. Tiene lugar, indudablemente, un proceso y una evolucion que se
ordena en el tiempo, por emplear los términos de la narratéloga. El problema es que, por la lentitud de dicho proceso, ni siquiera los
proyectores de video interpretan cambios en la sefial que proyectan. Durante el montaje, una de las complicaciones técnicas de la
video-instalacion resulté del denominado “modo ahorro de energia”, presente en casi todos los modelos de proyectores de video, por
el que dichos aparatos entran en estado de reposo y atentan su luminosidad cuando la sefial que reciben del reproductor al que estan
conectados se encuentra en pausa 0, COmo en nuestro caso, se interpreta como pausada fruto de su extrema lentitud. Lo que la
anécdota parece revelar es que el acontecimiento como tal debe contemplarse de manera mas flexible o, directamente, desde otras
perspectivas. Para ello proponemos dos aproximaciones al concepto que se encuentran interconectadas, ambas desde el plano de la
percepcion vinculada al concepto de duracién bergsoniana, donde subyace el «movimiento inherente en el acto de percepcion que
deja como resultado las imagenes» (Bal, 2018, p. 14). En primer lugar, si consideramos, con base en Henri Bergson, que la percepcién
es una seleccidon que el sujeto hace del espacio y del tiempo para obtener una imagen, lo que Mieke Bal denomina image acts (Bal,
2018) (actuaciones de la imagen), el acontecimiento pasa a ser contemplado en el proceso interno, perceptivo, de obtencion de la
imagen. En segundo lugar, rescatamos un término asociado a lo pictdrico como es el contraste, a través del que cabe vehicular, a
modo de estructura narrativa, el proceso que acontece en la video-instalacidn. A diferencia de cdmo se nos presenta el contraste en la
pintura, donde podemos diferenciar las intensidades luminicas en un unico plano, en “LAAS” el término viene a ejecutarse mediante
su despliegue en el tiempo, que hace imposible su comprension sino es mediante la memoria, como vemos en el ejemplo del péndulo
anteriormente expuesto. Y no contrastamos ni contamos simultaneidades, precisamente, sino estados del evento luminico, cada uno
diferente al anterior y al que le sucede, que tienen lugar sobre la superficie troncoconica.

CONCLUSIONES

En definitiva, comprobamos que la suspensidn narrativa, fruto de una video-instalacién que juega con los limites de la percepcién de la
imagen en movimiento, confiere al pardmetro temporal una dimensién tematica. La experiencia subjetiva del tiempo en el espacio nos
inclina hacia una concepcién bergsoniana del mismo, por contraste, como hemos visto, con los ritmos del reloj presentes en obras

como “The Clock”. En el plano narrativo, tales planteamientos nos llevan a la flexibilizacién del concepto de acontecimiento, que pasa
a ser contemplado mas como un acto selectivo de nuestra percepcidén que como parte del relato.
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RESUMEN

Este articulo es un andlisis del trabajo tedrico y creativo que da como resultado la intervencidn artistica Referentes invertidos.
Inaugurada el 26 de abril de 2018 como una obra mas de la exposicion colectiva Biblioteca en paral-lel, proyecto ganador de un PAC
(Propuesta de Accién Cultural), una ayuda que concede el Area d’Activitats Culturals de la Universitat Politécnica de Valéncia.

Este site specific se insertd en el edificio de la Biblioteca Central de la Universitat Politecnica de Valencia. En sus cristaleras se escribié
con rotulador de tiza en grandes dimensiones los apellidos de tres escritores que, en habla espafiola, catalana e inglesa, reivindicaron
activamente su condicion de hombres gays, visibilizando y estableciendo otros imaginarios sobre las relaciones afectivas, amorosas y
sexuales.

Cada uno de los apellidos —Burroughs, Moix y Lemebel— se construyé con los titulos de las obras literarias que sus autores dejaron
como legado. Se escribieron con un color secundario y al revés, para aludir al insulto “invertido”, reclamar la procedencia de unos
escritores que han creado desde el margen, perteneciendo a una minoria, y asi poner en valor su produccion literaria, su importancia
histdrica y sus aportaciones al mundo de las letras.

Con la eleccién de estos autores, el empleo de conceptos como la apropiacion, la metodologia artistica usada, la escritura a mano y el
color, se genera un espacio que vincula arte y literatura, asi como visibiliza escritores clave en la produccién de relatos propios al
mundo queer.

ABSTRACT

This article is an analysis of the theoretical and creative work which resulted in the artistic intervention Referentes invertidos (Inverted
Referents) inaugurated on 26t April 2018 as one of the works of the collective exhibition Biblioteca en paral-lel (Parallel Library), a
winning project of a PAC (Propuesta de Accién Cultural / Cultural Action Proposal), a financial help conceded by the Area d’Activitats
Culturals de la Universitat Politecnica de Valencia (Area of Cultural Activities of the University of Valencia).

This specific site was located in the building of the Central Library of the Polytechnic University of Valencia. On its windows using a
chalk marker were written in letters of large dimensions the surnames of three writers who, in Spanish, Catalan and English, actively
re-vindicated their condition of being gay men, highlighting and establishing other imaginaries about sentimental, amorous and sexual
relations.
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Each one of the surnames —Burroughs, Moix and Lemebel— was produced with the titles of the literary works that their authors left as
a legacy. The names were written in a secondary colour and back to front to allude to the insult “invertido” (in Spanish “invertido” /
“inverted” can be used as an insulting reference to a male homosexual)_and to highlight the origin of some writers who have created
from the sidelines, belonging to a minority, and in this way place value on their literary production, their historic importance and their
contributions to the world of the arts.

The choice of these authors, the use of concepts such as appropriation, the artistic methodology used, the handwriting and the colour
creates a space that links art and literature, as it does create awareness of writers, the key in the production of stories peculiar to the
queer world.

INTRODUCCION

El 26 de abril de 2018 se inaugura en la Biblioteca Central de la Universitat Politécnica de Valéncia la exposicidn colectiva Biblioteca en
paral-lel, un proyecto que cuenta con una de las ayudas a las Propuestas de Accién Cultural que ofrece el Area d’Activitats Culturals de
la misma universidad.

Esta muestra consiste en una serie de intervenciones artisticas en el edificio de la Biblioteca Central® de dicha universidad, ocupando
espacios que no estan ideados para exponer arte. Se concibe como una actividad mas dentro de la semana del Dia del Libro.
Profesoras/es, doctorandas/os y alumnas/os de la Facultad de Bellas Artes realizan obras inéditas y ex profeso que inciden en posibles
relaciones entre el libro, las letras y las artes visuales. Joaquin Artime, Pilar Crespo, Salomé Cuesta, Mar Juan, Sara Vilar, Pepe Romero
y Rafa Rodriguez producen seis obras, de diferentes disciplinas y técnicas?, para crear un nuevo contexto que invita al espectador a
otros ritmos y actitudes, a otras formas de entender el acto expositivo, de ocupar el espacio. Y acercan el trabajo que se desarrolla en
la facultad a toda la comunidad universitaria.

En este marco, surge Referentes invertidos, un site specific realizado en las cristaleras de la sala de principal de la biblioteca. Con letras
mayusculas se confecciona los apellidos de tres escritores que, en distintas lenguas, espafiol, catalan e inglés, visibilizaron su condicién
de hombres gays, reivindicando y asentando otros tipos de imaginarios sobre las relaciones afectivas, amorosas y sexuales que
mantienen hombres con hombres.

Este articulo es un andlisis del trabajo tedrico y creativo que trata la eleccion de estos autores, el empleo de conceptos como la
apropiacién, la metodologia artistica usada, la escritura a mano y el color. Con todos ellos se compone un espacio que vincula arte y
literatura, asi como visibiliza escritores clave en la produccién de relatos propios del mundo queer.

DESARROLLO
1. Antecedentes: Letanias. Y de como darle continuidad a MARICON

Ante la oportunidad de crear una intervencién en la biblioteca, tenemos claro que queremos darle continuidad a Letanias, un proyecto
que desarrollamos desde 2013 y que a lo largo de los afios ha evolucionado. En esta serie el centro de nuestro interés recae en el
lenguaje y sus problematicas al comunicarnos. Plasticamente producimos una escritura a mano con letras mayusculas, sin espacios y
sin signos de puntuacion. Sobre una misma superficie repetimos una frase una y otra vez. Como muchas de las superficies que
intervenimos suelen ser de cristal, dependiendo de la posicion del espectador, éste puede leerlas al derecho o al revés, aunque estan
construidas para que en el primer encuentro el texto se presente con una lectura hacia atras.

1 Hemos de tener en cuenta que este espacio se destina principalmente a la consulta, el préstamo, el archivo y la conservacién de material bibliografico
y la divulgacién del conocimiento académico. La biblioteca de cualquier universidad, con la seleccidn de sus fondos, es un retrato del colectivo que la
usa.

2 Entre las que se encuentran una performance, tres intervenciones, una instalacion y una obra de net-art.
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Figura 1A y 1B. Joaquin Artime, Abreme las puertas (2015). Intervencién en el Hall de la Facultad de Bellas Artes de San Carlos. Universitat Politécnica de
Valéncia. Rotulador permanente sobre cristal.

En los Gltimos afios hemos construidos grandes letreros con esta metodologia de trabajo. Es el caso de MARICON (2017). Cuando se
nos invita a elaborar una intervencion en Cocentaina (Alicante) con motivo de la celebracion del orgullo de la localidad, nos vino a la
mente Carmelo Gabalddn y su intervencién #SOYMARICON3 (2017). Cuando esta obra suscita polémica%, para nosotros subraya la
urgencia de activar muchas mas propuestas que incluyesen el término como empoderamiento y grito de guerra. Apropiarse de este
insulto para arrebatarle su capacidad hiriente y visibilizar el término, ya que la palabra “gay” ha dejado de representar a un colectivo
agraviado por la homonorma?.

Figura 2. Carmelo Gabalddn, #SOYMARICON (2017). Intervencién en el espacio publico. Universitat Politécnica de Valéncia. Vinilo acrilico adhesivo y luz. 330 x
550 cm.

Compartiendo esta lucha, abordamos una de las primeras piezas que deja clara nuestra condicion sexual. En la fachada acristalada del
Centre Cultural El Teular construimos la palabra “maricén” en mayusculas. Rellenamos las letras escribiendo en su interior palabras
que nombran distintas tribus gays: twinks, nutrias, osos, pups, leathers, daddies, cachorros, locas, bakalas, lobos, chasers y un largo
etcétera®. Nos preguntamos cudles los criterios de clasificacion y si éstos son necesarios. Concluimos que quizas responden a una

3 En el 3 Festival Internacional de Cortometrajes y Arte sobre Enfermedades (2017) Carmelo Gabalddn es invitado a participar en una seccion llamada
Presbicia, que ese afio trataba la homofobia como una enfermedad social (Gabalddn, 2018). Un gran vinilo negro cubre un lucernario que se encuentra
a la intemperie, en la Universitat Politécnica de Valéncia, en negativo, se puede leer el hahstag #SOYMARICON.

4 La univerisidad inicialmente censurd la propuesta. Al filtrarse en prensa lo acaecido, finalmente rectifico, se produjo y exhibi6 la obra.

5“La homonormatividad seria una normatividad derivada de la hegomnia heterosexual. Se trataria de aquella politica homosexual que apoya
abiertamente la cultura heterosexual dominante, aceptando su hipdtesis y aspirando a ser parte de sus instituciones” (Rivas San Martin, 2018, p. 110).

8 En la busqueda para completar este listado descubrimos que existe una web en la que, introduciendo aspectos fisicos, un algoritmo “ayuda” a ubicar
a los usuarios gays dentro de una de estas “familias”. Esta pagina, consultada en junio de 2017, www.studiomoh.com/fun/census/results.php, ya no
estd operativa. Realizando una nueva busqueda encontramos un articulo de la revista Shangay, “éA qué tribu perteneces?”, que recoge imagenes de
los gréficos a los que nos referimos. En https://shangay.com/2015/02/11/a-que-tribu-gay-perteneces/ (consultado el 3 de abril de 2019).
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desvirtuacion machista dentro de un colectivo que sufre plumofobia, donde los hombres se hipermusculan en busca de otros hombres
igual de musculados, igual de “masculinos”, igual de “discretos” — como si todos ellos fuesen sinénimos—.

Nuestro MARICON se inserta en la fachada del Centre Cultural El Teular para ser leido al derecho, mientras las tribus que conforman
cada una de las letras estan escritas al revés, enunciando de esta manera un divorcio de sentidos, afectos y representatividades.
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Figura 3Ay 3B. Joaquin Artime, MARICON (2017). Intervencion en el Centre Cultural El Teular, Cocentaina, Alicante. Rotulador amarillo y rosa sobre cristal.
2. Unos pocos apuntes de teoria queer. Los maricones como sujetos abyectos

Beatriz Preciado en Multitudes queer. Notas para una politica de los anormales (2003) describe la heterosexualidad como un "régimen
politico, que forma parte de la administracion de los cuerpos y de la gestacién calculada de la vida, es decir, como parte de la
'biopolitica' (p. 158). La homosexualidad es una nocién medicalizada del S. XIX que define las practicas sexuales. Este término se
abandona a favor de una definicidn politica y estratégica de las indentidades queer.

El origen de la palabra inglesa queer se liga al siglo XVIIl donde se empleaba para referirse al tramposo, al borracho y a la oveja negra,
pero también a todo aquel que no se pudiese reconocer inmediatamente como hombre o mujer. Hoy se sigue usando como sustantivo
para llamar al homosexual, como adjetivo para indicar lo torcido, lo raro, lo extrafio, lo perverso, y como verbo para sefialar aquello
que frustra, inquieta, desconcierta. El término implica cierto rechazo. La palabra dejé de ser un instrumento de represion social para
convertirse, empleada por el colectivo LGTBI, en un espacio de accidn politica. Queer representa las sexualidades, los afectos y los
géneros que traspasan las fronteras de lo aceptado socialmente, aquello que impone el heteropartriarcado desde lo straight, lo
“recto”, relacionandolo con una vida heterosexual, monégama entre personas de la misma edad y clase social. La apropiacién del
insulto lo resignifica para usurpar los mecanismos de poder que se dirigen al cuerpo, a la vida. Asi, las identificaciones negativas como
“bolleras” o “maricones”, sujetos abyectos que han estado ligados a una concepcién del mal, de lo negativo, se convierten en un lugar
de produccién de identidades de resistencia a la normalizacion, al punto de vista “universal”, a la historia blanca, colonial y hetero.

Para Preciado, "la multitud queer no se basa en una identidad natural (hombre/mujer), ni en una definiciéon basada en las practicas
(heterosexuales/homosexuales) sino en una multiplicidad de cuerpos que se alzan contra los regimenes que les construyen como
"normales" o "anormales" (Preciado, 2003, p. 164). Sélo cabe tomar la palabra, transformar el discurso imperante, entregarse a la
resistencia.

3. Referentes invertidos, la idea y los autores

£Cémo vincular una intervencion en la Biblioteca Central con MARICON? Por el contexto, el Dia del Libro, se nos ocurre reivindicar los
nombres de tres autores gays. Estos autores debian reunir una serie de condiciones: |. Ser pioneros en su época y lugar de origen,
publicando historias de hombres que mantienen sexo con oros hombres. Il. Tener prestigio y calidad literaria. Ill. Que la biblioteca
posea copias de sus obras. IV. Que escribiesen en cataldn, castellano e inglés, respondiendo a la diversidad linguistica que se habla en
la universidad.

Por cierto, al emprender esta nueva busqueda, hallamos un test para descubrir si eres activo, pasivo o versatil. Una serie de preguntas que rozan lo
absurdo, ligan una respuesta ruda con ser activo, una respuesta sumisa con ser pasivo, y una respuesta indiferente con ser versatil. En
https://www.mtmad.es/firstdateslessons/TEST-gay-Activo-Pasivo-Versatil-primera-cita_0_2504775212.html (consultado el 3 de abril de 2019).
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Nos decantamos por William S. Burroughs, Pedro Lemebel y Terenci Moix. A continuacion, describimos las razones:
3.1 William S. Burroughs. Ser queer antes de la teoria queer’

William S. Burroughs (Estados Unidos, 1914-1997) fue un novelista y ensayista. Su obra literaria destaca por una fuerte
experimentacion con el lenguaje. Nuestro primer contacto con su obra se produjo al leer El almuerzo desnudo (1959) a los veinte afios.
Nos conmociond su manera de escribir, impenetrable, fragmentada, contundente, con descripciones rotundas, sin filtro. Fue la
primera vez que pudimos leer sobre maricas® en una orgia de letras en las que se reiteraba la aparicién de vergas y chaperos.

Quiza, el anclaje mas evidente de Burroughs con nuestra investigacién es la explicitud del titulo de su segunda novela, Queer’.
Burroughs se apropia del insulto!! “queer” para revertirlo. Oliver Harris mantiene en el prélogo que escribe para Anagrama, que lo
queer no se encuentra en la historia, sino en su modo de escribir, huyendo de un método narrativo heterosexual, subvirtiendo la
propia escritura. (En Burroughs, 2018, p. 29). Concluye que no hay libros heterosexuales en la obra de Burroughs, cualquiera de sus
libros podria haberse llamado Queer.

3.2 Pedro Lemebel, La loca

Pedro Lemebel (Santiago de Chile, 1952-2015) fue un escritor y artista que alna géneros!? artisticos. Adoptd su apellido materno?3.
Quiza una de las primeras acciones que asume en su activismo. Regina Vanesa Cellino ve en ello un gesto de alianza con lo femenino
(2015, p. 30), que con el tiempo se presenta bajo forma de lo travesti.

En 1987 forma en Santiago, junto a Francisco Casas, el grupo de performance Las Yeguas del Apocalipsis. En sus acciones ambos se
travestian produciendo situaciones en las que reprobaban el régimen militar de la dictadura y su manera de imponerse sobre los
cuerpos. Estos intereses se reflejan en su literatura. Lemebel se vale de la créonica, mas cercana a la noticia, al manifiesto. Retrata lo
que ocurre en los barrios marginales de Santiago. Con un lenguaje barroco e irreverente, se aproxima al cuerpo travestido de La Loca,
figura principal de sus crdnicas, una travesti que bien podria ser su alter ego. Asi como su escritura se ornamenta y llena de artificios,
se transforma la travesti para que, a través de su exclusidén social, sus deseos y sus pasiones, emerja lo diferente como tema y
denuncia. Con una funcion rebelde, reto a la sociedad que lo oprimia, posicionandose en contra de lo heteronormativo, reivindicando
lo mestizo, lo indigena, lo proletario y lo gay.

3.3 Terenci Moix, sueiios de mariquita

Terenci Moix!* (Barcelona, 1942-2003) fue un escritor catalan?® que se centrd en lo autobiografico —incide en la educacion que recibié
bajo valores religiosos y franquistas, y la homosexualidad—, y en la mitomania que sentia hacia Egipto y las estrellas de Hollywood?®.

Uno de los motivos por los cuales escogimos a Moix se debe a un factor puramente autorreferencial. Es el primer hombre que
conocimos como personaje publico abiertamente gay en Espaiia. Nuestro recuerdo se retrotrae a nuestra infancia, lo vimos en una de

7 Esta es la apropiacion de un titulo de Jorge Aloy (2016).

8 Entonces desconociamos que Burroughs trabajaba con el cut-up, una técnica creativa que desestructura el resultado, aunque nos cautivé su fuerza
expresiva. El cut-up es una técnica literaria que corta un texto —propio o de otro— de forma aleatoria y lo reordena siguiendo esta estructura azarosa
para conseguir un nuevo escrito, un nuevo sentido. Burroughs propone una metodologia concreta para la obtencidn de un nuevo texto: cortar una
pagina a lo largo y a lo ancho, reasignarle cuatro nimeros, siguiendo el orden de la lectura. Colocar la parte 1 junto la 4 y la 3 junto a la 2. También
anima a hacerlo con fragmentos mucho mas pequefios, para volver el mensaje ininteligible sin llegar cifrar el cddigo (Burroughs, 2013).

9 Palabra que usa continuamente.

10 |nicialmente llamada Marica en castellano. Tras el éxito académico del término, la editorial Anagrama decide publicar la novela con el titulo en inglés
(Aloy, 2016, p. 6).

11 Retomar el vocablo que antes habia sido usado para agredir y convertirlo en un calificativo positivo, tanto en cuanto se entiende que hay orgullo en
él.

12 Entiéndase el juego de palabras que se establece al emplear la palabra “género” como disciplina, pero también haciendo alusién al desvanecimiento
de fronteras entre lo masculino y lo femenino que se da en su obra.

13 Su nombre original es Pedro Mardones Lemebel.

14 Seuddnimo. Su nombre original es Ramén Moix Meseguer.

15 Cabe decir que sélo la mitad de sus libros los escribié en catalan.

16 Reminiscencias de la importancia de iconos pop en la construccion de una personalidad queer también vemos en la obra de Roberta Marrero. En su
comic El Bebé Verde (2016), Marrero relata que ante un mundo que se decidia a devorarla por su diferencia, por haber nacido con unos genitales que
no se correspondian con el reconocimiento ni la formacion de su género, lo que hizo fue esconderse en las vidas de idolos con los que se reconocia en
su rebeldia. Cabe hacer una asociacidn parecida a la personalidad de Moix, quien en cierto sentido maquillaba la realidad sumergiéndose en el
imaginario de esos otros relatos de lustre y fama.
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en sus multiples colaboraciones en programas de television, su personalidad no respondia a comportamientos masculinos
estandarizados. Al preguntar a nuestra madre por qué aquel sefior de la tele actuaba de aquella forma, nos contesté “porque es
‘mariquita’”. Para ella, ser “mariquita”l” era algo que producia tanto rechazo como risa. Su burla y condena remarcé el acto
transgresor de un “mariquita” que defendia ante los demas algo que no aprobaba todo el mundo, ni en la esfera publica ni en la

privada.
4. El resultado

La eleccidn de estos autores supone tres acercamientos distintos a la visibilizacion de lo gay como tematica. Buscamos los titulos que
conforman sus bibliografias completas y le asighamos a cada uno un color secundario, para sefialar la marginalidad de unos
argumentos que nunca han estado en primer plano. El naranja para Burroughs, por ser el color de la portada de E/ almuerzo desnudo,
la edicidon de Anagrama que leimos. Para Moix el verde, porque verdes eran las letras del titulo de la edicién del Arpista ciego (2002),
primer libro suyo que leimos. Y el violeta para Lemebel, por ser el color que se obtiene al combinar rojo y azul, los colores de la
bandera de Chile.

En la sala de la segunda planta de la biblioteca construimos los apellidos en mayusculas, seguidos, sin espacios, poniéndolos al mismo
nivel. El orden se debe a un motivo totalmente compositivo, por formas y colores. Primero el naranja, luego el verde y por ultimo el
violeta. En cinco jornadas de ocho horas cada una, dibujamos, en primer lugar, los contornos de las letras con cinta de carrocero, con
una altura de 2,37 m cada una. Luego las rellenamos, escribiendo a mano, con rotulador de tiza, los titulos que componen su obra
completa. Desde el interior del edificio se tiene una visidn perfecta de los nombres, pero estan escritos al revés, aludiendo de este
modo a lo “invertido” como un insulto del cual apropiarnos, complicandole las cosas al espectador. Desde fuera, las letras se
presentan al derecho, sin embargo, las palmeras que se encuentran frente al edificio impiden su correcta lectura.

Figura 4. Proceso de produccidn de Referentes invertidos. Se reserva un espacio y se esboza las letras con cinta de carrocero.

Figura 5. Escribimos, con rotulador de tiza naranja, los titulos completos de William S. Burroughs en las cristaleras de la Biblioteca Central.

El resultado es una intervencién de grandes dimensiones. De dia, la luz traspasa el rotulador, y aquellos que se sientan cerca son
bafiados por la atmdsfera que proyecta cada uno de los colores. De noche, la biblioteca se ilumina mientras todo permanece a oscuras
en el exterior, vista desde el jardin, la cristalera se convierte en una enorme caja de luz, mostrando, como un luminoso, lo que antes se
veia con dificultad.

17 Nos lo definié como un hombre que desea tener de pareja a otro hombre.
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Figura 6A, 6B, 6C y 6D. Joaquin Artime, Referentes invertidos (2018). Vista interior de dia de la intervencion en la Biblioteca Central de la Universitat Politécnica
de Valencia. Rotulador naranja, verde y violeta sobre cristal. Los colores se reflejan sobre aquellas superficies que estan mas cerca.

Figura 7. Joaquin Artime, Referentes invertidos (2018). Vista exterior de dia de la intervencion. Hay que esforzarse para leer las letras pese a que se encuentren al
derecho.
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Figura 8A, 8B y 8C. Joaquin Artime, Referentes invertidos (2018). Vista interior de noche de la intervencion. Los colores se ven mas sélidos cuando no son
atravesados por la luz solar.

Figura 8A, 8By 8C. Joaquin Artime, Referentes invertidos (2018). Vista exterior de noche de la intervencion. La biblioteca se convierte en una gran caja de luz, y
en la oscuridad se muestran los nombres.

CONCLUSIONES

Con esta intervencién damos continuidad a nuestra serie letanias, asi como avanzamos en una linea de investigacion comenzada en
2017, donde visibilizamos problematicas queers adquiriendo un especial compromiso con lo gay. Vinculamos estos conceptos con el
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lenguaje, la palabra como forma plastica, la biblioteca y la literatura para que los nombres de unos autores, cuya importancia
queremos reivindicar, se mantengan ininteligibles durante el dia y se revelen con claridad por la noche.

Profundizamos en el uso de un espacio no expositivo para desarrollar una obra artistica de grandes dimensiones que se relaciona con
el mismo y con nuestros intereses. Después de tres meses de exposicidn, la direccidn de la biblioteca decide no retirar la intervencion.
Sus caracteristicas formales logran que la pieza se integre perfectamente con la arquitectura y la finalidad del edificio.

En definitiva, Referentes invertidos ofrece un lugar Unico a unos escritores que han creado desde el margen, perteneciendo a una

minoria sexual. Con ello, se pone en valor y en comun su produccion literaria, su importancia histérica y sus aportaciones al mundo de
las letras y al mundo queer.
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Denial of the image, art research, light, photographic processes.
RESUMEN

El proyecto Antitesis propone una investigacion basada en procesos y metodologias de arte. A través de lo tedrico-practico, trata de hacer
una reflexion sobre el propio medio y la materializacién de la luz desde lo post-fotografico. En el propio acto, la antitesis de mostrar lo
oculto y ocultar lo visible son ejes principales y aluden a procesos experimentales vinculados a material fotosensible, entre otros.

En este ambito, donde se nos muestra y a la vez se nos oculta, se activan lineas invisibles de pensamiento con respecto a lo que no
vemos pero estd latente. En esta tendencia a lo invisible, se trabaja mediante lo que podriamos denominar procedimiento siniestro,
como lugar de emergencia de lo Real, siendo la manera mas eficaz de llevarnos lo mds cerca posible de la esencia de la imagen y
conseguir mostrar lo antivisual.

Esta investigacion de “resistencia” se forma como una oposicion a la propia totalidad de lo visible, especialmente a la hegemonia del
ocularcentrismo expandido. Desde el hacer, tiene en cuenta aspectos clave como la percepcion, la temporalidad, el medio y la luz. Su
materializacién forma parte del proceso de reflexidn, volviéndose apariencia de las cosas, alterando la misma idea de realidad y de
realismo, porque hay mds de lo que se ve y en lo que se ve no esta todo lo que hay.

ABSTRACT

Antithesis project introduces a theoretical-practical research based on artistic processes and methodologies. It aims to a reflection about
materialization of light from the post-photographic and the photography itself. The antithesis of showing what is hidden and hiding the
visible are the main axis of this practice that allude to experimental processes linked to photosensitive material, among others.

In this context, where things are both shown and hidden at the same time, invisible lines of thought are activated with respect to what
we don’t see but is latent. In this tendency to the invisible, we work with a procedure that can be called sinister, as a place of
emergence of the Real, being the most effective way to get us closer to the essence of the image and reveal the anti-visual.

This investigation operates as an opposition to visuality, especially to the hegemony of expanded ocularcentrism. From the praxis,
important aspects are taken into account, such as perception, temporality, the medium and light. Materializations are part of the
reflection, evidences become appearance and turn over the concepts of reality and realism, because there is more than what is seen
and what is seen is not all there is.
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INTRODUCCION

La desvinculacién entre la realidad y su imagen mediante una técnica a priori creada expresamente para representar la realidad es el
planteamiento en el que se sitla este trabajo. La investigacidn en curso se basa en dar respuesta a algunas preguntas que han ido
surgiendo (y seguiran surgiendo) con respecto a esas estrategias y metodologias en el proceso de trabajo. A través de la perversion de
los parametros para la reproduccidn objetiva de la realidad, de los procesos de interferencia y antivision y las diferentes estrategias de
negacién de la imagen, se plantea un trabajo cuyo objetivo es doble:

- Analizar la antitesis entre mostrar lo que no se ve y ocultar lo visible
- Experimentar la posible ampliacidn de los limites temporales y parametros de la fotografia

Antitesis recoge el constante replanteamiento de las imagenes (y no sélo imagenes) que nos rodean. Una revision de las poéticas del
no-ver como las propuestas por el escritor Galder Reguera en su ensayo sobre la obra velada, el cual basa sus argumentos en
proponer una seleccién de obras artisticas que necesitan la palabra para ser comprendidas desde su fisicidad, debido a que una
dimensién de ellas ha sido ocultada. También, desde un punto de vista més clasificatorio, Miguel Angel Hernandez Navarro plantea en
La so(m)bra de lo Real (2006) este tipo de cuestiones. Nos habla de los modos y estrategias antivisuales (término acufiado por Rosalind
Krauss en el articulo Antivision de 1986) en los que el arte contemporaneo niega la vision, con la intencidn de anular el placer de la
mirada a través de la eliminacion de lo visible. También el autor W.T.J. Mitchell afirma que “el objeto de la cultura visual no se agota
en lo visible, sino que se extiende a la ceguera, lo invisible, lo oculto, lo imposible de ver y lo desapercibido” (Mitchell, 2003, p.25).

En esta tendencia a lo invisible, hacia aquello que no puede ser mostrado, en ese rechazo a la visién, Walter Benjamin introduce el
término de inconsciente optico, que hace referencia a una vision rota desde dentro, a una antivision, “donde lo informe y lo sublime
se tocan como formas de negacién” (Hernandez-Navarro, 2006, p.102). Hace ver que hay algo que puede concebirse y no puede ni
verse ni hacerse visible. En las estrategias antivisuales, se trabaja mediante lo que podriamos denominar “procedimiento siniestro”
(Hernandez-Navarro, 2006), como lugar de emergencia de lo Real, siendo la manera mas eficaz de llevarnos lo mas cerca posible de la
“cosa” y conseguir, como el punctum de Barthes, punzarnos, tambalearnos.

Existe un punto en comun, un interés que traspasa lo visible, lo no percibido, lo apenas perceptible: lo escondido, el velo, lo
inmaterial, lo desparecido... Esto es lo que Derrida plantea como “visible in-visible, aquello que, sin estar a la vista, permanece
siempre, no obstante, en el orden de la visibilidad, constitutivamente visible” (Derrida, 2006, p.88). En esta reclamacion de lo no
obvio, el proceso de interpretacion de la obra va mas alla de lo evidente.

Independientemente de todo estilo, discurso y movimiento, y de manera mas profunda que la apariencia formal, esta linea afecta a
gran parte del arte moderno y contemporaneo. Un proceso centrado mas en la negacién de la percepcion que en ésta misma.

PROCESO EN PROCESO

Uno de los elementos basicos para la creacién de imagen es la luz. En ella esta el origen de la creacidn, es la esencia del arte y muy
especialmente de la fotografia. Esta se crea a partir de ella dandole cuerpo y presencia fisica a la propia luz.

Definir qué es la luz es complicado ya que el campo va a determinar la respuesta. Antes del punto de vista cientifico, tanto en religion
como en filosofia ya se tenia respuesta a esta pregunta. En el siglo XIX la mayoria de fisicos la imaginaban como la vibracién de una
materia etérea; en cambio en el campo artistico tiene otra funcion mas especifica.

El hecho de querer materializar la luz de alguna manera, querer visibilizarla, captarla, retenerla... plantea una linea en la que ya en el
arte se lleva trabajando durante mucho tiempo. Empecinados en ver, forzamos cada instrumento y cada musculo intelectual para
escudrifiar la naturaleza de una cosa invisible y cotidiana, la luz. Sea lo que sea, no es tangible, no es visible. Pero aun asi es necesaria
para ver y deberia sernos Util para ser conscientes de qué y como vemos. Nuestro entorno estd formado por cientos de imagenes que
si fueran miradas del mismo modo crearian un desinterés general. Es por eso que la vision no es nada sin mirada consciente y
reflexiva.

“En toda fotografia, la imagen retenida no solo da a ver lo que se ve en lo invisible, sino que también muestra lo que se quiere ver, lo
que se sabe ver y aquello que se ve sin saber y sin querer” (Schnaith, 2011). Pero también es algo obvio que el ojo y la cdmara no ven
la misma imagen. Por tanto el material tematico de la fotografia, no es lo visible sino, mas bien, lo fotograficamente visible.
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1. Algo que ver:

El proyecto Antitesis comienza en 2017 como respuesta a preguntas y dudas sobre la materializacién invisible y forma de la luz y el
propio medio fotografico. Buscando estrategias de negacion, es decir, aquellos procesos y modos de hacer y de pensar que anulan
todo lo visible e identificable para que, desde lo antivisual, lleguemos a la esencia de la imagen. Llegar a ver la materia que nos hace
ver.

Este trabajo empieza su practica desde materiales translicidos, donde las difracciones que ocurren a través de la proyeccion de la luz
crean un espacio visual e intangible, sirviendo después estas proyecciones para llegar a ver esa luz que tanto se busca (Figura 1). El
objetivo no es mas que captarla mediante diferentes técnicas y metodologias para volverla el material esencial de esta practica
artistica.

Figura 1. Instalacién de luz. “Difracciones”. Jugatx Astorkia. 2017

Este inicio da pie a crear nuevos soportes translicidos para controlar esas sombras creadas a través del foco de luz (figura 2). En estos
se incluyen imagenes creadas a través de procedimientos de negacion tales como superposiciones de imagenes, perversion de los
parametros de la camara digital, manipulacion de los procesos quimicos analégicos...

J

Figura 2. “Ustezkoetan”. Jugatx Astorkia. 2017

En la creacion de estas imdgenes es cuando se llega a la hipdtesis principal de que a mayor perversién de los pardmetros objetivos
para la captura de la imagen, mayor es la vision y materializacidn de la luz. Estas interrupciones entre el medio y la realidad hacen que
se ponga en cuestion el campo de vision, pudiendo fijar mejor la atencidn en el propio medio y no tanto en el resultado.
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Puesto que la luz es el elemento que nos hace ver lo que tenemos ante los ojos pero al mismo tiempo nos esconde muchas otras
cosas, ocultar fabrica nuevas lecturas.

2. Algo que esconder:

Esta investigacion sigue proponiendo una seleccién de casos de estudio que estan vinculadas de alguna manera con los temas a tratar.
En este ambito, donde se nos muestra y a la vez se nos oculta, se activan lineas invisibles de pensamiento con respecto a lo que no
vemos pero esta latente. Desde un punto de vista fotografico, desde la imagen, sus significados y la temporalidad, suceden una serie
de procesos que el propio material fotosensible y la fenomenologia de lo fotografico hacen posible. Hasta no tener la imagen delante
de los ojos, no existe, no es creada.

Debido a que el tiempo de la fotografia se puede interpretar desde multiples dimensiones, el caso de estudio se centra en la duracion
de la operacion fotografica, que implica cierta acumulacion temporal en la imagen. Esto sucede también en las fotografias de
autocines de Hiroshi Sugimoto. El resultado es una pantalla totalmente saturada de luz, donde aparentemente no hay nada a la vista,
pero, de alguna manera, la pelicula estd en la foto. También en la obra de Michael Wesely que con sus fotografias de muy larga
exposicion consigue fascinantes resultados que transmiten una sensacion de flujo del tiempo.

Este tipo de imagenes que comprimen el tiempo y el espacio constituyen un imaginario de instantes discontinuos tentados a
experimentar el tiempo pasado. El tiempo pasa, fluye, desaparece, y la obra también estd influenciada por esas leyes temporales,
produciendo su propio tiempo dentro del tiempo genérico y objetivo.

A la vez que se afirma la capacidad fotografica para reproducir fracciones de tiempo, se constituye la antitesis del propio tiempo. La
fotografia nos situa ante ese doble sentido: por una parte, interrumpe el movimiento porque en apariencia nada se mueve en la
imagen; por otra parte es posible plasmar el tiempo y el movimiento que el ojo y la mente experimentan. Por tanto, no solo es posible
la representacién del tiempo, sino que también la produccién del tiempo (de su tiempo, el de la imagen). La obra nos demuestra
entonces que una cosa puede ser ella misma y su contraria contemporaneamente, sin que esto suponga una ruptura de identidad y de
coherencia.

No obstante, la fotografia presenta también una temporalidad particular en su interior, independiente de su contexto y del aqui-y-
ahora de su realizacion. En estas, el tiempo estd mas relacionado con el gesto producido, en como se ha generado. Francisco Miguel
Martinez en su tesis separa este tiempo en dos grupos:

“Un tiempo contenido en la imagen, donde podriamos observar la capacidad de la fotografia para condensar todo un intervalo de tiempo, ya sea por la
duracién prolongada de la exposicion que la ha generado o por una superposicion de momentos instantaneos de la misma; y un tiempo suspendido,
donde el instante se detiene para siempre, retando a la imaginacion del espectador a continuar con la accidn congelada en la imagen y a recrear la
inercia que desemboca en la fotografia” (Martinez, 2017, p.29).

3. Registro de lo intangible:

Al traspasar los limites de las capacidades visuales, la fotografia ha incitado a la bisqueda de nuevos horizontes perceptivos y ha dado
pie a la posibilidad de nuevas estructuras entre lo Real y lo Simbdlico. Asi, es evidente que la fotografia se ha constituido para una
configuracién del tiempo racional pero también para todo lo contrario; para una creacidon de un tiempo distinto, mas intuitivo y
polimorfo, un tiempo vinculado a otra duracién. Por tanto, dejando a un lado la representatividad, las imagenes producen un tiempo
propio, heterogéneo y visual, sensible a cualquier cambio plastico, fenomenoldgico y mental (Wall, 2010).
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Figura 3. “Siempre a tiempo”. Jugatx Astorkia. 2018

Teniendo en cuenta los objetivos propuestos y a través del uso de la luz como procedimiento consustancial a la fotografia, el criterio
de la siguiente practica se basa en la temporalidad de la imagen y en su dilatacién a la hora de plasmar la luz en soportes
fotosensibles. Este proceso dividido en dos partes se centra, por un lado, en la captacién de la luz a través del desplazamiento que el
papel fotosensible realiza mediante correo postal (figuras 3 y 4), y por otro lado en el uso no convencional de los liquidos reveladores
en el laboratorio fotografico. Se prescinde del revelador y directamente se para y se fija la imagen con los quimicos correspondientes
para ello, llegando asi al resultado de esos viajes. De este modo se crea una geografia de la luz a través del territorio.

Figura 4. Resultados de los viajes. “Siempre a tiempo”. Jugatx Astorkia. 2018

Se plantea un modo de acceso a esas parcelas que se consideran menos apropiadas para la actividad fotografica: el registro de lo
invisible. El principio en el que se basa la fotografia es que la imagen resultante no es Unica, sino por el contrario, reproducible hasta el
infinito. Pero lo que mantiene Unica a la imagen es la toma, el tiempo necesario para capturar esa imagen, ya que ese momento sera
Unico e imposible de repetir.

En la practica “Siempre a tiempo” las cosas no vistas se registran, como la luz. El desplazamiento del papel fotosensible mediante
correo postal es clave para ese registro luminico. En este trabajo colaborativo 5 personas de localidades diferentes envian papel
fotosensible al mismo destino durante 7 dias consecutivos. La compleja tarea de captar la luz en su esencia requiere un proceso de
pruebas previas: auto-envios postales, revelado con quimicos manipulados, etc. Al usar estos liquidos con disoluciones diferentes a las
recomendadas, la exposicién del papel se detiene en otros tiempos, llegando a ralentizar la toma fotografica. Analizando estos
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resultados, se han usado diferentes sobres y tamafios del soporte, asi como intervalos de tiempo mas largos entre el envio y el

revelado para estudiar la absorcién de la luz. Como conclusidn, la exposicidn de esas fotografias se amplia hasta los limites visuales y
temporales que el papel permite.

Figura 5. “Antitesis”. Jugatx Astorkia. 2018.

Papel fotosensible, revelador, aguay bolsa.

Todos estos modos de hacer constituyen un proceso cuyas formalizaciones no son mas que excusas para llegar al objetivo principal.
Las estrategias de invisibilidad son muchas pero en la actualidad se abarcan desde la experimentacién post-fotografica. Se trata de

ocultar lo visible y mostrar lo no visible a través de dispositivos, cdmaras estenopéicas, soportes fotosensibles... para la captura de la
luz como imagen (figuras 5y 6).

Figura 6. “Antitesis” Jugatx Astorkia. 2018.

Proceso de trabajo, caja roja y papel fotosensible.
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Muchos criticos e historiadores del arte argumentan que la fotografia ha llegado a su fin como disciplina diferenciada, ya que el arte
ha entrado en una condicién post-medio en la que los artistas se mueven libremente entre distintas formas segin convenga a su
actividad (Soutter, 2015). Esto posibilita que lo fotografico ofrezca algo mas que un conjunto de formas o tecnologias. En muchos
casos, los artistas se han puesto al frente de los limites propios de la disciplina y han intervenido en el marco mas amplio del arte
contemporaneo manteniendo elementos fotograficos. George Baker plantea en Photography’s expanded field que el medio ya no es
relevante. Anota también que “algunos artistas contemporaneos expanden la comprensién de la fotografia de modo productivo,
mediante el rechazo de los aspectos tradicionales de la fotografia, tratdandola como una forma relacionada con otras formas. Asi, la
fotografia se definiria por lo que no es” (Baker, 2005, p.138).

CONCLUSIONES

Podria decirse que el término post implica que los artistas impregnados de esta condicidn tienden a no relacionarse en absoluto con el
medio con el que trabajan. Pero en la practica, el término se refiere a obras que exploran aspectos especificos de formas de arte
preexistentes, ya sea solas o en combinacidn. Por tanto, no es que la fotografia pueda ser cualquier cosa sino que se amplia a una
variedad de posibilidades para los artistas y para el arte.

Hace tiempo que ha quedado claro que la reproduccién de la realidad no se lleva a cabo de un modo objetivo pues, aunque la
fotografia muestra lo que encuentra delante, esto no implica que cualquiera en la misma situacion consiga los mismos resultados. Las
fotografias no se limitan a mostrar la realidad de modo realista. Estas se han vuelto apariencias de las cosas, alterando la misma idea
de realidad y de realismo porque la apariencia es engafiosa y hay mas de lo que se ve y en lo que se ve no esta todo lo que hay.

Aunque se puede pensar que la fotografia conserva la hegemonia de la vision, ha supuesto una ruptura del privilegio del ojo como
medio para el conocimiento, y, del mismo modo, una desconfianza ante lo visible, por no poder conocer lo que se ve pero también por
temer ser objeto de engafio. La fotografia muestra que hay cosas en lo visible a las que el ojo no tiene acceso, desembocando en una
crisis de la verdad visual donde lo percibido y la realidad ya no tienen relacién directa; el ojo puede ver sin realmente ver.

La cdmara fotografica ha cambiado la relacidon con el mundo, cuya comprensidn ya se presenta a través de imagenes. Es por eso que la
realidad de la imagen ha de incluirse en la imagen de la realidad. Pero el verdadero contenido de una fotografia es invisible, porque no
tiene tanto que ver con la forma sino con el tiempo. La eleccidn fotografica no estd establecida entre fotografiar “A” o “B” sino entre
fotografiar en el momento “A” o “B”. Por eso la relacidn entre lo que estd presente y lo que esta ausente es propia en cada fotografia.
Cada una de ellas es una manera de comprobar, de construir una visién, una de las posibles visiones.

No se podra saber qué habia antes de esa imagen que se ve, pero queda imaginar y reconstruir todo el proceso anterior, ya que la
temporalidad serd la huella, el indice de una realidad acontecida que deja abierto el tiempo para reconstruirlo desde el final del
intervalo que se contempla.

“Aqui va a entrar en juego la reconstruccion mental que hagamos del intervalo, puesto que, por mucho que acerquemos dos

fotografias en el tiempo (en el momento de la captura), siempre habra un instante y un proceso intermedios, que quedan bajo la
completa imaginacion del espectador.” (Martinez, 2017, p.61)
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RESUMEN

Ahora -término volatil y efimero de este contexto-, los espacios discursivos remodelan una gran cartografia de lo cotidiano. La
transmisidn, -o transferencia- de imagenes a través de plataformas como las redes sociales, propician su ingente abundancia, densidad
y (re)produccion. Esta propuesta reflexiona entorno a conceptos asociados a dicha sobreexposicidon, a la transcodificacién de la
imagen y su condicién como archivo de memoria. Como proyecto de grafica expandida, aborda la condicién de la imagen actual, tanto
fisica como digital, tratando el concepto imagen-materia como registro del acontecimiento mediante el transfer y el uso de
materiales, portadores de significado, como la cera reciclada o el concreto.

Proponemos un discurso en torno al concepto de Transferencia, entendido como una ‘puesta en movimiento’ que implica controlar el
exceso de significacion o sentido del soporte original al soporte receptor, como una operacidn de traduccién y paso de signos que
lucha por la indeterminacidn del cédigo y que niega el cédigo original.

Partimos de la practica e investigacidén en la que tiene lugar el viaje procesual condicionante de la imagen, que tal y como describe
Anderson va del dtomo al bit -de lo analdgico a lo digital- y viceversa; donde se produce esta traduccion humeda y transferencia de
codigos.

Estas practicas cuestionan el plano donde reside la imagen contemporanea, en una sociedad sumergida en un conglomerado
contenedor visual; en el que constantemente visualizamos cambios de habitos en las formas de producciéon, almacenamiento y modos
de ver. La captura se transforma ahora en registro del acontecimiento de estas imagenes, o mejor dicho, archivos de memoria. La
pulsién comunicativa y la multiplicidad son otros de los factores de esta practica de desplazamiento. Transferir como un cambio de
dimensidn, un cambio entre diferentes formatos. Del formato virtual, publico e intangible, al endeble, analdgico y tangible.

ABSTRACT

At the present time -volatile and ephemeral- our discursive spaces are reshaping daily cartography. The image transmission -or
transfer- through social networks, propitiate its enormous abundance, density and (re)production. This work reflects on overexposure
concepts, the image transcoding and its condition as a memory file. As an expanded graphic project, it discusses about current image
condition -physical and digital image-.We deal with image-matter concept as a record of the event via transfer, using raw materials,
bearers of meaning: as recycled wax or concrete.
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We propose transfer’s concept discourse, understood as a 'put in motion’. This involves to control the excess of meaning from the
original support to the receiving one, such as a translation operation and the passage of signs that fight for the code indetermination
and denies original.

We come from the practice and research where fluctuating and conditioning journey of the image takes place. As Anderson describes
this journey goes from the atom to the bit -from analog to digital- and vice versa; where this adaptable translation and code
transmission occurs.

These practices question the plane where contemporary image resides. It is in a society submerged in a conglomerate visual container,
in which we constantly visualize changes in the forms of production, storage and points of view. The capture now becomes a record of
the event of these images, better said, memory files. Communicative impulse and multiplicity are other factors of this practice’s
displacement. Transfer as a change of dimension, a change between different formats. From the virtual format, public and intangible
to the flimsy, analog and tangible.

INTRODUCCION

Esta trabajo, en constante desarrollo, se propone replantear con el fin primordial de cuestionar, a través del arte, la percepcidn de la
mirada actual en un acto activo, fluctuante, un ojo consciente y capaz de sacudir analiticamente la extensa trama generada por la
imagen en esta cultura propia de la sociedad fluida del especté\culo1 -hipermedia- y de la sociedad de la informacidn. Llegados a este
punto, nodo, signo determinante de exposicidn actual, o mejor dicho, de sobreexposicion en cuanto a la imagen, cabe preguntarse por
su -multiple, variable y visible- generacion imparable, circunstancia espacial y el contexto condicionante que le precede, algo que ya
pronosticaron autores como Benjamin en 1935 o Bauman en 1999. Desde que los cambios en los modos de produccion aparecieran y
desde nuestro campo de observacién y estudio estético, atendiendo a conceptos como la ‘postfotografia’ que postula Fontcuberta, se
pone el foco en la complejidad derivada de los datos, la cual nos hace procesar una realidad y existencia inmersa en un flujo de
informacidn creciente que gira en torno a la visualizacion de datos dentro de esta era virtual, como bien evidencia Prada:

En esta linea emergente de la creacién artistica actual las estrategias de visualizacion de datos se emplean, mas bien, con la intencién de
tematizar nuestra experiencia de vida en cuanto que esta esencialmente condicionada hoy por una producciéon inmensa y permanente de
datos y por su circulacién continua. (Prada, 2018, p. 21)

De ahi que hablemos también de términos como sobresaturacidn, en relacion con la ubicuidad y la cantidad de interfaces graficas que
permiten visualizar toda clase de datos, necesarias para comprender y ‘cartografiar’ lo cotidiano. Debido, en gran medida, a la
incorporacidn de camaras a toda una serie de dispositivos mdviles como teléfonos, tablets, ordenadores portétiles, drones, consolas
de videojuegos, etc. y la facilidad de transmisidn -entendida en este trabajo también como transferencia- de imagenes, a través de
plataformas como las redes, han multiplicado de forma exponencial la cantidad de personas que utilizan una camara y con ello, la
densidad de archivos y datos que componen la iconosfera’. Asi, Instagram, Facebook o Pinterest, entre otras muchas que surgen y
surgiradn; han condicionado la forma en la que almacenamos, los modos de ver y la visibilidad de las imagenes o ‘datos graficos’. Esta
propuesta analiza las nociones y cuestiones, especialmente, vinculadas al proceso y a ciertos conceptos que la obra de los ultimos
afios ha recorrido, mediante una metodologia inédita de transferencia, en la que también se replantea, como un gran contenedor de
memoria, al concepto de dlbum fotografico; elevado -ahora- a espacio discursivo de lo cotidiano.

Las actuales formas de produccion, comunicacién y transito de informacién han modificado habitos que recodifican la percepcion
visual, el paso y el espacio-depdsito de la imagen contemporanea. Desde su visibilidad intangible, este trabajo parte del album actual,
las redes y los dispositivos méviles como contenedores visuales, abordando las transferencias y la puesta en movimiento -paso de
signos- que esta practica plantea en la que los datos de las imagenes se traducen en materia:

En vez de producir un objeto, el artista trabaja en el desarrollo de una cinta de significaciones, en la propagacién de una longitud de ondas,
en modular la frecuencia conceptual en la que un publico descifrara sus propuestas. Una idea puede pasar asi de lo sélido a lo flexible, de
una materia a un concepto, de la obra material a una multiplicidad de extensiones y declinaciones. (Bourriaud, 2009, p. 157)

La propuesta devuelve fisicidad y reflexiona entorno a conceptos vinculados a dicha proliferacidn, a la transcodificacién de la imagen y
su condicion como archivo de memoria. Abordamos el estado fisico-digital de la imagen actual, su almacenamiento-peso y
(re)construccién en el espacio, tratando el concepto de imagen-materia como registro del acontecimiento mediante el transfer y el
uso de materiales, portadores de significado, como la cera reciclada o el concreto.

! Debord, G. (2008). La sociedad del espectdculo.

2 Término utilizado en GUBERN, R. (1997) Del bisonte a la realidad virtual: la escena y el laberinto [capitulo 4].
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Figura 1. S/T. Avila, M. 2018. 11x11x41cm. Fotografias de los autores.

Cabe replantear estos recorridos, que entre sus singularidades y repeticiones, esbozan la presente practica e investigacion, en la que
se cuestiona una cartografia de lo cotidiano, donde como cita Vicente (2005, p.10) a Jones® “ya no sabemos como existir sin
imaginarnos como una imagen”. El presente inmediato forma parte de la memoria compartida y publica, reinterpretando asi patrones
de imagenes y espacios que resultan alrededor del concepto de conglomerado desde su desempefio estructural, la visibilidad, el
contrapunto formal y la multiplicidad. Sin duda, el tiempo del arte, es el tiempo de las redes, de sus tecnologias, de su forma de
registro, de sus formas de flujo a tiempo real. Bajo todo este sistema, subyace el concepto de la multitud. Es un término usado
décadas atras por Spinoza, Hobbes, Ockham, Locke o Maquiavelo, estd ahora en primera linea de pensamiento filoséfico y estético.
Explorar esta presencia en la imagen, esta siendo uno de los grandes retos para la creacién artistica contemporanea.

DESARROLLO

A nivel cultural, la posmodernidad y la globalizacidn, han creado mas alld de la imagen, multiples formas preconcebidas desde un
punto de vista estético y artistico. Este proyecto centrado en los procesos, nos llevan a otras miradas en las que es posible concebir la
imagen como matriz generadora de repetidos pero diferentes patrones de un complejo tejido visual, en el que se establecen dos
variantes, subyacentes entre si; desde un punto de vista deleuziano, con la forma del rizoma (Deleuze, Guattari, 1985) -en la que
varios puntos se entrelazan generando conexiones sin origen ni fin- y la del radicante que segln su autor Bourriaud (2009) esta basada
en el trayecto y proceso de las formas. Este segundo se origina de la multiplicidad del rizoma pero va mas alld y se establece como
forma en el momento que inicia su intinerancia artistica, traslaciones, pérdidas y transcodificaciones a las que nos acogemos en este
trabajo.

Por ello, en base a la linea de investigacién que guia este trabajo, se reflexiona en torno a la propia actividad y su breve recorrido, en
el que tiene lugar el viaje procesual condicionante de la imagen, del que tanto ha hablado Anderson (2012) y en el que se basa el
movimiento makers, como aquel en el que atomos y bits se trasladan de lo analdgico a lo digital y vicerversa, pasando por una serie de
cddecs que niegan el cddigo fuente y hace cada parte del proceso, Unica y original. En este punto, es donde aparece la transferencia
como acto de traduccion himeda. De forma que se abren nuevos paradigmas, trabajando el estado de la imagen actual con una
intervencién y produccion que cuestionan su condicién analdgica-digital a través del soporte como extension del significado. Se
enfatizan términos como imagen-materia, acontecimiento, registro, proceso, transferencia o transcodificaciéon. De este modo,
venimos a localizar el sentido y las preguntas que han conducido la produccidn e investigacion presente, mas que sus respuestas. De
este modo, venimos a localizar el sentido y las preguntas que han conducido la produccidn e investigacion presente, mas que sus
respuestas. Desde comprender el plano donde reside la imagen contemporanea, en una sociedad sumergida en un conglomerado
contenedor visual que recopila y olvida revisar, destinado a ocupar un espacio indescifrable en nuestra memoria fisica y virtual; hasta
las variaciones en las conductas y formas de produccidn, haciendo hincapié en la captura transformada ahora en registro, del
acontecimiento.

3 Jones, A. (1998). Body Art: Performing the subject. Mineapolis, Estados Unidos: University of Minnesota Press.
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Figura 2. S/T. Avila, M. 2019. 43,5x14x11,5cm Figura 3. S/T. Avila, M. 2019. 14x11,5x43,5cm  Figura 4. Referencia Imagen descomprimida.

1. Sobre la condicion de la imagen

La imagen contempordnea, ahora posee una doble naturaleza visual: una fisica —tangible, analdgica, tradicional-, y una virtual —
intangible, representativa de la cultura digital-. Esta capacidad de nuestra cultura-red hace que, continuamente, la imagen se
encuentre en un espacio hibrido de concepcién y proceso: input-output.

Denominamos al hecho de transferir como un cambio de dimension, un cambio entre diferentes formatos en el que se visibiliza una
nueva mirada hacia el soporte donde se va trasladando y ubicando la imagen. No se podria considerar a estos pasos de signos como
pardametros o recursos vacios ya que contienen memoria, huella y experiencias previas codificadas desde la digitalidad del formato
intangible, hasta la superficie endeble y tangible final que de aqui se origina. En este proceso técnico y conceptual, se entiende
como transcodificar a la conversion de un cddec a otro (de digital a digital y de digital a analdgico). Si hablamos de imagenes
fotogréficas esta maniobra implica decodificar y/o descomprimir los datos originales del registro desde su formato inicial (raw data) de
manera que son duplicados, reproducidos e imitados, recodificAndose a su nuevo cédec, en este caso, como nuevo soporte y fijandose
en una nueva superficie.

El presente trabajo y produccion se desenvuelve por una parte, en torno al espacio de almacenamiento de datos o archivos visuales
traducidos aqui en materia -volumen- y espacio -tiempo-; y por otra, en la exploracién de la pérdida o compresién de informacion
derivada de la transcodificacion que interviene en estas imagenes durante sus viajes entre formatos. El resultado de estas
traducciones, visible en la obra (figura 1, 2 y 3), implican directamente una transferencia y traduccidn de la imagen desde el registro
hasta su nuevo soporte, en este caso imagenes registradas, transcodificadas y descargadas de la red, obligadas a comprimirse,
descomprimirse, adaptarse y visualizarse digitalmente en multiples ocasiones al igual que como se entiende la técnica del transfer en
este trabajo. En esta conversidon directa e indirecta de codecs, las imagenes digitales sufren pérdidas de lo que entendemos como
calidad e informacion, por lo que este proceso que las dota de fisicidad y tridimensionalidad no virtual, muestra en la mayoria de los
casos, estos signos de devaluacion. En primer lugar, sucede el acontecimiento vinculado a los emplazamientos escogidos como lugares
de transito tanto fisicos como virtuales, o no lugares de los que tanto ha hablado Marc Augé en sus ensayos. Recogidos aqui como
ensamblaje y premisa con la que cuestionar y abordar el cruce con las materias encontradas, olvidadas y devueltas esta vez como
signo fisico de memoria, junto con imagenes interpretadas en el desglose de datos perdidos. El apilamiento de piezas en las obras
materiaspam | y Il (Figura 5), reducidas a pedazos y bloques de materia conformada por particulas encontradas en diferentes no-
lugares, enclaves des-naturalizados del litoral como playas y montes, conjuga con los datos visuales restantes almacenados en un
disco duro tras haber acontecido y habitado multiples conversiones y transformaciones. Se trata de un ‘acto de devolucién’, un
retorno al momento, como acontecimiento, en el que la fotografia deviene en un sistema conector, una interface que devuelve a la
imagen su capacidad de interconectar sujetos. Actualmente, la imagen sigue conservando este valor intersubjetivo.
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Figura 5. Materiaspam | y II. Avila, M. 2017. Registro digital sobre cera reciclada, resinas, particulas de plastico, vidrio, alambres. Medidas variables.

La imagen deja su condicién como objeto de contemplacidn para valer de nuevos imaginarios a la experiencia fisica y digital actual de
la memoria. Los desplazamientos de la imagen, las pantallas y los no lugares, permiten nuevas apreciaciones y actitudes en el marco
de la creacidn artistica.

2. Imagen-materia como registro del acontecimiento. Contenedores visuales

Existe una tipologia de imagenes-data capaces de narrar una historia codificAndola y mostrandola visible sobre nuevos medios y
soportes. En cuanto a la imagen-materia de la que hablamos, Brea (2010) sostiene conceptualmente su valor de memoria ROM, en
una analogia en la que trata esta de archivo rescatable, de back-up, en la que dispone toda su potencia mnemdanica al servicio de una
garantia: la del posible retorno de un lo mismo. Dentro de esta practica, sus traducciones son llevadas, como hemos explicado, al
campo del transfer, de forma que la imagen se reconstruye y se adapta a nuevas superficies, dejando lugar a una revisién de la mirada
y a la interpretacion del plano actual donde reside dicha imagen.

Figura 6. Privacy by default. Avila, M. 2018. Medidas variables. Fotografia de los autores.
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Figura 6, 7, 8. S/T. Avila, M. 2017. Registros digitales sobre cera reciclada, resinas y micro particulas de plastico. Medidas variables. Fotografia de los autores.

El concepto de transferencia, mas alld de la técnica, se entiende como una ‘puesta en movimiento’, concepto de ideas y venidas
desarrollado por Bourriaud (2009), que implica controlar el exceso de significacion o sentido del soporte original al soporte receptor, y
revertir en la adaptabilidad de la imagen como una operacién de traduccién himeda que lucha por la indeterminacion del cédigo y
que niega el cédigo original, la fuente de origen Unico.

Atendiendo a la ldgica de las conexiones en practicas de cambio de formato planteada por Bourriaud (2009) los elementos de una
obra trasladada a otros formatos, modifican la forma de otra obra. Las imagenes empleadas en esta propuesta replantean espacios y
experiencias previas ahora traducidas en distintas capas de consistencia, ritmo y temporalidad, en las que se va mas alla de lo
retiniano, se experimentan materias y estructuras en base al contexto, expandiendo el sentido y significado de los diferentes soportes
en el proceso, y llevando la produccién a la interacciéon y dialéctica entre el espectador y el entorno. La idea de huella que se
transcribe de este procedimiento de transferencia nos recuerda a las nuevas formas en cuanto a espacializacién y temporalizacion
descritas por Derrida (1989), en las que el simulacro de la presencia es lo que se desvanece, se desplaza y que de alguna manera no
ocurre. Lo presente se convierte en signo del signo, en huella de la huella dotandola de nuevos significados. (fig.9)

Figura 9. Prints. Tortosa, Rubén. 2019. Impresion digital transferida sobre resinas acrilicas. 31x24 cm.
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Figura 10. S/T. Avila, M. 2018. Transfer sobre hoja, resinas, particulas de plastico y cera reciclada sobre concreto.

CONCLUSIONES

Es indispensable vincular esta metodologia artistica y su estudio conceptual, una hoja de ruta como plan de accién vinculado al
proceso. Para ello, se ha reflexionado en torno a la condicion de la imagen actual, por su criterio de traductibilidad con el que se crea
un nuevo modo de ver a través del cédigo, en este caso, una recodificacion de experiencias encontradas en el album y en la red. No
obstante, este proceso se entiende como un continuo retorno de la imagen en cuanto a su intangibilidad actual, un viaje de ida y
vuelta que cuestiona al archivo digital devolviendo a los ojos lo observado, la huella registrada en un espacio-tiempo concreto a través
de la fragilidad de la memoria. Mas alla del aspecto formal, la extensién de significados o alusiones que surgen del vinculo imagen-
materia y imagen-soporte mediante el proceso de transferencia, también han recodificado su sentido y su condicion.

La imagen del dlbum abandona su soporte habitual para trasladarse, al igual que en la metodologia de este trabajo, a los diferentes
estratos que permiten comprender en qué estado se encuentra. En la sociedad actual, se alude a la creacién de una gran necesidad
por perpetuar lo transitorio, de dar visibilidad a gran parte de las actividades privadas que realizamos. La redes sociales se han
convertido en los grandes albumes y contenedores en los que, por una pulsién comunicativa y de forma compulsiva, se depositan y
transitan imagenes; de forma que continuara emergiendo una amplia cartografia de lo cotidiano, en donde el presente inmediato
alude y se transforma en datos pasando a formar parte de la memoria compartida y publica, un gran conglomerado social alejado de
las taxonomias existentes en esta era de la desmaterializacion.

Asi el presente trabajo artistico invita al cuestionamiento en torno al uso de la memoria digital contemporanea ligada al archivo
intangible y la huella, retomando para ello el acontecimiento doméstico mediante la recopilacién de imagenes-recuerdo del archivo
propio y materiales depositados y/o encontrados en espacios publicos. La imagen se inscribe en una nueva materia, la cera reciclada,
resinas, parafinas, plasticos y concreto; de forma que reitera la reconstruccién de la mirada, inédita, un modo efimero de
interconectar nuestro tiempo, nuestra cotidianeidad y su fragilidad, manteniendo aquello que no se corresponde con el soporte
original. La imagen se traduce contenido tangible, como huella, incrustandose esta vez en endebles y visibles contenedores visuales.

Enfatizando en estos temas, se han analizado con el propdsito de establecer parametros y enmarcar una serie de praxis asociadas, que
nos ayudan a conectar nuevas relaciones con y desde la imagen.

Asi pues con todo esto, continuar trazando una metodologia que permita replantear y afianzar una reflexion dentro de los procesos
que requieren de la hibridacion de varias disciplinas, y de las construcciones que se generan detras del acto de mirar y de la
visualizacidn de nuestras imagenes.
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RESUMEN

En el presente articulo, deseamos abordar procesos y procedimientos en Disefio que solicitan del campo activar discursos y
proporcionar cambios de comportamiento que afectan la propia practica del Diseiio y la percepcion sobre el drea. A partir de la
adopcion y activacidon de discursos disruptivos, vemos el distanciamiento de la idea de disefio s6lo como productor de bienes de
consumo, y entendemos que los objetos -y las etapas para producirlos- pueden ser "adoptados" a fin de activar nuevos sentidos que
los reubican en el escenario y los hacen promotores de activismo.

ABSTRACT

In this present article, we desire to approach processes and procedures in Design that demand from this area to activate discourses
and provide changes of behavior that affect the very practice of Design and the perception about this area. From the adoption and
activation of disruptive discourses, we can perceive the distancing from the idea of design only as a producer of consumer goods, and
start to understand that the objects — and the stages to get them produced — can be “adopted” in order to activate new senses that
re-locate them in this scene and make them agents and promotes of activism.

ESCENA DE LA VIDA VI

Un espiritu estaba dentro de un bafio publico. Sugeri que él fuera al cielo y formara
parte de la luz.

"No quiero hacer eso", dijo.

"éPor qué?"

"Porque quiero mantener mi individualidad."

Me parecio interesante que preferia quedarse en el bafio publico en lugar de quedarse
en la luz. Realmente valora lo que percibe como su individualidad o es que sdlo tiene
miedo de tomar una actitud?

Yoko Ono, “Acorn”

Ann Thorpe (2011) define activismo como la toma de accién alineada a las lineas de sostenibilidad, enfatizando metas a largo plazo, el
bienestar social y ambiental, a fin de promover cambios a favor de un grupo excluido o descuidado. En la busqueda de definir Disefio-
activismo, visita una serie de autores y artefactos, delineando parametros a partir de los cuales entiende que el activismo, ademas del
aspecto disruptivo, tiene siempre como caracteristicas revelar, desentrafiar, o delimitar un problema.
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El enfoque es particularmente interesante al proporcionar la discusion acerca del uso de los medios y mecanismos del Disefio a fin de
producir objetos activadores de discursos y promotores de soluciones que subvierten légicas de mercado.

Asi:

... la propuesta del activismo es proveer un desafio mas enfocado a los patrones dominantes de poder y subvertirlos en favor de algo mejor.
En ese sentido los conceptos de disrupcién, encuadrar, desvelar y grupos descuidados se convierten en herramientas para la elaboracién de
proyectos de disefio activistas.! (Thorpe, 2011, p. 14)

A aquellos comprometidos en estos proyectos cabe a menudo la subversion a la manera descrita por De Certeau (2008), en la que se
escapa del poder sin dejarlo, y los objetos son entendidos en una instancia dominante en la que la produccién encierra significados
que difieren de las circunstancias de uso, forjando una "produccidn secundaria que se esconde en los procesos de su utilizacion" (De
Certeau, 2008, p. 40). El autor menciona que en el que los hechos populares, la construccion de la lengua y las tacticas de
supervivencia cotidianas también escapan a las esferas de dominacién por medio de una produccidn-tangible o no- de contenidos
inesperados.

Asi, anadlogamente, el disefiador activista asume la responsabilidad por la generacion de discursos por medio de lo que produce, en
que da a conocer las cuestiones sobre las cuales desea manifestarse, y puede construir espacio de protesta y lugar de activismo por
medio del Disefio.

De esta manera, creemos en proyectar a partir del entendimiento del campo como activador de discursos y criticas. La activacion, asi,
pasa a ser el punto de partida para la parametrizacion de los proyectos a realizar, cuyos productos resultan de didlogos entre areas,
practicas y personas, en que el Disefio es una actividad proyectual realizada de personas, para personas y con personas, y que tiene
como variable imprescindible al usuario, visto como el motivador de esa produccién a quien el disefiador va a atender en problemas
reales identificados.

Por otro lado, en aquellos procesos que llamamos activados por el disefio, existe la llamada al compromiso, y el entendimiento del
disefiador como parte activa de la sociedad que debe acercarse al grupo que pretende atender tanto como pueda, a quien si demanda
la construccion de un drea de didlogo que permita construir discursos, comunidades y productos que respeten un cédigo de ética de
aquel medio.

De esta manera, se constituyen posibilidades de interaccién con el usuario por medio de la colaboracién. Fletcher y Grose (2011)
definen Disefio colaborativo como aquel que se desarrolla a partir de la participacién del usuario. Es decir, el proyecto existe, pero el
objeto s6lo se materializa a partir de la intervencion de éste. Sin él el producto es potencia. A partir de él, se hace realidad.

Este tipo de proyecto no se restringe a los bienes materiales, sino también a la promocién de experiencias, como propuesto por la
aplicacidon N2, desarrollado por el musico Jorge Drexler3y el Samsung?, disefiado para tablets y smartphones en los que se dan al
usuario tres opciones de interaccion con composiciones musicales, con un nimero muy dificil de medir de combinaciones posibles.
Cada uno de los N (figuras) tiene una cantidad de insumos, sujetos a variaciones mas o menos complejas y que dan al usuario la
sensacion de ser, de cierta forma, autor en aquel proyecto.

S od QQ v JAA
- ﬁ@ AAAAAAA 1

Figuras: Pantallas de presentacion e interaccidon de los N 1, 2 y 3 disponibles en la aplicacion. Imagenes tomadas de:
http://www.annacarreras.com/esp/n-album-interactivo-jorge-drexler/

1 Traduccién de la autora

2 Para mayor informacidn, se puede ver el video de presentacidn del proyecto N disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=PycgYziASuM&list=RDPycgYziA5uM#t=68 (accedido el 14 de abril de 2017 a las 19:53 ).

3 El musico uruguayo, ganador del Oscar por la banda sonora de Diarios de Bicicleta y 14 veces nominado al Grammy.

4 Samsung es una corporacion transnacional surcoreana que actua en diversas areas de tecnologia de la informacién, fundada en 1938 y con sede en Sedl, Corea
del Sur.
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Ahora bien, existe un equipo de disefiadores, programadores, ingenieros entre otros profesionales, ademas de los musicos, para
generar los inputs, pero la cancién sélo existe después de esa intervencion del usuario. Al término de la experiencia, se ofrecen las
opciones de rehacer, grabar y compartir la versién producida por él en las redes sociales.

Ofrecer al usuario la percepcién de que la salida de lo que selecciona es virtualmente Unico es lo que mueve algunas marcas de disefio
en el sentido de la colaboracién. Como ejemplo, se puede citar la marca de bolsos Guardamundo®, con sede en S3o Paulo, SP. Los

modelos de bolsos se ofrecen con un ndmero limitado de materiales y colores a aplicar en las diferentes partes y herrajes (figura).

1
GUARDA MUNDO' = o

= ©

3, s [ | I

<. | i

Figura: Bolsa Modelo Claudia, tamafio medio en la pantalla inicial de interaccion. El usuario puede elegir entre los materiales disponibles para laterales, tirantes,
forro, centro y herrajes, las combinaciones que desee. Algunos materiales no generan aumento de precio inicial de la pieza. Imagen tomada de:
https://www.guardamundo.com.br/crie-a-sua/22

El nimero de combinaciones posibles es bastante vasto, lo que confiere al producto finalizado la caracteristica de una muy posible
exclusividad. (figuras).

1
GUARDA MUNDO

Figura: Simulacién de Montaje de Bolsa Claudia, tamafio medio.
Disponible: https://www.guardamundo.com.br/crie-a-sua/22

ETIQUETA DA SUA BOLSA

Figura: Simulacién de etiqueta personalizada para Bolsa Claudia, tamafio medio. El usuario puede elegir la fuente y escribir el texto. Disponible:
https://www.guardamundo.com.br/crie-a-sua/22

Los disefiadores ofrecen el servicio online y producir a demanda, lo que viabiliza su negocio y mantiene su propuesta de valor, sin que
los precios se queden exorbitantes.

Los ejemplos estan conectados a la relacidn de los sujetos con la Red y las nuevas tecnologias ya la capacidad de proyectar situaciones
que les permitan "llenar" con contenidos 'biograficos' y con los propios 'talentos' el espacio que la Red propone al usuario, para luego
trasladarlos a la vida real, espacialmente en su modo de relacionarse y trabajar "(Morace, 2009, p. 11).

SDisponivel em http://www.guardamundo.com.br/ (acesso em 3 de Janeiro de 2017 as 13:23).
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De esta manera, se dibuja al usuario como un protagonista en un proceso colaborativo, pero no necesariamente en un proyecto
colectivo. Concepcidn y creacidn existen antes del sujeto usuario y, aunque su existencia ha sido tenida en cuenta y el producto sélo
pasa a existir de él, no siempre el usuario estd comprometido en todas las dimensiones de los discursos adoptados por los autores. Y
es esa diferencia de actuacion en la concepcién del proyecto que merece destaque, pues es ahi donde se dibuja el escenario para la
activacion de didlogo a través del Disefio, en que es necesario que todos los sujetos sean conscientes de su participacion y contribuyan
no sélo con sus habilidades practicas, sino con la comprensidn del valor de su participacion.

1. Desarrollo colectivo de proyectos de diseiio

Contemporaneamente se observa la proliferacion de grupos que desarrollan proyectos que involucran intercambios significativos a fin
de concebir procesos y productos en que se permite a los sujetos que, asociados, tragan a la superficie sus repertorios, recursos,
perspectivas y percepciones al respecto de lo que se entiende por problemas en Disefio y la busqueda de soluciones para los mismos.

Tales actividades pueden ser vistas tanto como formadoras de "comunidad como un movimiento con valores atractivos, del cual las
personas desean formar parte"® (Gauntlett, 2018, p. 75) "una reaccidén contra una enorme cantidad de cosas, incluyendo nuestra
cultura hiper-rapida, creciente dependencia de las tecnologias digitales, y la proliferacién de la cultura de consumo"? (Gschwandtner,
2008, apud Gauntlett, 2018, p. 75).

Los colectivos se organizan por voluntad propia y en ejercicio libre de reconocimiento, y no en coexistencia forzada. En "Comunidad",
Zygmunt Bauman investiga las relaciones comunales, sociales, y la construccién de nacidn e identidad nacional, en abierta critica a los
discursos neoliberales acerca del multiculturalismo y la pluralidad, que, a su ver, apenas disfrazan la dominacidn de los valores de los
valores comunidades "mas fuertes" sobre las "mas débiles". Asi, cabria a las comunidades mas débil ser asimiladas -y, con ello, tener
aquello que las diferencia de la "nacién" aniquilado -o perecer - y, consecuentemente, tener el diferente aniquilado. "Cualquiera que
fuera la solucién adoptada," ninguna de ellas dejaba espacio para la supervivencia de la comunidad "(Bauman, 2003, p. 85), porque la
percepcion de" comunidad "vigente es aquella que teme lo que es" diferente "y se dispone a la" "Dialogar" sdlo con lo que se
identifica, sin provocar tensiones.

Asi, a fin de consolidar una idea de "comunidad" fundamentada en los discursos hegemonicos, el "diferente", el "otro", irreconocido y
irrespetuoso, deberia ser empujado hacia lejos, confinado en guetos, en que se "disuelve la solidaridad y destruye la confianza mutua
antes de que éstas hayan tenido tiempo de crear raices ", en que se vive la" imposibilidad de comunidad "(Bauman, 2003, pp. 110-11).

Los colectivos, sin embargo, se constituyen, desde la perspectiva baumaniana, como comunidades, pues se lanzan en bases que son
evidenciadoras de las diferencias, buscan mostrar sus valores (éticos, estéticos, politicos, poéticos que sean) y traerlos a y se ocupan
de la consolidacién de las areas de didlogo, incluso cuando pueden causar mas fricciones que acomodaciones (incluso entre los
participantes). Tal perspectiva encuentra la lectura de Salles, para quien "el propio sujeto tiene la forma de una comunidad; la
multiplicidad de interacciones no implica absoluta supresién del sujeto y el locus de la creatividad no es la imaginacién de un individuo
"(Salles, 2014, p 152), en que la autoria se establece dinamicamente en las relaciones entre los participantes del colectivo.

Esas comunidades -los colectivos- formuladas en el entorno del hacer, organizadas por la busqueda de formar vinculos significativos,
nos llevan al modelo de los sujetos peninsulares, acufiado por Amés Oz, para quienes:

... ningin hombre y ninguna mujer es una isla, pero cada uno de nosotros es una peninsula, mitad ligada al continente, mitad hacia el mar
(...). Creo que deberiamos tener permiso para seguir siendo peninsulas. (Oz, 2016, p. 82)

Proponer que cada uno de los involucrados permanezca peninsula es solicitar que estén conectados, pero que sea preservado aquel
conjunto de recursos que los individualiza. Creemos que esa relacidn que no amalgama a los sujetos proporciona el desarrollo de
L n

proyectos en los que la propuesta de didlogo es principio inatacable. Un "encuentro de peninsulas", en el que se estd "cerca el uno del
otro, a veces muy cerca, pero sin apagarse. Sin asimilarse. Sin anular la individualidad "(Oz, 2017, p. 47).

Para el Disefio, desde siempre una area interdisciplinaria, parece coherente que los involucrados en los proyectos se vean a si mismos
como un grupo en que la multiplicidad de las miradas, que es capaz de construir un area de didlogo que comporte los diferentes
repertorios, autorizando asi la ocurrencia de multiples posibilidades de abordaje de las cuestiones planteadas para los proyectos
realizados, en que "la comparacion entre socios es entendido como sin importancia"® (Gauntlett, 2018, p. 77).

6 Traducidn de la autora.
7 Traducion de la autora.
8 Traducion de la autora.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

75


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8996

Barbosa Ramos, Regina; Prado, Gilberto
Activacion por el Disefio: colaboracién y co-creacién
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8996

Entendemos entonces que los colectivos operan a partir del reconocimiento de identidades y alteridades, en que los encuentros entre
las partes son creadores de un espacio de negociaciones, convergencias y tensiones. También esta acordado que se organizan en
relaciones heterarquicas, en que los operadores son deseablemente auténomos y buscan actuar en consenso.

En este contexto, se construyen relaciones dinamicas y oriundas de la percepcion de un panorama critico, en el que se hace necesario
romper con posiciones cristalizadas acerca de las ideas de produccion, con la materialidad y los modos de existir:

... cuando las viejas historias de filiacion (comunitaria) ya no suenan verdaderas al grupo, crece la demanda por "historias de identidad" en
que "decimos a nosotros mismos de donde venimos, quiénes somos y hacia dénde vamos"; tales historias son urgentemente necesarias
para restaurar la seguridad, construir la confianza y hacer "posible la interaccion significativa con otros." (Bauman, 2003, p. 90)

Diferentemente de los "estilos de vida" en que se popularizaron las libertades de parecer con lo que bien se entiende, y pertenecer,
aunque momentaneamente, a cualesquiera grupos que se eligen, mucho mas por gusto que por creencia (Lipovetsky, 2009), se
encuentran los modos de existir, en que los individuos buscan formular una construccién ética de existencia, fundamentada en
elecciones conscientes y que mapean los valores y relaciones de los individuos con los demds y con los ambientes en que se insertan.

Asi, el disefio contemporaneo de colectivo adopta practicas que corren para producir espacios en que el didlogo permite visibilizar las
cuestiones del grupo, promover relaciones inter y transdisciplinares posibilitadas por la existencia de las particularidades de los
sujetos involucrados, capaces de "introducir y facilitar el flujo de" (Hickel, 2015, p. 80) y soluciones que pueden ser "ideas mejores",
disruptivas ciertamente desestabilizadoras - en mayor o menor medida.

Los colectivos de disefio contemporaneos tienen como propuesta, en gran parte, producir discursos, apoyados o no por objetos. En el
caso de los artistas y / o los disefiadores, tanto si producen obras materiales, inmateriales, perennes, efimeras, interactivas o no, en
colectivo la heterarquia de las relaciones es un factor primordial, pues se espera que los diferentes operadores contribuyan a la
completitud de la obra con aquello de que disponen, "posibilitando la autonomia de cada participante para encontrar su propio modo
de estar en el proceso" (Gois, Bonfim y Brito, in Cirillo et al., 2015, p. 179). De esta manera, lo que se evidencia es la autonomia y la
autogestion, la naturaleza dinamica de las inferencias y las posibilidades de redisefio de proyecto en curso, a partir de las
contribuciones y competencias identificadas de los participantes, para quienes los procesos "auxilian a las personas a aprender y crear
vinculos "? (Gauntlett, 2018, p. 78).

Ademas, los colectivos contemporaneos, de acuerdo con Spampinato, hacen de sus trabajos una invitacidon para conversar con el
publico, oportunizan nuevos dialogos, pues como productores y publico, experimentan el proceso de hacer, mas atentos a los detalles
ya las decisiones que fundamentan las elecciones cotidianas acerca de los objetos construidos y la experiencia de utilizarlos (Gauntlett,
2018, p. 71).

Sin embargo, organizarse en colectivo, supone crear la oportunidad para desarrollar conexiones sociales y crecimiento personal
(Gauntlett, 2018), a partir del reconocimiento de las diferencias y de las consecuentes tensiones derivadas del no supresién del
individuo, del "reconocimiento del derecho igual para todos los seres humanos de ser diferentes unos de otros y de cada individuo
aislado se equipar a un mundo entero, cuya existencia merece respeto "(Oz, 2017, p. 59).

Asi, se reescriben las narrativas y actividades comunales y se hace evidente que, al optar por trabajar colectivamente, el grupo asume
un modus operandi, y también hace de él el mensaje, o al menos construye parte de ella a partir de su conformacién, en que los
operadores de un colectivo no son mayores que las causas que defienden, que las cuestiones que plantean, que las propuestas que
hacen.

Acerca de las tensiones, estamos de acuerdo con Oz (2017, pp. 59-60), cuando dice que "la controversia no es una situacién de
debilidad preocupante, sino un clima positivo para el florecimiento de una vida creativa" que converge con la " "Nocién de
contrapunto y también con la de polifonia humana, en la cual la comunidad es un coro de muchas y diferentes voces, una orquesta
con instrumentos variados, todos regidos en un sistema de reglas consensuadas" (idem, ibidem, p. 69).

En resumen, los colectivos de Disefio se organizan, a la guisa de comunidades, por voluntad propia, en torno al hacer. En la mayoria de
los casos, los cambios significativos realizados en situaciones heterarquicas (el poder descentralizado de responsabilidades
compartidas), en que lo importante es la contribucién hecha durante el proyecto.

Los participantes de los colectivos traen a la mesa de trabajo sus habilidades y los deseos de aprender y oportunamente ensefiar, en
un movimiento que privilegia la intercambio y construccién de conocimiento. Los coordinadores de proyecto, asi, funcionan como
proponentes y facilitadores de la formulacidn de las areas de didlogos que seguramente seran establecidas entre aquellos que se
involucran en situaciones de proyeccién en colectivo.

9 Traducion de la autora.
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Las areas de didlogo asi constituidas delinean - pero no limitan - el terreno necesario para la experimentacion y la innovacién, definida
por Coelho (2008, p. 103), como la introduccidon de novedades en lo existente, pero que, de alguna manera, la forma como ese
existente previo se presenta, a punto de parecer nuevo, como una invencion.10

Para el Disefo, implica acercarse a un proceso de aceptacion de que los proyectos pueden ser mas que realizar lo que fue previamente

concebido. La realizacion de un proyecto de disefio pasa a ser un camino de descubrimiento en el que las rutas siempre se vuelven a
enriquecerse, en que nuevas y mejores ideas pueden ser formuladas durante el proceso de hacer.

CONSIDERACIONES FINALES

Nuestra percepcidn de Disefo Dialdgico, permea relaciones, polifonicas, heterarquicas y ecuanimes. Para nosotros, el pensamiento de
complementariedad causa una incomodidad pues vemos el Disefio Dialégico, fundamentado sobre nuestra lectura entrelazada de los
modelos que elegimos, leida, mayoritariamente, con las presencias, semejanzas, reconocimientos (de las diferencias, inclusive) y
deseos comunes y menos con las ausencias que la complementariedad presupone, y permite al disefiador colocarse en un contexto en
el que puede experimentar diferentes y convergentes modos de existir.

Elegimos la investigacion de procedimientos colectivos en Disefio activando didlogos que abordan pautas concernientes a grupos
externos al colectivo, e incluso verse estimulado a los grupos repensar sus acciones en funcion de las cuestiones presentadas por esos
agentes externos.

Asi, si "acoge por tanto la miscelanea colaborativa, la construccion combinada de las peculiaridades y talentos individuales, una

celebracion de la imperfeccidn, de la imaginacidn, y del" hacer lo que usted puede "1 (Gauntlett, 2018, p. 38) y delinea 12 el area de
didlogo en la que es posible proyectar juntos un futuro posible para el disefio y para los disefiadores.
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RESUMEN

Los festivales son eventos que generan comunidad, y por ello, son relevantes tanto para la sociedad como para los artistas que
representan esa disciplina artistica, porque unen a agentes culturales, sociales y politicos importantes para la continuidad de ese arte
en el ambito publico. En nuestro caso, vamos a analizar los festivales de cine de animacidn que han existido y existen en Espafia, para
poder conocer mejor su historia y su tendencia futura de esta disciplina audiovisual.

En este pais, como en tantos otros, la animacién es considerada una disciplina marginal respecto a la historia del cine pero basica para la
constitucion del séptimo arte. Asi mismo la génesis de los festivales de animacion llega en un contexto muy particular y con intenciones de
establecerse poco a poco en la memoria colectiva de los amantes de este arte. Esta revision retrospectiva, pretende conducirnos a una
panoramica de la situacién actual, analizar las tendencias futuras en cuanto a estos formatos culturales se refiere y dar a conocer las
posibilidades existentes a los nuevos creadores, ya que actualmente todavia son grandes desconocidos para los futuros profesionales del
sector.

Esta comunicacion, toma como base la realizacion de una busqueda intensiva de los referentes existentes, permitiéndonos un
acercamiento a los diferentes festivales de animacidén desde su creacidn y su trayectoria. Empleando una metodologia de investigacion
descriptiva de la trayectoria histérica de los festivales del pasado y del presente, podremos valorar las diferentes manifestaciones
artisticas que se dan en los procesos culturales que llevan a la creaciéon y continuidad de los festivales en el tiempo. Esta panoramica
pretende abrir la vision de las multiples posibilidades de formatos que existen y que construyen la identidad de la animacién actual
espafiola.

ABSTRACT

Festivals are events that generate community, and therefore, are relevant to society as well as to the artists who represent that
artistic discipline, because they unite important cultural, social and political agents for the continuity of that art in the public sphere. In
this case, we are going to analyze the animation film festivals that have existed and exist in Spain, in order to better understand its
history and future trends in this audiovisual discipline.

In this country, as in others, animation is a marginal discipline with respect to the history of cinema but basic for the constitution of
the seventh art. Likewise, the genesis of animation festivals comes in a very particular context and with the intention of establishing
little by little in the collective memory of lovers of this art. This retrospective review aims to provide an overview of the current
situation, analyze future trends and formats sector.
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This communication, based on the realization of an intensive search of existing relationships, allows an approach to the different
festivals of animation from its creation and its trajectory. Using a descriptive research methodology of the historical trajectory of past
and present festivals, we will be able to assess the different artist manifestations and cultural processes that lead to the creation and
continuity of festivals over time. This panorama aims to open the vision of the multiple possibilities of the formats that exist and that
build the identity of the current Spanish animation.

INTRODUCCION

Los festivales de animacidn generan comunidad, y por ello, son relevantes tanto para la sociedad como para los artistas que
representan esa disciplina artistica, porque unen a agentes culturales, sociales y politicos importantes para la continuidad de ese arte
en el ambito publico. En nuestro caso, se trata de los festivales de cine de animacidén que han existido y existen en Espafia desde
inicios del Siglo XXI, para poder conocer mejor su historia y su tendencia futura de esta disciplina audiovisual.

A pesar de que existan miles de festivales que contemplen la animacién como seccién secundaria en sus festivales, queremos sefialar
los pocos exclusivos de esta disciplina que han existido hasta ahora para poder valorar el panorama actual y las nuevas tendencias
futuras de este formato. Son unos festivales muy particulares y con unas idiosincrasias bastante concretas. Vamos a ver los referentes
existentes con un tratamiento histérico, pero sobretodo reflexivo de que es lo que significan estos festivales para el sector de la
animacion espaiiola y sus audiencias, abriendo la visidn de las multiples posibilidades de formatos que existen y que construyen la
identidad de la animacién actual espaiiola.

METODOLOGIA

La metodologia utilizada viene de la busqueda intensiva de referentes existentes, ya que existe muy poca literatura cientifica en
general sobre el tema, pero la observacién participante también nos dan las pautas para esta investigacion. Empleamos una
metodologia de investigacién descriptiva de la trayectoria histdrica, desde los afios noventas hasta la actualidad, haciendo un
recorrido de los festivales del pasado y del presente, para poder esbozar los procesos culturales que se llevan a cabo para la creacion y
continuidad de los festivales de cine de animaicén en el tiempo. El primero en Espafia fue la Muestra de Animac, que se cred en 1996 y
ha durado hasta la actualidad.

En esta parte cabe decir, que las investigaciones respecto a los festivales de cine en general “se pone en evidencia la ausencia de
textos referidos a Espafia” (Jurado y Nieto, 2014, p.2). Con este panorama desolador es evidente que en realacién al cine de animacién
todavia son mds escasos.

Unicamente encontramos textos sobre historia de la animacién Nuevo cine de animacién en el estado espafiol 2000-2006 (2006) y
Breve historia del cine de animacién en Espafia (1993) ambos de Emilio de la Rosa, pero nada que tenga que ver con el origen de los
festivales de cine de animacién en Espaiia.

DESARROLLO

El origen del término “festival” etimoldgicamente procede de la palabra en inglés “festival” y con ella del latin “festivalis”,
espectdaculos culturales, exposiciones o concursos, jolgorio, socialidad, etc. Cualquier actuacién que tiene como fin entretener o
distraer, como una ocasidn para festejar o celebrar, especialmente un dia y a una hora particular, que se repite a intervalos
regulares.También puede ser un grupo de representaciones que dedicadas a los artistas o a un arte en particular.

Un festival, en general, es un evento que se celebra en una comunidad y se centra en algun aspecto caracteristico de esa comunidad y
su cultura. Los festivales a menudo sirven para cumplir con propdsitos comunales especificos de esa comunidad y ecosistema
particular. Estas celebraciones ofrecen un sentido de pertenencia para grupos religiosos, sociales o geograficos, lo que contribuye a la
cohesién grupal del mismo. También pueden proporcionar entretenimiento, y se centran en temas culturales o étnicos, siendo
necesaria la participacion de su comunidad para la continuidad de los mismos.

En la antigua Grecia y Roma, los festivales estaban estrechamente relacionados con la organizacidn social y los procesos politicos. En
particular, los festivales de cine son los que estan mejor considerados segln los profesionales del sector para poder generar
comunidad y espacios comunes como explican a continuacion Jurado y Nieto.

Los investigadores y expertos en el tema estdn de acuerdo en considerar que los espacios donde los autores noveles pueden mostrar sus
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trabajos son, ademas de los festivales de cine, las salas de exhibicién comercial de aquellos que excepcionalmente proyectan cortos antes
de un largometraje, las cadenas de television que esporddicamente y/o intermitentemente encuentran hueco en su programacion; y
fundamentalmente Internet. De todos, sélo los certdmenes estan considerados los espacios mas adecuados (Jurado y Nieto, 2014, p.102).

Todos estos aspectos se ubican hoy en los estudios sobre las industrias culturales y creativas. Los festivales de cine tienen un poder de
estimular a las comunidades artisticas, pero sobre todo de hacer visibles obras que de otra manera se hacen bastante imposibles de
ver.

La funcion de poner al alcance del publico el cine no comercial es probablemente una de las significativas a nivel cultural, por la alternativa y
la innovacién que supone en la programacion de peliculas, mostrando nuevas tematicas, creadores, profesionales en ciernes, etc. (Jurado y
Cortés, 2018, p.92).

Los certamenes cinematograficos tienen una labor que no tratan otros formatos culturales ni medios, poniendo en valor las creaciones
de esas disciplinas, sensibilizandolas y mostrando todo lo que se hace, que de otro modo no se podria exhibir.

El aspecto mas interesante [de los festivales] es que acercan una buena oferta cultural a un publico que normalmente no tiene acceso a ese
tipo de creacién audiovisual y suelen incluir retrospectivas interesantes que dan a conocer las obras de autores poco difundidos en los
medios. (Mosquera, 2002, p.68)

Estos encuentros son la primera toma de contacto real del creador con su publico o del estudiante con su sector. Se trata de un
escaparate tanto para los que estan empezando, como los que ya estan metidos en el mercado, conectando sus cabezas, intereses,
curriculims, trayectorias para futuras colaboraciones o conexiones aunque sea. “Un festival de cine es primero una fiesta y luego, casi
inmediatamente, una instancia de negocios.” (Maza, 2008).

Velazquez y Ramirez (2000) citados por Jurado y Cortés (2018) destacan la labor de los festivales como exhibidores (...) “en muchas
ocasiones son el Unico escaparate donde las producciones espaiolas, tanto de largo como de cortos, veran la luz; Los festivales son, en
este momento, la ventana mas abierta para la exhibicion publica del cortometraje espaiiol. Es el espacio natural, y a veces, Unico, en el
que muchos trabajos pueden confrontarse con el publico.” (p.91)

Es evidente el valor que pueden tener los festivales en ambitos artisticos, pues son las galerias de arte del audiovisual y los mercadillos de
“gangas” del sector cinematogrifico. (...) Es por tanto, mas realista pensar que el paso por festivales puede ser muy positivo para mostrar en
pantalla grande el cortometraje a sus potenciales compradores. Y esta posibilidad se multiplica si el festival es internacional. (Jurado y
Cortés, 2018, p.91)

Para poder hablar de los festivales de animacion en Espafia nos tenemos que situar a finales de los afios noventa, en concreto en 1996.
El festival de Annecy en Francia es el mas antiguo de los festivales internacionales a nivel mundial y su aparicion fue en 1960 de forma
bienal,pero en 1996 paso a ser un festival anual y con un gran futuro por delante.

En Espafia, también surgié el Animac en la misma época, ya que fue creado en 1996 con el objetivo de promocionar a animacién
audiovisual y ser un punto de encuentro de profesionales de la animacidn en nuestro pais. Con la excusa de celebrar el centenario del
cine, Animac comenzdé su andadura como muestra que se mantiene en la actualidad. En aquel afio, aparecidé con otro nombre,
Cinemagic 96, Festival Internacional de Cine de Animacidn, bajo la direccién de Eladi Martos y Jordi Artigas. Pero al afo siguiente,
tomo finalmente el nombre de Animac, Festival Internacional de Cine de Animacién. En 2006 ya se establecié como la Mostra
Internacional de Cinema d'Animacié de Catalunya, organizada y producida por el Ayuntamiento de Lleida y la Generalitat de
Catalunya. A lo largo de estos 23 afios de historia es la muestra espafola con mas ediciones realizadas y uno de los eventos del
audiovisual animado mas conocido en el campo de la animacidn internacional celebrada en Espafia.

Animac tiene una importancia y un gran prestigio a nivel internacional. Siendo una muestra, no un festival, ha conseguido poner en
relevancia los trabajos que usan la animacidn como instrumento para su expresidn artistica. Animac, actualmente representa el Gnico
“festival” de Espafa que funciona como laboratorio de ideas para los nuevos creadores, yendo mas de los limites y del tiempo,
apoyando las obras independientes que arriesguen y aporten novedades.

También cabe destacar la labor que durante algo mas de diez afos realizo Animadrid, Festival Internacional de Imagen Animada de
Pozuelo de Alarcon-Comunidad de Madrid. Desde el afio 2000 hasta el 2011. En 2001, el certamen puso su sede en Pozuelo de Alarcén
(Madrid), convirtiéndose desde entonces en un festival internacional de animacién, en el que se incluyeron nuevas secciones
competitivas de produccidn extranjera, retrospectivas, presencia de escuelas de cine, homenajes, sesiones para nifios y jovenes,
talleres, concursos, etc. Por Animadrid pasaron grandes personalidades de la animacién espafiola e internacional, realizadores tan
importantes como Ray Harryhausen, Maria Trenor, Jordi Amords, Juan José Mendy, Sonia Llera, Pablo Llorens, Juan Pablo Zaramella,
entre otros.
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Otros festivales que acabaron desapareciendo con los afios o no son tan conocidos, son el caso de: Animabasauri, Festival
Internacional de Cine de Animacidn de Basauri-Bizkaia, que dejo de exitir en 2012 con su 82 Edicidn; Festival de Cine de Animacidn
AnimaTeruel, que finalizo en 1999; AnimaCaceres, Ani-mar Festival Internacional de Animacidn, que apenas durd un afio, Tenerife
Internacional Animation Festival en 2002, Animacor 2003-2011, etc.

Name Est. City Type
Animac - Catalunya International ) Special
R : 1996 | Lleida :
Animation Film Festival interest
. ) ) ) Special
Festival de Cine de Sitges 1967 | Sitges ,
interest
Gijén International Film Festival 1963 | Gijén International
Las Palmas de Gran Canaria Las Palmas de Gran ,
) i i 2000 . International
International Film Festival Canaria
Malaga Spanish Film Festival 1998 | Mélaga Spanish
Marbella Film Festival 2006 | Marbella International
San Sebastian International Film . ,
. 1953 | San Sebastian International
Festival
Seminci 1956 | Valladolid International

Figura I. “Tabla de festivales de animacion de Wikipedia”. Fuente (https://en.wikipedia.org/wiki/List_of_film_festivals_in_Europe#Spain)

A pesar de lo que pueda parecer, y como podemos ver en la tabla, sélo se ha tenido en cuenta a Animac como festival de animacién
importante en Espafia, junto a él, estan otros festivales generalistas que tienen secciones competitivas de animacion pero que no son
Unicamente de esta disciplina. Entre ellos podemos destacar las secciones que apoyan la animacién espafola dentro de estos
festivales: Festival de Sitges, Festival de Malaga, Festival de Alicante, Curtas Fest, ABYCINE- Festival Internacional de Cine de Albacete,
Rafal en Corto, Festival de cine corto ciudad de Consuegra, Becurt, Aguilar de Campo, Festival Internacional de cine de Gijon, Seminci,
Festival de Lanzarote, Festival Ibérico de Cinema de Badajoz, Festival de cortometrajes de Calahorra“jiCORT...en!!, Filmets, iRequena y
Accidn!, Festival internacional de cine independiente de Elche, Avilacine, Festival Internacional de Cine de Calzada de Calatrava,
Festival de Cine de Sant Joan d'Alacant, Medina del Campo Film Festival, Punto y raya festival etc.

A pesar de todo, algunos de los festivales exclusivos de animacidn activos en Espafia son: Animac (1996), Animalada-Sevilla animation
festival (2013), Non Stop Barcelona (2009), Mecal Pro (1998), Animayo: Intenational film festival of animation, visual effects and video
games (2006), Animatic Muestra Internacional de Cine de Animaciénde la Fundacién Caja Navarra (2007), Imaginaria Huesca (2013),
Summa 3D (2013), Animadeba (2008) y el recién nacido Animakon, Bilbao international festival (2017). También existen puntos de
encuentro que no son Unicamente festivales sino que van mas alld de las proyecciones y que pretenden generar mercado y debates
sobre la animacion en Espafia: 3D Wire (2008), Mundos digitales (2015) y Congreso Quirino (2018). Dénde los jovenes realizadores
pueden hacer pitch para presentar sus cortos y empezar a ser considerados en el mercado laboral.

En particular en la Comunitat Valenciana tenemos secciones o se tiene en consideracién la animacion en Cinema Jove (1986), Dona y
cinema (2014), Quartmetratges (2010), Cortometrajes por la igualdad (2006), La cabina (2008), Festival Internacional de Cine y DDHH
Valencia Human Fest (2015) y Catacumba film festival (2002).

Cabe destacar el Prime the Animation (2012) como el Unico festival internacional de jévenes talentos de Espafia. Lleva 7 afios y es de
las posibilidades mas novedosas en el panorama actual de la animacion en Espafia para dar visibilidad a los nuevos talentos. Si ganan
el concurso se les contrata para poder hacer la imagen del festival del afio siguiente. Ademas, encontramos Corto Comenius (2006) o
Cinemistica-Jévenes (2014) como festivales para jovenes realizadores de la animacién y vinculados a asociaciones o escuelas.
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Podemos considerar ademads los premios como un punto de partida. Actualmente hay solo dos que pueden hacer que los
cortometrajes se visibilicen mdas aun: Premios Fugaz de Cortoespafia (2017) y por supuesto Premios Quirino de la animacidn
iberoamericana (2018) que a pesar de su corto recorrido estan siendo de gran relevancia internacional.

Finalmente, otra manera de llegar al mercado y no menos importante, son los catdlogos de comunidades auténomas como es el caso
de CURTS (2008) de la Filmoteca de Valéncia o FILNOW (2016) de la Escuela de Cine de Madrid (ECAM) que llevan la distribucién
gratuitamente a los festivales mas interesante para favorecer la visibilidad del producto autonédmico y nacional.

CONCLUSIONES

Todos estos festivales ayudan a los jévenes talentos a experimentar una posibilidad de conexién y reunién con su comunidad mas afin.
En el caso de los estudiantes, ellos son el caldo de cultivo para poder hacer frente a las exigencias futuras de la industria y en este tipo
de encuentros pueden ser captados por agentes que los necesiten.

Para los animadores, como creadores y profesionales, es una oportunidad de darse a conocer, tanto por su trabajo y talento como por
sus habilidades sociales puestas a disposicion del festival al que asistan. Ya que a través de ellos se pueden llegar a poner en contacto
con productores, distribuidores y profesionales del sector que en un futuro les pueden proveer de trabajos.

En particular, los festivales de cine de animaciéon median entre los agentes culturales y los artistas y esta es una de sus funciones mas
importantes. Generan esa comunidad que crea comunicacion especifica sobre nuevos proyectos, buenos porfolios o posibles
creaciones animadas.

Aunque en general los festivales de cine puedan parecer un negocio del prestigio, se legitiman propiamente al otorgar premios a los
filmes, ganando asi prestigio el evento, sin embargo, las peliculas se abren camino en cuanto logran premios o reconocimientos en
festivales acreditados. Son los epicentros de las de la industria del cine y en particular, constituyen un lugar importante de alcanzar
para los nuevos creadores.
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RESUMEN

El tema fundamental de la condicion de la maternidad en las sociedades y teorias contempordneas es el de los cuidados. El asunto
aqui se investiga desde una perspectiva y con una focalizacidn artisticas. La comunicacidén consta de seis apartados en el que se hace
un resumen del proceso de una investigacién en curso en este momento. Empezando por una introduccion a nivel general y a nivel
particular del tema, se detallan referentes artisticos en torno al tema de la maternidad desde los afios sesenta hasta la actualidad, se
expone el modo de obtencidén de datos en el estudio de casos y algunos resultados del mismo y se reflexiona sobre un modo de
trabajo artistico y su modo de difusién, con el que dar visibilidad a nuevas narrativas que den lugar a nuevos conceptos y discursos
acerca del tema en cuestion.

ABSTRACT

The fundamental issue of the condition of motherhood in contemporary societies and theories is child care. The subject here is
investigated from a perspective and with an artistic focus. The article consists of six sections that summarize the process of an ongoing
investigation. Beginning with an introduction at a general level and at a particular level of the issue, art references are given to the
subject of motherhood from the 1960s to the present, it exposes the way of obtaining data in the case study and some results of it and
reflects on a way of artistic work and its mode of diffusion, with which to give visibility to new narratives that give rise to new concepts
and discourses about the subject in question.

INTRODUCCION

“sabemos mucho mds acerca del aire que respiramos o de los mares que atravesamos
que acerca de la naturaleza y del significado de maternidad”*
Adrienne Rich

Desde los afios 60 y 70 el feminismo y la teoria de género junto con los avances tecnoldgicos en temas de anticoncepcidn y
reproduccion humana, entre otros factores, estdn originando una reorganizacidn social en la que estd cambiando el modelo de
organizacion familiar y por lo tanto la sociedad se estd reestructurando desde su nucleo.

! Esta misma frase la utiliza Irate Fernandez Pujana en el comienzo de Feminismo y maternidad éuna relacién incémoda?
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La incorporacién de la mujer al mercado laboral, la politica, la comunidad cientifica, la academia y las artes entre otros ambitos, estan
creando una nueva forma de comprender la vida.

El tema de los cuidados es el tema fundamental de la condicién de la maternidad en las sociedades y en las teorias contemporaneas,
los cuidados en este momento siguen recayendo en su mayor parte en las madres (Legarretalza 2009), que derivan funciones por falta
de tiempo a su red familiar, a instituciones publicas o privadas o a empleadas para el servicio doméstico, importante es mencionar que
en el sistema econdémico actual no se contemplan como productivas las labores de reproduccién y cuidados, disfuncién del sistema
que provoca una situacion de discriminacién econdmica estructural? puesto que no generan ninguin tipo de rentas por lo tanto chocan
de lleno con el sistema capitalista lo que esta generando una bajada drastica de la natalidad.

Dado que los tipos de familia estan cambiando a gran velocidad, es necesario unos estudios y reflexiones profundas sobre el tema de
la maternidad y los cuidados puesto que de ellos depende, en gran medida y exponencialmente, el modelo de sociedad que queremos
perfilar.

Los cuestionamientos que genera el tema eclosionan por necesidad, temas como el de la gestacidn subrogada y custodias compartidas
impuestas, asi como el envejecimiento de la poblacidn, lo ponen en el punto de mira. Parece imprescindible, como nuclear que es, que
se analice y se trabaje para engranarlo al sistema con el fin de conseguir el desarrollo de un nuevo organismo social®.

Desde mi posicion en la sociedad como una mujer trabajadora que ha tenido la posibilidad de acceder a unos estudios universitarios
una vez ha sido madre, yuxtaponiendo ambas actividades, quedando junto a mi hija como una unidad familiar monoparental a la
deriva® en medio de la crisis econémica, pretendo con mi investigacién, buscar una dimensién comin®de la experiencia vivida como
madre y artista mediante una serie de estudios de casos y mi propio relato vital como un sujeto al que se le rompen todas las
dindmicas aprendidas en un momento determinado®, ejercitando mis capacidades creativas desde mi reproduccién y produccién
artistica.

PROYECTOS ARTISTICOS Y BUSQUEDA DE UN LENGUAIJE PLASTICO Y VISUAL ANTERIORES A INVESTIGACION DE PRODUCCION Y
REPRODUCCION, MI CASO

La gran ansiedad que me generaba el no poder trabajar y producir mds obra puesto que debia dedicar mi tiempo al cuidado de mi hija,
hacia que mi contestacién a la pregunta de ¢Por qué no han existido grandes artistas mujeres? Que formulaba Linda Nochlin alld por
los setenta era, en un momento determinado, la misma que daria Rosa Olivares

“[...] estaban pariendo, estaban haciendo la comida, estaban fregando. Estaban facilitando el triunfo de sus parejas, en una
demostracion todavia no suficientemente estudiada de cémo el Sindrome de Estocolmo afecta especialmente a las mujeres,

tradicionalmente esclavas del entorno afectivo y familiar.” (Olivares, 2008:4)”

Sin ser apenas consciente de ello en su momento, gran parte de los proyectos artisticos que desarrollé en la Facultad de Bellas Artes
estaba relacionado con mi hija o la maternidad y cuidados.

2 “Con mds consistencia se puede afirmar que la fuerza motriz de la economia mundial ha sido la capacidad del capitalismo internacional de apropiarse
de las masas trabajadoras globales de campesinos expropiados y de amas de casa, es decir, de la inmensa cantidad de trabajo no contractual,
incrementando asi de manera exponencial los porcentajes de extraccion de plusvalia” (Federici 2013).

3 “I am searching for field character”, declaracion de Beuys de 1973 (citado en Tisdal 1974, 48) (Carrascosa 2016, Nota numero 4).
4 El término de precaria lo he tomado de A la deriva: por los circuitos de la precariedad femenina.

5 “En este contexto, rescatar los cuidados es un modo de visibilizar la interdependencia que se encuentra en el corazon de toda vida. Lo que expone son
los lazos robados, quebrados, de nuestro mundo hecho aiiicos. Atin en el terreno de la dispersion, las diferencias, los relatos fragmentados, no hay vida
posible sin esa dimension comun de la experiencia. Aunque sea la experiencia comun de un malestar. Y es en este sentido en el que lo comun ya no es
solo un reto a construir entre el oleaje de diferencias en movimiento perpetuo, sino algo que rescatar de entre lo que hay. Ya no solo un lugar al que
llegar, sino también un lugar del que partir”. Gil, Silvia. 2012.

6 “Pero la desestabilizacion de algun de estos elementos hace que se tambalee el ideal de independencia: dejamos de ser jovenes, no gozamos de tal
estatus social, nos sobreviene una enfermedad crénica o pasajera, decidimos tener hijos o cuidamos de otras personas. En ese caso se abre un abismo,
un vacio, que nos muestra la crudeza del mundo precarizado, sin colchdn que nos respalde o con el mismo de siempre: la familia tradicional que viene
a tapar agujeros, si es que puede, una y otra vez”. Gil, Silvia. 2012.

7 Cita extraida de la tesis de Ana Palomo, La Maternidad en la creacion pldstica femenina. El caso de Ana Alvarez-Errecalde.
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o - U"'L | jee"
https://www.youtube.com/watch?v=0PXNgayGZc4
2014, Eva y Carola, video y fotografia

https //www youtube com/watch?v ILIJ8ad_jdo&t=163s
2015, Amor doméstico video y fotografia

Tras todos estos proyectos expuestos con anterioridad y coincidiendo con mis reflexiones y teorizaciones sobre el arte segregado de la
vida y el arte del dia a dia, comencé a focalizar mi atencidon en los tiempos que estaba dedicando a los cuidados lo que ocasiond que
surgiera la pregunta de si, efectivamente, podrian encontrarse manifestaciones artisticas en estos cuidados.

ANTECEDENTES Y REFERENTES PARA LA INVESTIGACION

A finales del 2015, cuando comencé a trabajar en la investigacién, me encontré con serias dificultades para desarrollar estado del arte
del tema de la misma, puesto que no encontraba bibliografia suficiente para estructurar mi marco teérico. Pude aproximarme al tema
basandome en las referencias que me proporciond mi tutora de tesis y, posteriormente, mucha de la informacién sobre produccién
artistica y reproduccién, con la que estoy trabajando actualmente, la he conseguido conectdandome con artistas por redes sociales. No
fue hasta enero de este 2018 cuando encontré una tesis dedicada a la maternidad y el arte plastico La Maternidad en la creacion
pldstica femenina. El caso de Ana Alvarez-Errecalde. Un estudio narrativo a propdsito de la elaboracién de un discurso expositivo y su
materializacion, la tesis del 2015, realizada por Ana Maria Palomo Chinarro, que me confirmé el problema al que me enfrenté desde el
principio, la falta de bibliografia® y me proporcioné mucha informacién sobre los referentes que se mencionan mas adelante.

8 “Al iniciar la investigacion sobre la maternidad en el arte contempordneo sabia que me adentraba en un terreno inexplorado porque conocia de
antemano la escasa bibliografia existente y porque presumia los vacios tedricos que paulatinamente iria descubriendo. Si bien el camino del arte de
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Siguiendo una linea de tiempo desde los afios sesenta en el Arte contemporaneo hasta el dia de hoy a continuacion detallo una serie
de artistas que han aportado o aportan actualmente narrativa escrita, plastica, visual y vivencial al tema de la maternidad.

Artistas como Marina Abramoviéy Tracey Emin se han manifestado publicamente sobre el tema de la maternidad y otras como Aleydis
Rispa, Ana Alvarez-Errecalde, Ana Casas Broda, Art al Quadrat, Elinor Carucci, Alice Neel, Alicia Leal, Ana Cardim, Ana Mendieta, Ana
Sabia, Angels Ribé, Anna Jonsson, Annie Leibovitz, Barbara Hepworth, Barbara Kruger, Bea Sanchez, Betye Saar, Carmen Calvo, Carmen
Montoro, Carmen Sigler, Carolee Schneemann, Cindy Sherman, Cori Mercadé,Courtney Kessel,Darcy Padilla,Diane Arbus, Eulalia
Valldosera, Eva Hesse, Graciela Iturbide, Hackney Flashers Collective, Heather Gray, Jacqueline Tarry y Bradley McCallum, Janine
Antoni, Jenny Holzer, Jill Miller, Judy Chicago, Leila Amat, Lenka Clyton, Louise Bourgeois, Margaret Harrison, Mari Chorda, Maria
Llopis Navarro, Maris Bustamante y Modnica Mayer en Polvo de Gallina negra, Marisa Gonzalez, Marlene Dumas, Marta Maria Pérez
Bravo, Martha Rosler, Mary Kelly, Mayte Carrasco, Monica Sjoo, Natalia Iguifiiz, Nicola Constantino, Niki de Saint Phalle, Regina José
Galindo, Renee Cox,Rineke Dijkstra, Sally Man, Susan Hiller, Susan Sontag, Ulrike Rosenbach, Verdnica Ruth Frias, Yurie Nagashima
entre otras trabajan actualmente o han trabajado en él.

De todas las artistas mencionadas con anterioridad las dos que detallo a continuacion han llamado particularmente mi atencion desde
el principio de la elaboracidn de la tesis.

Mary Kelly, 1941

En la época en la que la artista estadounidense Mary Kelly trabajé, muchas artistas feministas consideraban la maternidad
incompatible con su trabajo creativo y profesional.

En Post-Partum document, realizado entre los afios 1973 y 1979 durante seis afios, explora la relacion madre e hijo y nos la presenta
con una obra conceptual influenciada por el feminismo y el psicoanalisis. La artista exploré la contradiccion que se le generaba entre el
desempefio de su labor artistica y su labor como madre, entre sus labores creativas y sus labores reproductivas, estableciendo en su
obra una diferencia entre su experiencia y el andlisis de la misma.

La obra consta de seis series y contiene mas de un centenar de documentos, como ropa usada de su hijo, notas de diario, graficos y
otros objetos tales como pafiales sucios, grabaciones de balbuceos, regalos, huellas, moldes y un amplio registro de memoria de la
relaciéon entre madre e hijo.

Mary Kelly grabd una serie de conversaciones con su hijo, reflexiond sobre ellas y luego le permitié garabatear una serie de
documentos, con ello realizé una serie compuesta de trece obras de lapiz, ceras, tiza y diagramas impresos sobre papel.

Este estudio nos permite visualizar la maternidad desde un punto de vista que se sale del instintivo para introducirnos en el universo
social y cultural de la misma en donde se yuxtaponen la artista profesional y la madre, la esfera publica y la privada, prescindiendo de
su imagen, de su cuerpo en relacién con la maternidad, enfatizando la labor de cuidado de su hijo.

Su objetivo era el de construir una feminidad sin objetualizarla, reflejando la posicion social de las madres como primeras cuidadoras,
demostrando que el papel de madre podria ser un catalizador para la creacién. Un trabajo que cristaliza la maternidad como un
proceso psicolégico y social ademas de bioldgico y emocional.

Ana Alvarez-Errecalde, 1973

La artista argentina manifiesta haber descubierto un poder catartico en el arte, trabajando desde su historia personal utilizando la
fotografia el video y la instalacién.

Muy activa en redes nos habla sobre su trabajo artistico yuxtaponiéndolo con su dia a dia, aporta la interpretacidén que ella hace de su
realidad y esta pendiente de lo que sus seguidores le comentan, Alvarez-Errecalde entrama su entorno vital y su capacidad artistica e
interactta en la red, lo que hace que se genere conocimiento inmediato, cambiando el imaginario colectivo de maternidad y cuidados
desde un enfoque artistico sobre el tema, aunque la artista trabaja en el tema de la maternidad y crianza vinculadas al cuerpo
femenino, gestacion, parto y lactancia, nucleo universal de la continuacién de la vida humana, lo que mas me llama la atencion de su
trabajo precisamente es el entramado de vida y arte en el que se desarrolla y que comparte en redes con la etiqueta #vidayarte.

género y del arte feminista, que eran las referencias que intuia mas préximas, ya estaba demasiado trillado, la concrecién del tema que me proponia
estudiar se me presentaba como un oasis en un desierto” Ana Maria Palomo Chinarro.
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Mary Kelly y su obra analitica y conceptual y Ana Alvarez-Errecalde, quien utilizando su cuerpo, se retrata con su hija en brazos justo
después del parto y que, con su trabajo y presencia activa en redes, apunta el camino en el que se yuxtaponen arte y vida en un
mundo de comunicacidn global, son dos referentes fundamentales la investigacion que llevo a cabo.

EN BUSCA DE LA DIMENSION COMUN, NUESTROS CASOS

El estudio de casos correspondiente a la presente investigacion ha consistido en la recopilacidon de cincuenta encuestas, realizadas a
mujeres que, ademas de artistas, son madres. La encuesta consta de treinta y cuatro preguntas algunas de tipo cuantitativo y otras de
caracter cualitativo. A continuacion se exponen algunos de los datos obtenidos.

Los afos de nacimiento de las colaboradoras se encuentran entre 1940 y 1980. El 84% de las encuestadas son de nacionalidad
espafiola y 6% son de distintas nacionalidades latinoamericanas.

El 92% del total son poseedoras de estudios universitarios o equivalentes, el resto de ensefianza profesional. Un 18% de ellas son
pintoras, un 14% fotdgrafas, otro 14% se definen como artistas multidisciplinares, un 6% se dedican a la docencia, un 5% a la
escultura, y el porcentaje que suma las multidisciplinares mas el 29% se reparte en artistas dedicadas al dibujo, grabado, ilustracion,
disefio, audiovisual, performance, instalacién, arquitectura, restauracion, direccién artistica, comisariado, gestidon cultural, e
investigacion.

Es resaltable el hecho para la cuestion que ocupa a la investigacion, un 96% manifieste que la maternidad le ha cambiado la vida,
indicando en un 88% el cambio de prioridades vitales tras la misma. Importante también resaltar que para el 92% de las encuestadas
manifiesta como positiva la experiencia vital de la maternidad, y que, de ese 92% que la definen como una experiencia vital positiva, el
62% lo hagan de una forma rotunda y el 30% le den un caracter ambivalente a la respuesta, indicando que es una experiencia
definitivamente positiva pero, a la vez, explican sus dificultades, un 6% indica serias dudas de que la maternidad sea un hecho positivo
en la vida de una mujer.

Respecto a los cuidados que realiza el padre, el 50% de las madres han indicado que el padre se ha implicado igual que ellas, un 4%
que lo ha hecho en menor medida que ellas, el 30% refiere que el padre se ha implicado poco en el cuidado de los hijos, el 10% que no
se ha implicado nada, el 4% indica que el padre se ha hecho cargo de los cuidados en mayor medida que ellas.

El 80% de las encuestadas manifiesta que ha delegado el cuidado de sus hijos a otras personas, externas a la pareja en el caso de
unidades familiares biparentales, el 22% indica que lo ha hecho por necesidad, el 10% indica que lo ha hecho por considerarlo mejor
para ella y el 34% considera que ha delegado por ambas razones, es decir, tanto por necesidad econdmica como por considerarlo que
era beneficioso para ellas. Del 80% que ha delegado el cuidado, el 20% ha delegado en su madre (la abuela), el 26% en
establecimientos publicos o privados y el 16% en una empleada de hogar entre las que el 4% son inmigrantes. El 38% restante se
reparte entre sus padres (el abuelo) con un 8%, familiares de segundo grado, amigas y amigos, y redes de madres.

Entrando ya en el tema de cambios artisticos tras la maternidad, un 74% de las encuestadas contestan que su obra artistica ha sufrido
cambios tras la maternidad, con un 66% que refiere una baja a nivel productivo. En cuanto a cambios a nivel matérico se manifiestan
un 54%. Me ha parecido interesante que en este punto, un 38% han referido a que han tenido que cambiar de matérico a virtual, es
decir han pasado de obra plastica a fotografia y video, un 19% han cambiado a soportes mas pequefios, un 10% refieren a que utilizan
técnicas menos peligrosas o agresivas, otro 10% refiere a que utiliza acrilico dado que seca antes, el porcentaje restante se dividen
entre las que indican que han preferido hacer barro porque se podia modelar en casa, se han dedicado a la ilustracidn, la realizacion
de cerdmica y textil, y el uso de objetos cotidianos para ejecutar obra.

A la pregunta de si su obra habia sufrido cambios a nivel discursivo tras la maternidad, un 56% refiere que si que ha habido cambios,
refieren cambio de narrativa, obra mds delicada e intimista, y temas como la ecologia, cotidianeidad, arte y vida, derechos humanos,
educacion, proyectos vinculados a los nifios, lo doméstico, el género, politica, cuidados, emociones, maternidad, familia y los
sentimientos.

En cuanto a las preguntas de yuxtaposicion de arte y cuidados, concretamente la de si alguna labor de cuidado de los hijos podria
considerarse artistica, un 56% manifiesta una respuesta positiva, como ejemplo la respuesta de Rojo 5 que me indica que entiende su
vida como una unidad y no diferencia actitudes segtin labores, que no hay diferencia entre su labor artistica, al menos de forma
consciente y la de cuidado de sus hijos y que las labores de cuidado de sus hijos son actividades artisticas. Importante también resaltar
que, a la pregunta sobre si alguna labor de crianza o cuidados les ha parecido creativa, un 82% responde afirmativamente entre las
que un 28% relaciona la creatividad con la educacién de sus hijos.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

88


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8946

Benedito Pérez, Carmen
Produccién y reproduccidn, aproximacion a los cuidados desde unas perspectivas y focalizacidn artisticas
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8946

CONCLUSION, MI TRABAJO ARTISTICO EN LA ACTUALIDAD

Lo que la infancia vive determina el futuro, y el cuidado de la infancia necesita mucho tiempo de dedicacién, “tiempo que tiene un alto
componente relacional” (Legarretalza 2009) por tanto, necesario es pensar en un modelo de futuro en el que la reproducciéon humana
se lleve a cabo de una manera reflexiva®.

Es importante reflexionar sobre la labor que ejercemos como madres y padres, junto con nuestros hijos, puesto que es un proceso de
retroalimentacién. Encontrar en nuestro modo de hacer aquello ayude a que se lleve a cabo un desarrollo vital saludable, desde una
perspectiva artistica, de la infancia, cuidando y respetando su materia y sin apenas intervenir en sus decisiones lo que les permitiria
potenciarse y encaminarse en su propia direccion vital.

La sociedad necesita organizarse teniendo en cuenta las necesidades para el cuidado y la continuacién de la vida, los hombres han de
implicarse en el cambio, por lo tanto es necesario que reflexionemos y elaboremos discursos con la finalidad de crear un nuevo
organismo social mas justo para la infancia.

Podriamos observar casa, la ciudad, los no lugares, el mundo como “talleres” en los que desarrollamos nuestra labor como madres y
padres.

Parece imprescindible es que los temas de reproduccién humana y social sean investigados e impartidos a nivel académico en los
ambitos de las Ciencias Sociales, Psicologia, Filosofia y Arte para complementar y equilibrar de forma transversal los conocimientos
sobre reproduccién humana que se estan generando a nivel técnico desde ambitos como de la biotecnologia o la ingenieria
biomédica®.

En mi caso particular, estoy haciendo el ejercicio de pensar en mi casa como taller y reflexionar y elaborar un discurso visual sobre un
trabajo en el que se yuxtapongan los utiles, herramientas, utillajes, virutas, materia, colores, formas y objetos que aparecen en mis
talleres, no porque sea el Unico lugar en el que desarrollo los cuidados de mi hija, como explico arriba, pero necesito focalizarme en
algo para empezar a trabajar en el tema, inspirada en lo que manifestaba Judy Chicago acerca de la necesidad de experimentar hechos
reales de la vida, sentimientos e inquietudes de las mujeres.

DIFUSION

El tema de la maternidad es asunto cuyas narrativas se expanden a gran velocidad con el uso de las tecnologias sociales'y sus
recursos para la comunicacidn visual y plastica han cambiado radicalmente con el uso de las nuevas tecnologias y las redes sociales
desde los afios 60 hasta el presente’?.

Los cambios estéticos narrativos, sobre un tema que hasta hace poco tiempo ha sido poco valorado y explorado, y el conocimiento
que generan se expanden a gran velocidad.

2 “Fenédmenos como el crecimiento de Internet, de los sistemas financieros, de la economia afectada por el envejecimiento y de la sociedad ecolégica
demuestran de forma evidente, que es necesario meditar sobre estas cuestiones y responder a ellas al mismo tiempo en sus dimensiones de inclusion
e innovacidn. Los objetivos que Europa pretende alcanzar mediante este reto estan clasificados en funcién del tipo de Sociedad al que van dirigidos:
sociedades inclusivas; sociedades innovadoras y sociedades reflexivas” (Europa Horizonte2020).

10 “Henri Atlan, bidlogo y especialista en bioética, sefiala una nueva y formidable frontera: aquella que veré a la especie humana reproducirse fuera del
cuerpo de las mujeres.” “Nifios de Maquina”. EL PAIS. 2017.
http://elpais.com/diario/2005/06/12/eps/1118557609_850215.htmI?id_externo_rsoc=FB_CC.

11 “Se llama Tecnologia Social a la aplicacién del conocimiento cientifico no a la materia inerte, sino a los sistemas sociales; este concepto es sinénimo
de Tecnologia Blanda, es decir, el conjunto de técnicas y métodos aplicados al desarrollo de las relaciones e interacciones humanas” (Carrascosa 2016,
nota nimero 5).

12.“Un nuevo sistema de comunicacion, que cada vez habla mds un lenguaje digital universal, estd integrando globalmente la produccidn y distribucién
de palabras, sonidos e imdgenes de nuestra cultura y acomoddndolas a los gustos de las identidades y temperamentos de los individuos. Las redes
informdticas interactivas crecen de modo exponencial, creando nuevas formas y canales de comunicacion, y dando forma a la vida a la vez que ésta les
da forma a ellas” (Castells 2005).
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RESUMEN

En esta investigacion se indaga acerca de las visualidades que adoptan las personas, especialmente adolescentes y adultos jévenes,
creadas a partir de un imaginario incorporado e influenciado por la cultura visual contemporanea. Autores como Mirzoeff, Martins y
Tourinho nos adentran en esa tematica, entendida como la excesiva proliferacién de imagenes en los diversos soportes tecnolégicos
de circulacion. Este fendmeno contemporaneo es conformado por el infinito universo de las redes sociales, las cuales se han
convertido en el soporte por excelencia de nuestra imagen institucional y social. La creacion de una interfaz experimental como
plantea Catala, se constituye como una propuesta que hace referencia al vacio representativo de las multiples imagenes repetitivas e
indiferenciadas a las cuales tenemos acceso de manera permanente y que se posicionan en nuestro cotidiano de una manera
omnipresente y sublime y que distan de ser imagenes evocadoras de una identidad cimentada en estructuras de autenticidad,
originalidad y singularidades que sean capaces de conformar nuestra personalidad que nos permita acercarnos y diferenciarnos del
otro. El mévil con su cdmara y la publicacidn en las redes sociales constituyen hoy el espejo del que ya nos hablé Lacan en cuanto a la
conformaciéon del yo. Esta investigacion se plantea la interrogante hipotética acerca de una posible regresion a esa etapa de
inmadurez y de reconocimiento que inicia un camino hacia, tal vez, una nueva psicologia digital del ser humano internauta,
brinddndose como un contorno a rellenar. Algo asi como un nuevo mapa que precede a un nuevo territorio.

ABSTRACT

This research is about the visuals that people adopt especially adolescents and young adults, created from an imaginary incorporated
and influenced by contemporary visual culture. Authors such as Mirzoeff, Martins and Tourinho take us into this theme, understood as
the excessive proliferation of images in the various technological circulation supports. This contemporary phenomenon is shaped by
the universe of social networks, which have become the stand for excellence of our institutional and social image. The creation of an
experimental interface as proposed by Catala, is constituted as a proposal that makes reference to the representative vacuum of the
multiple repetitive and undifferentiated images to which we have permanent access and that are positioned in our daily life in an
omnipresent and sublime way. These images are far from being evocative of an identity based on structures of authenticity, originality
and singularities that are capable of shaping our personality that allows us to get closer and differentiate ourselves from each other.
The mobile phone with its camera and the publication on social networks are today the mirror that Lacan told us about, in terms of
the conformation of the self. This investigation raises the hypothetical question about a possible regression to that stage of immaturity
and recognition that initiates a path towards, perhaps, a new digital psychology of the human being internet user, offering as a
contour to fill. Something like a new map that precedes a new territory.

INTRODUCCION

De forma habitual nuestras sociedades se ven asfixiadas en ambientes visuales, imagenes que se presentan frente a nuestra vista de
forma irreflexiva e instantanea.
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Como reflexiona Mirzoeff (2003) vivimos en “la tendencia moderna a plasmar en imagenes o visualizar la existencia” (p.23). Esta idea
representa la sociedad de hoy en dia, donde cada individuo intenta representar las cosas que no son visualmente representables
asistidos por la gran cantidad de dispositivos tecnoldgicos que nos rodean, porque de otra forma no conseguiriamos verlo.

Mirzoeff continlia explicando “efectos mas espectaculares de la visualizacion han tenido lugar en la medicina, ya que a través de una
tecnologia compleja, la tecnologia visual lo han transformado todo: desde la actividad cerebral hasta el latido, en un modelo visual”
(p.23).

Esto se debe segun los autores Martins y Tourinho (2009) a que los aparatos multimedia se han convertido en un recurso de facil
acceso al alcance de toda la poblacién mundial. Esto si bien es una gran democratizacién tecnoldgica a su vez contribuye al desarrollo
de la polucién visual debido a la incesante cantidad de imagenes que se producen.

Segun el portal de estadisticas Statista ! en su articulo publicado con fecha del siete de marzo de dos mil dieciocho, expone datos
sobre el universo online correspondiente al afio dos mil diecisiete, dando como resultado un promedio de 243.000 imagenes por
minuto en Facebook y 65.000 en Instagram. Pero la fascinacién por la imagen no es algo resiente, segln la mitologia Narciso quedo
fascinado por su propia imagen, luego la aparicidon de la cdmara oscura, después la invencion de la Linterna magica, evolucionando
hasta alcanzar el cinematdgrafo y asi podemos encontrar muchos mas ejemplos sobre el atractivo que produce la representacién de la
imagen.

METODOLOGIA

En la década del setenta, la obra TV Buddha del videoartista Naum June Paik, se expone en Bonino Art Gallery en New York. Este
trabajo nunca fue explicado conceptualmente por el autor. A partir de esta razén se han realizado diferentes lineas interpretativas y
una de ellas fue elaborada por Charles Garoian y lvonne Gaudelius (2008) colocando el énfasis de la obra en una alerta critica a la
condicion visual en la contemporaneidad. El autor realiza su obra con una estatua de Budda, sentado mirando para una imagen de si
mismo reflejada en la pantalla de una televisién, ese escenario esta mediado por una cdmara de video creando un circuito cerrado.
Creando una metafora solipista de miradas, el Buda mira fijamente a la televisidn, en la cual esta representada su imagen, la televisién
mira al Buda devolviéndole su representacién, la cdmara también mira al Buda y capta su imagen para trasmitirla, de esta manera
todos los dispositivos que conforman el circuito cerrado miran al Buda. Aqui los autores plantean una interrogante: “éQuizas esta
mediacién electrénica de la cultura visual representada en esa television simboliza ese “sistema cerrado” en si mismo dentro del cual
los espectadores son seducidos y anestesiados por la cultura de la mercaduria?”? (p.96, traduccidn propia)

La potencia de la obra se encuentra en los objetos empleados, lo que simbolizan cada uno de ellos por separado, pudiendo hacer un
sin fin de combinaciones para conseguir un concepto sobre la propuesta que plantea el artista. Pero debemos pensarla en su conjunto,
como una creacién visual, cada elemento compone ese universo expuesto por Paik. Garoian y Gaudelius, (2008, traduccidn propia)
afirman que “Paik desafio el concepto de cuerpo como “la pantalla” en la que se proyectan los cédigos culturales que predominan, a
través de los cuales se determina la identidad.” > (p. 97)

En esta obra Paik construye una metafora contemporanea en funcién del cuerpo, un cuerpo desbordado de doctrinas y conceptos
culturales que constituyen una identificacion. El Buda representa una proyeccion intrinseca de una imagen corporal que esta siempre
en permanente transformacion. Cuerpos que se van adaptando, se van disciplinando, conforme a la sociedad en la que viven.

El objetivo principal del proyecto y el fundamental requisito que mantenia la investigacidon era buscar producir relaciones entre un
dispositivo de imagen y los sujetos en un espacio y tiempo determinados. Analizando estas referencias nos adentraremos en la linea
interpretativa que es de especial interés para el proyecto, concordando con Mirzoeff (2003) “cuando entramos en contacto con
aparatos visuales, medios de comunicacién y tecnologia, experimentamos un acontecimiento visual. Por acontecimiento visual
entiendo una interaccién del signo visual, la tecnologia que posibilita y sustenta dicho signo el espectador” (p.17). De esta manera la
pesquisa contribuye al desarrollo de un ojo critico, abandonando el concepto ordinario de imagen cémo fuente de informacién o
ilustrativa.

1 . . . .z . . . .
Empresa dedicada a recopilar datos e informacion sobre los consumidores fuera y dentro de internet, con su sede principal en Hamburgo.

% “Could the electronic mediation of visual culture through television be considered a “closed system” unto itself within which viewers are seduced and
anesthetized by the visual tropes of commodity culture?” (Garoian y Gaudelius, 2008, p.96)

3 “paik challenged the concept of the body as the" screen "on which the prevailing codes of culture are continually projected and through which
identity is determined” (Garoian y Gaudelius, 2008, p.97)
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A partir de la colaboracion del profesor Daniel Argente perteneciente al area de Lenguajes computarizados del “Instituto Escuela
Nacional de Bellas Artes”, de Montevideo, Uruguay, se comenzd a producir la interfaz que deberia capturar los movimientos entre el
espectador y el dispositivo. Ademas deberia funcionar de manera auténoma provocando con sus movimientos a los sujetos
colaboradores localizados delante del dispositivo.

A partir de un sensor kinect se creo el aparato cuja funcidn era la de estimular con sus movimientos a los sujetos colaboradores. El
sensor logra identificar a los sujetos que se colocan por delante, mediante un algoritmo que va mapeando la imagen que se encuentra
en su campo de vision.

Esta interface experimental como bien plantea Catala (2005) :

“se conjugan, pues, dos mundos antagonicos y dos dramaturgias igualmente opuestas, que ahora pueden trabajar conjuntamente, de la
misma forma que otra de sus caracteristicas destacadas es que, en su terreno, las operaciones matematicas se transforman en estética y
ésta en operaciones matematicas” (p.540)

Es decir se fusionan dos universos diferentes y distantes, colaborando, procesando guarismos con la finalidad de otorgar imagenesy a
la inversa se produce el mismo procedimiento. A partir de esta conjuncién entre la tecnologia y el ser humano se obtienen unas
imdgenes que transmiten una representacion del sujeto (fig.1) que tiene por delante en sensor.

Figura 1. Fotograma de video, elaboracion propia.

DESARROLLO

Fendmenos tales como la democratizacién de la web, su uso como habito natural, la saturacién de imagenes, las multimedias, la
realidad virtual y simulada, etcétera, se presentan como elementos influyentes en nuestra comunicacion, en nuestro pensamiento y en
nuestra identidad.

La era digital ha cambiado nuestra manera de ser, aprender, enseiar y de estar en el mundo.

Baudrillard (1990) plantea una reflexion “estadio video ha reemplazado al estadio del espejo” (p.31). Esta categdrica afirmacion,
retrata una realidad contempordnea, el autor entiende que el estadio del espejo es una marca significativa para los individuos. El
espejo no altera, solo refleja una imagen visual coherente con una imagen fisica. Reproduciendo, duplicando, investigando una
correspondencia entre la razén de la representacion y aquello que ella representa. Obviamente podemos decir que hay una similitud y
siendo de esa manera, esa proyeccion se transforma en seduccion.

Baudrillad (1981) manifiesta:
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Narciso apaga su sed: su imagen ya no es «otra», es su propia superficie quien lo absorbe, quien lo seduce, de tal modo que sélo puede
acercarse sin pasar nunca mas alla, pues ya no hay mas alla como tampoco hay distancia reflexiva entre Narciso y su imagen. El espejo del
agua no es una superficie de reflexion, sino una superficie de absorcion (p.67).

La imagen reflejada que cautiva no es el propio esplendor de su rostro, hay algo mucho mas atrayente, algo que seduce, algo ilusorio y
que no es real.

Con ese enfoque se intenta comprender el imaginario visual que provoca la produccion de selfies, uso de filtros, poses y gestos
repetitivos que se presentan como imdagenes identificativas, en adolescentes y adultos, proponiendo una mirada alternativa que
rescate o intente rescatar un vinculo mas intimo con nosotros mismos llevando al limite de nuestra visualidad en el entendido de
identificarnos con una mancha de color que contornea nuestro cuerpo.

Poner en cuestionamiento una tarea introspectiva que intente rescatar ese “yo utdpico” o un “yo original”, seria la finalidad
renunciando a los estereotipos y usos sociales impuestos por las redes.

En las ultimas décadas la cultura digital ha tenido un crecimiento que ha impactado y ha impuesto un nuevo paradigma en nuestra vida
cotidiana.

Publicaciones que muestren dénde estamos, qué comemos, como vestimos, etcétera, se convierten en parte de ese mundo virtual.
La imagen esta presente, es omnipresente y es sublime.

Experimentamos dia a dia, acontecimientos visuales soportados por medios tecnoldgicos que cada vez mas se familiarizan con
nosotros al punto tal de crearnos la necesidad constante de estar conectados, de comunicarnos y de presentarnos a través de las
imdgenes tal vez descuidando o soslayando nuestra naturaleza introspectiva que propicia nuestras auténticas emociones y nuestra
genuina identidad.

Retrotrayéndonos a la teoria de Lacan (1949) sobre la formacidn del yo que se produce en la fase de desarrollo psicolégico del nifio
que va desde los seis hasta los dieciocho meses, podemos sostener que el nifio, en esta etapa, adquiere la capacidad de reconocer su
propia imagen en el espejo; siendo éste un acontecimiento que implica una gran alegria porque gusta de su imagen proyectada.
Posteriormente al entrar en relacion con el otro seguird proyectando su identidad en otras personas, dando lugar a descubrir aspectos
que no le agradan, siendo el otro el espejo que seguira contribuyendo a la formacién del yo.

Este acontecimiento nos permite avanzar conceptualizando al narcisismo como una etapa de identificacién propia y exclusiva del ser
humano.

El término “narcisismo” (2011) describe un comportamiento por el cual una persona brinda a su cuerpo el mismo trato que daria a un
objeto sexual para obtener una plena satisfaccion.

Sostiene la existencia de un narcisismo primario y normal basado en la observacién en el animo de los nifios y de pueblos primitivos,
estableciendo en la sobreestimacion del poder de los deseos, la omnipotencia del pensamiento y de la magia.

Respecto a esto, y situdndonos en nuestra época contemporanea resulta importante y necesario sefialar que hoy dia vivimos insertos
en una cultura visual donde la esencia, el ente, el ser de la imagen supera la realidad a la que antes aquella se constituia como
referente o medio. Prada (2005) plantea que en esta postmodernidad “lo visual se ha convertido en pensamiento, y ya no es su
resultado, medio o lenguaje” (p.131).

Al decir de Baudrillard” el mundo entero ya no es real, vivimos en el orden de lo hiperreal y de la simulacién, donde no se interpreta la
realidad, sino que se intenta ocultar que ya no es necesaria. Es de esta manera que lo visual se convierte en el producto de una
irreflexion que pertenece a la plenitud de lo ilusorio, plenitud simulada, con un exceso de sentido en un sistema que se auto-produce.
La imagen ya no es el reflejo, ni desnaturaliza, ni enmascara la ausencia de una realidad profunda, sino que nada tiene que ver con la
realidad, siendo su simulacro.

Estamos viviendo el fendmeno de una cultura visual extremadamente compleja, sin estructuras fijas, que lleva a una autosuficiencia de la
imagen, y esto sumado al hecho de que el Arte sea un terreno complejo donde se han implantado circunstancias que significan rupturas en
cuanto a sus practicas, nos empuja, ineludiblemente, a reclamar herramientas conceptuales y creativas para insertar los lenguajes del Arte en
los sistemas de la imagen contemporanea, para su adecuacion, su mejor aprovechamiento, interpretacion y para una 6ptima actitud critica.

* Esta idea Baudrillard la desarrolla "Cultura y Simulacro" traducido al castellano 1978.
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Zygmunt Bauman (2000) habla de una modernidad liquida para referirse a esta época. Utiliza el concepto de fluidez para designar a la
etapa actual de la era moderna y lo hace como una metéfora; haciendo una comparativa entre los sélidos y los liquidos, siendo éstos
ultimos aquellos que constantemente cambian su forma, no se fijan al espacio y no se atan al tiempo. Sefiala a la era moderna actual
como un cambio permanente. La vida tiene diversas formas y todas son fragiles, vulnerables, temporales y cambiantes todo el tiempo.
Lo Unico certero es la incertidumbre. Y es éste nuestro estado normal, llevandonos a ser seres inestables, esquizofrénicos, maniacos,
herméticos. Usamos los avances tecnoldgicos para centrarnos aun mds en nuestra individualidad, escuchando el eco de nuestras
propias voces y viviendo en un hall de espejos donde lo Unico que se refleja es nuestra propia imagen.

Segun el articulo “Necesidad de reconocimiento y sindrome de selfie: un analisis relacional basado en mineria de datos”’ las selfies-
las que se instituyen como una moda social que se fundamenta en que todo lo que existe es a través de los medios y van mas alla del
concepto de autorretratos pues necesitan de la publicacion y el ser compartidos como una obsesiéon - son un producto del auge de las
redes sociales y su uso excesivo pone en evidencia nuestra vanidad y nuestro narcisismo. Psicdlogos, socidlogos y psiquiatras
argumentan que este fendmeno puede responder a una baja autoestima, a una construccion de una identidad para ser aprobada,
validada por el otro. Es decir, necesidad evidente de construir una identidad y de auto-afirmarse solo con la aprobacion del otro. Esta
aprobacion se implementa con un “me gusta” o un “retwees”, ademds de los comentarios que pueda llegar a tener. Y esto se traduce
en popularidad, que a su vez, pretende menguar la soledad, la baja autoestima, la inseguridad y fortalecer nuestro ego mediante la
vanidad. Ademas, de tener la potencialidad de soslayar problemas como la depresion, trastornos obsesivo-compulsivos, etcetéra.

La moda selfie modifica conceptos como intimidad, amistad, que hasta ahora se sustentaban en la proximidad fisica. Este analisis nos
habilita a sostener aunque de manera hipotética que la moda de las selfies en las que se evidencia una cierta pobreza

representacional, con poses y gestos repetitivos, constituyen una especie de regresion a esa etapa del espejo sostenida por Lacan
(1949) donde hay cierta necesidad identificatoria pero con cierta extrafieza e inmadurez, con una alta dosis de narcisismo, donde el
espejo es sustituido por la cdmara del movil y su publicacidn en las redes. Una regresién que tal vez se convierte en una sustituciéon en
la manera de auto-percibirse y en la forma de la conformacion de la identidad.

CONCLUSIONES

La propuesta de esta investigacion consistid en realizar una relfexion sobre la cantidad de imagenes reinantes a nuestro alrededor que
proliferan con la ayuda de los dispositivos moviles. El experimento desarrollado en Montevideo, fue una experiencia de observacién
utilizando un dispositivo electronico que funcioné de manera autondma, registrando el comportamiento de los colaboradores en
archivos de video. Los datos obtenidos de la propuesta indican que la mayoria de los individuos frente al dispositivo no sienten
desconfort al interactuar con el. Podria decirse que son “seducidos” por sus movimientos.

De esta manera o visual se nos presenta como la libertad necesaria de optar personalmente por aquellas posibilidades, aquellas
relaciones, y condiciones complejas y subjetivas, a través de las cuales afloran fendmenos tales como deseos, valores, significaciones,
etcétera, y que nos brindan opciones de discursos sustentados por una experiencia estética, pero que no constituye un develamiento
de la verdad, sino que obliga a una aproximacidn a esa experiencia propia e individual. Y ya es nuestra verdad. Y esa verdad, que se nos
muestra fragmentada y no Unica, dependera de la capacidad interrogatorio que cada uno posea y de la cualidad sensible que tengamos
en relacidn con las imagenes, los soportes visuales tecnoldgicos y la comunicacidn con otras subjetividades que aportaran diversos
significados. Esto nos evidencia la multiplicacién de la interpretacion personal acerca de aquella idea de verdad, y obliga a la
construccién de un posicionamiento critico que nos lleve a una comprension de la imagen visual, que puede ser desde la composicidn,
el soporte tecnoldgico, y desde los vinculos sociales, econdmicos, politicos que permiten su observacidon y su uso. Esto lleva a
planteamientos tales como considerar cdmo se mira, los contextos, las condiciones y el /los publico/s partiendo de la idea de
identidades sociales.
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RESUMEN

La presente ponencia se centra en el analisis de narrativas que actualizan la tradicidn por medio de la estrategia del desplazamiento en
el dmbito de la performance multimedia contempordnea, en concreto a través de una revision de la tradicidn barroca pictdrica espafiola.

Para ello, estudio los distintos modos en los que el desplazamiento es utilizado en obras de artistas como Cindy Sherman, Coco Fusco o
Pilar Albarracin. Este marco me permite introducir mi obra But When she unfolded her apron..., en la cual actualizo el mito de santa
Casilda. La tradicién cuenta que Santa Casilda de Toledo era hija de un rey musulman del siglo XI, que tras convertirse al cristianismo
comenzo a llevar pan a los presos cristianos. Cuando un dia la detuvieron ante las sospechas de su traicidn y le pidieron que mostrara
su mercancia, los panes que llevaba en su delantal se transformaron, milagrosamente, en rosas. Dentro de la Historia del arte, la
hagiografia de la santa es revisada en el siglo XVII por el maestro barroco Francisco de Zurbaran, que la retrata como parte de una serie
de cuadros dedicados a martires cristianas que portan sus objetos de martirio. En mi pieza performativa parto de ambas referencias. La
pieza consiste en una mesa alargada y estrecha con una secuencia de dibujos sobre ella y un rail sobre el que se desliza un rodillo.
Durante la performance, asumo el papel de la santa al tomar el rodillo entre mis manos y deslizarlo como si amasara el pan prohibido.
Es esta relacion cuerpo versus objeto el punto de partida de la actualizacién de la historia, pues como conexidn entre el personaje mitico
y yo misma, posibilita dicho desplazamiento. Al manipular el objeto no solo me convierto en la santa sino que ademas me hago participe
de su sufrimiento. Asi, a lo largo de la conferencia, nos preguntamos de qué manera este desplazamiento de la identidad en el que me
convierto en una mujer oprimida y perseguida, tiene implicaciones en torno a los debates de género, feminismos y multiculturalidad.

ABSTRACT

This paper analyses the dislocation of the icon a as a strategy to bring tradition to the present in the field of contemporary multimedia
performance.

In order to fulfil this aim, | connect my work with other cases of dislocation in artists such as Cindy Sherman, Coco Fusco or Pilar
Albarracin, who use the same devices to hide or mask their identities. This context enables the introduction of mi work But when she
unfolded her apron..., as a performative sculpture in which this strategy is used to update the myth of Saint Casilda. Tradition tells that
Saint Casilda was the daughter of a Muslim king of Toledo in the 11th Century. After becoming Christian, she started to bring bread to
Christian prisoners. In suspicion of her betrayal, one day she was arrested and asked to reveal her goods and miraculously, at that time,
the bread she was carrying turned into roses. The hagiography of the saint is revised in the history of art by the baroque master Francisco
de Zurbaran in the XVII Century, as part of a series of paintings that portrait female Christian martyrs. My work | draw from both
references, the medieval myth and the history of art. The piece of work consists of a long and narrow table with a sequence of drawings
on top and a rail to slide a roller pin. Over the course of the performance, | embody the figure of the saint when taking the object with
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my hands to make it roll along the table. This body versus object relationship is the starting point to bring the myth to the present.
Throughout the paper, we question the ways in which a dislocation of identity that involves becoming a repressed woman, has impact
on gender, feminism and multicultural current agendas.

INTRODUCCION

La presente ponencia se centra en el andlisis de narrativas que actualizan mitos hagiograficos por medio de la estrategia del
desplazamiento, a través de una revision de su presencia en la tradicion barroca pictérica espafiola y en el ambito de la performance
multimedia contemporanea.

Con objeto de comprender las implicaciones y los temas que subyacen de la actualizacidn y desplazamiento de esta tradicion, asi como
su relacidn con conceptos tedricos y obras de otros artistas, propongo el analisis de mi obra performatica But When she unfolded her
apron, que actualiza la fabula medieval de Santa Casilda por medio de la revisidon que Zurbaran hace de ella. Asi, desde el punto de vista
del arte contempordneo, y con un pie en la tradicion, me pregunto como estas estrategias nos llevan a debates en torno a los feminismos,
cuestiones de género o la multiculturalidad.

Desplazar significa mover o sacar a alguien o algo del lugar en que esta. Un desplazamiento, por tanto, habla de la diferencia, de lo otro,
de salir, en definitiva, tiene que ver con el caracter plural y diversificado en el que vivimos en el cual los conceptos inamovibles
desaparecen. A lo largo de las ultimas décadas han sido numerosos los intentos de critica a las categorias cerradas. Judith Butler aboga
por partir de la deconstruccién de las identidades (Butler, 2002). Pero esta deconstruccion no significa la eliminacidn acritica y total de
las categorias identitarias. En su lugar, la deconstruccion es, tal y como indica Stuart Hall, un emborronamiento o una tachadura: “La
linea que los tacha [los conceptos] permite, paraddjicamente, que se los siga leyendo”. Siguiendo a Jacques Derrida, Hall propone para
la deconstruccion de nuestras identidades fomentar un proceso de reescritura desalojada y desalojadora que piense nuestras
identidades en el limite (Hall, 2003: 14). Presentar ciertos conceptos, sobre todo conceptos identitarios tales como el género, la raza o
la sexualidad, como naturales fomenta la idea de que son necesariamente inmoviles, ahistdricos, eternos e inmaleables. Si la sexualidad,
el género o la raza son naturales, nada podemos hacer para modificarlas (Kristeva, 1980). Partiendo de esta nocidn de identidad,
contemplo el desplazamiento como espacio para la renegociacion de experiencias derivadas de la intersubjetividad.

En la serie de reapropiaciones Seven Easy Pieces, Marina Abramovic pone en cuestion la nocién de performatividad de género. En esta
serie de performances, la artista reinterpreta siete trabajos iconicos de los 70, con lo cual establece un dialogo con la historia del arte,
pero también hace subyacer una serie de temas bajo la superficie de la re-apropiacién de las acciones. Para la presente investigacion,
nos interesa atender, en concreto, a su eleccion de recrear performances que fueron originalmente realizadas por artistas hombres.
Este es el caso de las re-performances de Seedbed (1972) de Vito Acconti y How to explain Pictures to a Dead Hare (1965) de Beuys. El
acto de apropiacién de lo tradicional masculino por parte de Abramovic nos lleva a considerar cdmo las cuestiones de género y
masculinidad podrian ser abordadas en la performance de estos trabajos por una artista mujer, erosionando asi los binarios tradicionales
de lo masculino y lo femenino. De modo similar a las re-apropiaciones de Abramovic, la performance de Pilar Albarracin She Wolf recrea
la performance de Beuys de Coyote, en este caso recodificada por medio de elementos del cuento de Caperucita Roja y el lobo. Asi pues,
Albarracin hace un ejercicio doble de actualizacion y desplazamiento, pues no solo se reapropia de una performance artistica realizada
por un hombre, sino que ademas actualiza una tradicidn perteneciente al folklore, convirtiéndose en una versidon contemporanea de la
nifia, con las consiguientes connotaciones irénicas y feministas. Ambos ejemplos se relacionan intimamente con el concepto de
performatividad que Judith Butler introduce en su libro “El género en disputa”, y que implica un replanteamiento del pensamiento
tradicional sobre la performatividad de género. En este texto argumenta que el “género no es algo que uno es, es algo que uno hace,
un acto o, mas concretamente, una secuencia de actos, es un verbo mas que un nombre, un “haciendo” en lugar de un siendo”. (Butler,
1990: 25).

La autorepresentacion a menudo ha constituido un ejercicio de introspeccion del artista, una forma de explorar su subjetividad, pero
también se ha usado para enmascarar la identidad propia y reflexionar sobre categorias genéricas. A partir de los 70 las artistas a menudo
toman su propio cuerpo como soporte de la obray el posicionarse como sujeto y objeto es una de las vias para cuestionar las imagenes
existentes de la mujer. Las fotos de Cindy Sherman imitan y actualizan imagenes de la mujer con un giro: en su caso se trata de imagenes
de mujeres glamurosas, bellas y deseables, producidas en masa como iconos del modernismo; la imagen de la mujer, la mujer como
imagen. Sherman permanece oculta y andnima, se enmascara para cuestionar las imagenes estereotipadas de la mujer. Toma la
imagineria propia de la seduccidn visual para parodiarla. En su obra, pues, podemos contemplar como el desplazamiento ha sido una
estrategia usada en la obra de artistas feministas para generar no-identidad, elusién o divisidn, una encarnacién que fracasa en
representar. Las imdgenes de Sherman nos dan una lectura del deseo y al mismo tiempo de su frustracién, a través de la distorsion, la
dislocacion y la deformacion, por medio de una minima variacion con respecto al estereotipo. En este sentido, muestran que imitan,
reconstruyen y citan. En las vidas de estas mujeres — como muestran las fotografias- lo que prevalece es lo que R. Barthes dice de la
fotografia: laimagen del Uno como Otro. En relacién con esto, Laura Mulvey dice que la mujer antes es “hablada por el hombre, y objeto
de su placer escopico” [Mulvey, 1988]. De modo similar, Luce Irigaray afirma de forma tajante que “la afirmacion de que hombres y
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mujeres estan igualados o en vias de estarlo, se ha convertido practicamente en un nuevo opio popular. Hombres y mujeres no son
iguales, y orientar el progreso en este sentido me parece problematico e ilusorio” (lrigaray, 1977). ¢Cémo administrar el mundo en
cuanto mujeres si no hemos definido nuestra identidad ni las reglas que conciernen a nuestras relaciones genealdgicas, ni nuestro orden
social, linglistico y cultural? Como parece decirnos Elfriede Jelinek en sus novelas, las mujeres en la actualidad se parecen todavia
demasiado a las princesas que los Grimm retrataron en sus cuentos populares, atrapadas, incluso a veces por su propia voluntad, en el
discurso patriarcal.

En Year of the White Bear & Two Undiscovered Americans visit the West (1992-94), Coco Fusco y Guillermo Gomez-Pefia generan debates
en torno a la multiculturalidad por medio del desplazamiento. El trabajo de Coco Fusco and Guillermo Gomez-Pefia exploraba el absurdo
de dar por sentado la informacion que procede de las instituciones, a través de una performance en la cual ambos encarnan a una pareja
de indigenas americanos durante el “quinto centenario del descubrimiento de América” en 1992. Asi, ambos trabajaron en ideas de site-
specific performances que tocaran cuestiones como la colonizacidn o la explotacion de sociedades indigenas. Este hecho ridiculizaria, a
su vez, el hecho de que fueron invitados a mostrar su trabajo por tratarse del aio oficial del multiculturalismo. De las consecuencias
mas sobresalientes de lo que se viene llamando globalizacidn, es precisamente la creciente heterogeneidad cultural de nuestras
poblaciones y con ella la consiguiente fragmentacion de las identidades. A pesar de que este pluralismo no parece mas que beneficioso,
lo que se denomina el pluralismo civil genera problemas de todo orden que todavia no sabemos muy bien cdmo abordar, pues nuestras
instituciones se construyeron histéricamente sobre la base de la homogeneidad cultural enraizada en cada territorio singular. Esta
diversidad hace emerger en muchos casos una desconfianza generalizada que nos lleva a cuestionar como podemos integrar a
inmigrantes y a minorias multiculturales. Ante este desafio al capital social encontramos posturas optimistas, como la de los filésofos
canadienses Taylor y Kymlicka, que sostienen que es la buena voluntad de los ciudadanos lo que hara que minorias e inmigrantes se
integren a todos los efectos en nuestras sociedades sin grandes rechazos.

METODOLOGIA

Mi obra When she unfolded her apron... parte del mito de Santa Casilda. La tradicién cuenta que Santa Casilda era hija de un rey
musulman de Toledo del siglo XI, medio siglo antes de que Alfonso VI recristianizara la ciudad. Tras convertirse al cristianismo, la princesa
comenzo a llevar a escondidas pan a los cautivos cristianos encerrados en la cércel de la ciudad. Cuando un dia la detuvieron ante las
sospechas de su traicion y le pidieron que mostrara lo que llevaba en su delantal, Casilda declaré que a los prisioneros les llevaba "rosas"
y, el pan, milagrosamente, se transformd en rosas. La leyenda dice que la mujer fue martirizada y elevada a los altares.

Dentro de la Historia del arte, la hagiografia de la santa es revisada en el siglo XVII por el maestro barroco Francisco de Zurbardan, que la
retrata como parte de una serie de cuadros dedicados a martires cristianas que portan sus objetos de martirio. En su versién de la
historia de la santa, Zurbaran la pinta como una mujer real sin rasgos de idealizacion que lleva un vestido contemporaneo. Con sus
manos recoge la falda del vestido, al tiempo que sostiene una corona de flores que aluden a su episodio milagroso.

En mi pieza performativa, parto de ambas referencias para realizar una actualizacién de la leyenda medieval. Tanto de la propia fabula
como de la interpretaciéon de Zurbaran de la misma, me interesa en especial la relacién contradictoria entre el cuerpo y los objetos de
martirio de las santas, que adquieren un caracter dual en tanto en cuanto el objeto es al mismo tiempo el conductor de su martirio o el
puente a su santidad. El objeto simbdlico que la tradicion e iconografia relaciona con Casilda, es el delantal lleno de panes que después
se transforman en rosas. Este elemento representa por un lado la posibilidad de ser condenada a muerte por su traicién y, al mismo
tiempo, de convertirse en santa y martir y, con ello, acceder al paraiso prometido. En ambos casos, el objeto encarna una cualidad
milagrosa que repercute en el destino de la santa por medio de su performance dentro de la narracidn. Es este elemento antagdnico el
que escojo como punto de conexidn entre el personaje mitico y su actualizacidon pues, por medio de su performance, el objeto me
permite encarnar a la santa. Posibilita el desplazamiento.

La pieza consiste en una mesa alargada y estrecha con una secuencia de dibujos sobre ella y un rail sobre el que se desliza un rodillo.
Durante la performance, me convierto en la santa, asumiendo su papel dentro de la historia en el momento en el que tomo el rodillo
entre mis manos y lo deslizo como si amasara el pan prohibido, dando con ello vida a la secuencia de dibujos. El rodillo sobre la mesa
como objeto en reposo, sin ningun tipo de interaccion, es un objeto que contiene un movimiento en potencia, habla de distintas
posibilidades pero también supone un eclipse en el relato que hace invisibles ciertos elementos. Es sélo en el momento en el que éste
mecanismo es activado por medio de la performance, y a través del desplazamiento de la identidad segun el cual yo me convierto en
ella, cuando la actualizacion de la fabula se completa y narra una nueva historia en el presente. Lo sostengo, le doy vueltas, acciono el
tiempo. Cuando se acaba el recorrido del rodillo por los railes de la mesa, la accidn se detiene o se repite de nuevo, como si de la edicion
de una pelicula se tratara. En este desplazamiento en el que yo soy Santa Casilda, soy también la manipuladora del tiempo, la creadora
de la pelicula en stop-motion que activa la secuencia de dibujos a su antojo. La accidn, la tortura, el milagro... todas esas posibilidades
estan comprimidas en la mesa, pero mi performance sobre ella decide todo, como si a Casilda se le brindara la oportunidad de hablar
en el presente para sobrescribir su propia historia.
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DESARROLLO
En mi obra, me transformo en santa Casilda, una mujer que en el entorno de una sociedad patriarcal es perseguida por cambiar de
religion y, por tanto, hacer tambalear el sistema de creencias y poder liderado por su padre. Este desplazamiento genera una serie de

tematicas subyacentes.

1. La performance del género.

En mi performance actualizo la historia de una mujer, siendo mujer. No hay un desplazamiento del género ni reelaboro una accion
originariamente masculina como Abramovic, pero al igual que sucede en las obras que hemos analizado anteriormente, es precisamente
en esa performance donde el género se constituye.

Figura 1. Vista de la pieza But when she unfolded her apron... durante la performance.
2. Casilda como mujer reprimida

En But when she unfolded her apron... escojo una leyenda que habla de la represidon de una mujer por su fe en el siglo XI, actualizandola
en el siglo XXI. Durante la performance de la pieza, yo misma como artista me pongo en la piel de Casilda, otra mujer, a la que no trato
como icono religioso, sino a la que represento en su cardcter de mujer real de carne y hueso. Emulo y reinterpreto un episodio que fue
decisivo en su vida y que la hizo pasar a la historia como santa. Asi, en el mismo sentido que las fotos de Sherman, When she unfolded
her apron... no es un autorretrato sino que es utilizar mi propio cuerpo para referirme a otra mujer, una mujer perseguida. A diferencia
de Sherman, en la performance no me enmascaro ni disfrazo sino que, en su lugar, hablo de la otredad vestida con mi ropa de diario,
plenamente consciente de ser una mujer del siglo XXI. Por medio de esta accion metafdrica de salir de mi siendo yo misma pero haciendo
las acciones que se le suponen a otra, sincronizo su sufrimiento y opresién con el de mujeres de otro tiempo, generando un vinculo que
amplia las voces silenciadas de mujeres que han sufrido lo mismo en otras épocas y, en concreto, con mujeres que estan viviendo
episodios de maltrato y represion en nuestro presente. En esta obra no solo actualizo una hagiografia catdlica, un tipo de narracion ya
de por si marcada por la tradicidn patriarcal, sino también de una iconografia barroca, la de Zurbaran, en la que la santa es una vez mas
retratada por un hombre. Las consecuencias de esta accidn reinterpretada plantean, pues, interrogantes con respecto al papel de la
mujer en la actualidad.

Figura 2. Vista de la pieza But when she unfolded her apron...
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3. Casilda dentro de una minoria religiosa

Casilda, hija de un rey musulman, decide convertirse al cristianismo en el contexto de la ciudad musulmana de Toledo, unas décadas
antes de la Reconquista cristiana. A pesar de que se habla de la convivencia de las tres culturas en Toledo, esto es una realidad mitificada,
pues estas minorias religiosas y étnicas tuvieron que soportar cada cierto tiempo los asaltos de aquellos no partidarios de una
convivencia pacifica, asi como los rigores de gobernantes musulmanes no siempre benévolos con respecto a las minorias. Si buscamos
en nuestro contexto contemporaneo un analogo a esta situacion de convivencia, nos daremos cuenta de que las conductas hacia las
minorias culturales y religiosas del siglo XI no distan tanto de los escenarios de la ciudad global del siglo XXI. En But when she unfolded
her apron..., escojo ser de la minoria religiosa, la persona que se siente repudiada y extranjera dentro de su propio pais. Con la
actualizacion del episodio en el presente, reflexiono en torno a cdmo en nuestro aparentemente idilico contexto de globalizacidn,
nomadismo y nuevas tecnologias, aun nos queda mucho camino por recorrer en el ambito de pluralismo civil y la convivencia
multicultural. En el contexto de Londres, ciudad donde la performance se ha realizado por primera vez, la idea de un cosmopolitismo
utdpico esconde una realidad llena de desigualdades y fricciones sin resolver.

~ib

Figura 3. Vista de la pieza But when she unfolded her apron...(detalle).

CONCLUSIONES

Son diversas las estrategias que hoy dia utilizan los artistas para generar obra, y la actualizaciéon de episodios histéricos, mitos o
manifestaciones pertenecientes al folklore popular por medio del desplazamiento de la identidad es uno de ellos. Decido ponerme en
la piel de Casilda, tomar entre mis manos el rodillo de amasar el pan prohibido y pecaminoso. Contemplo este desplazamiento en
primera persona, como una manera de reflexionar sobre una identidad colectiva, cuestionar las imagenes estereotipadas, mirar al
pasado y preguntar o, mas bien, evidenciar que todas esas formas de violencia como la homofobia, sexismo, racismo, misoginia estan
muy presentes y son incluso mdas epectacularmente mostrados hoy dia, ya sea en las calles o en nuestros teléfonos.... En el contexto en
que vivimos esto deberia ser una contradiccion si tenemos en cuenta los progresos que se han ganado institucional y pedagégicamente
con respecto a las politicas de identidad, pero el hecho de que hablemos mas no cambia nada. En esta nueva situacion, es en muchos
casos el desplazamiento bajo distintas apariencias el que ha permitido el surgimiento de una cultura llena de nuevos significados. Asi,
en el ambito del arte contemporaneo, propongo la creacidn de narrativas audiovisuales y performaticas que actualizan la tradicion por
medio de estrategias de desplazamiento, como una de las vias de sabotaje de las politicas, estereotipos, identidades, deseos y miedos
presentes en nuestra sociedad actual.
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RESUMEN

El surgimiento de la instalacion (arte) a mediados de los sesenta puso en crisis la institucién museal a partir de una apropiacion
consciente del espacio. Esta apropiacidon se escapaba de las légicas museograficas imperantes al incorporar a la obra las
dimensiones arquitectdnicas, historicas y simbdlicas del lugar. Dos instalaciones emblematicas del periodo evidencian esta crisis,
nos referimos a Cuerpos Blandos (1969) del artista chileno Juan Pablo Langlois realizada en el Museo Nacional de Bellas Artes de
Santiago y Peinture-Sculpture (1971) del artista francés Daniel Buren exhibida en el Salomon R. Guggenheim Museum de Nueva
York. Ambas obras, desde sus contextos particulares de produccion, respondieron a un régimen in situ que tensiono el espacio y el
discurso museal.

La presente comunicacion explorara, a partir de estos dos casos de estudio, como el discurso y el espacio museal se actualizan a
partir de la instalacién (arte) de régimen in situ. De igual modo se buscara evidenciar cdmo la instalacion (arte) se legitima como
practica artistica al interior del espacio museal. Mediante una metodologia centrada en el analisis critico de documentos e
imdgenes se describirdn y analizaran las nociones y obras propuestas con el fin de dar respuesta a las preguntas enunciadas.

ABSTRACT

The emergence of the installation (art) in the mid-sixties put the museal institution in crisis from a conscious appropriation of
space. This appropriation escaped from the prevailing museographic logics by incorporating the architectural, historical and
symbolic dimensions of the place into the work. Two emblematic installations of the period show this crisis, referring to Cuerpos
Blandos (1969) by the Chilean artist Juan Pablo Langlois made at the National Museum of Fine Arts of Santiago and Peinture-
Sculpture (1971) by the French artist Daniel Buren exhibited at the Salomon R Guggenheim Museum of New York. Both works,
from their particular production contexts, responded to an in situ regime that stressed the space and the museal discourse.

The present communication will explore from these two cases of study how the speech and museum space are updated from the
installation (art) of regime in situ. In the same way, it will be sought to demonstrate how installation (art) is legitimized as an
artistic practice within the museum space. Through a methodology focused on the critical analysis of documents and images, the
notions and proposed works will be described and analyzed in order to respond to the questions posed.
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INTRODUCCION

Ver hoy una instalacion (arte) en el museo no es algo excepcional sino mas bien habitual, forma parte de nuestra actual experiencia
estética como espectador. Esta nueva experiencia responde a las transformaciones experimentadas por la institucién museal a lo largo
del siglo XX y donde las vanguardias jugaron un papel fundamental. En este escenario la irrupcién de la instalacion a fines de los
sesenta marcé un hito en la forma de actuar y pensar el espacio museal.

A partir de esta irrupcion del género de la instalacién (arte) surgen las siguientes preguntas: équé tipo de vinculo establece la
instalacidn con el espacio museal? y icdmo reacciona el espacio museal ante la irrupcion de esta practica? En consideracién a estas
interrogantes la presente ponencia busca comprender cdmo el discurso y el espacio museal se actualizan a partir de la instalacion (arte)
de régimen in situ. De igual forma, se intenta constatar cdmo la instalacidn se legitima como género artistico al interior del espacio
museal.

Con el fin de abordar estos objetivos, se revisaran dos instalaciones del periodo: “Cuerpos Blandos” (1969) de Juan Pablo Langlois y
“Peinture-Sculpture” (1971) de Daniel Buren. A partir de estos dos casos de estudio se propone una metodologia de analisis centrada
en el examen critico de documentos e imagenes relacionados con las obras en cuestion.

En atencion a lo expuesto, la presente ponencia se estructurd en tres partes, una primera orientada a revisar las nociones de museo e
instalacidn, una segunda centrada en presentar las obras en estudios y finalmente una tercera enfocada en el analisis de la instalacién
de régimen in situ a la luz de las obras en estudio y sus vinculos con el espacio museal.

1. Museo e Instalacion

El museo es una institucion decimondnica que se funda en una vocacién publica garante de un patrimonio que debe ser motivo de
investigacidn, conservacion y difusidn. Este espacio es puesto en crisis por las vanguardias y por las nuevas practicas artisticas surgidas
en la segunda mitad del siglo XX. Actualizar esta institucién no ha sido una labor facil ya que pone en crisis principios histéricos y
fundamentes que el propio Theodor Adorno de manera elocuente afirma:

La expresién alemana "museal" tiene en alemdn un aura hostil. Designa objetos respecto de los cuales el espectador no se comporta
vitalmente y que estdn ellos mismos condenados a la muerte. Se conservan mds por consideraciones histéricas que por necesidad actual.
Museo y Mausoleo no estdn solo unidos por la asociacién fonética. Museos son como tradicionales sepulturas de obras de arte, y dan
testimonios de la neutralizacion de la cultura. (Adorno, 1962, p. 187).

En esta cita Adorno sintetiza un momento crucial en el desarrollo de las artes visuales, en donde las nuevas propuestas democratizan la
institucion y empoderan al espectador. Caso emblematico de este nuevo escenario es la instalacion (arte), practica contempordnea
surgida en la década del sesenta en el seno del minimalismo norteamericano (Stahl, 2009) y como resultado de una puesta en crisis de
la obra como objeto transable y museable (Sdnchez, 2009) En su condicidon de practica de lugar, la instalacion ocupa-actia en el espacio
(Larrafiaga, 2001) con el fin de generar experiencias perceptivas y cognitivas que relevan el papel del espectador como agente
transformador del espacio y de su significado. En igual sentido, la instalacion es un género artistico que reconfigura las cualidades del
espacio (Suderburg, 2000), poniendo en evidencia un desborde categorial (Maderuelo, 2008) que tensiona las disciplinas artisticas. En
un contexto amplio y de sintesis la nocidn de instalacion (arte) responde a un modo de pensar y actuar que implica el espacio (museo) y
la participacion activa del espectador.

Para el tedrico aleman Boris Groys el museos cumplen la funcidn de presentar los objetos artisticos a los ojos de un espectador que
transita sin ninguna implicancia fisica con lo que observa. En igual sentido Groys entiende la instalacién (arte) como una forma
simbdlica de privatizar el espacio publico de exhibicion: «La instalacién transforma el espacio publico, vacio y neutral, en una obra de
arte individual e invita al visitante a experimentar este espacio como un espacio holistico y totalizante y de la obra de arte» (Groys,
2014, p. 54). En este sentido, el autor aporta a la discusion al afirmar que la instalacidn rompe con la autonomia de la obra para
transformarse en un ente social, abierto y participativo, que releva su condicion democratica. Condicién que permite entender la
instalacidn como un gesto politico que emerge desde la propia soberania que ejerce el artista sobre el espacio. Soberania que tanto
Juan Pablo Langlois como Daniel Buren desplegaron en el museo.

2. Cuerpos Blandos: el recorrido de una escultura

El 31 de octubre de 1969 Juan Pablo Langlois (Santiago, 1936) presenté Cuerpos Blandos en el Museo Nacional de Bellas Artes.
Mediante esta instalacidn (arte) el artista intervino el interior y exterior del museo a través de una manga de plastico de 150 metros de
largo rellena de periddicos. El volumen creado recorria diversos espacios del museo concluyendo su periplo en el frontis del edificio
amarrado a una de las palmeras del jardin (figura 1). Atendiendo a la propuesta realizada Langlois sefiala:
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El resultado de mi accién no tiene valor como objeto de arte, sino como accién creadora, como expresion de un concepto. El material usado
no tiene valor sino como para comunicar una idea. El “oficio” no me interesa, la idea puede ser ejecutada por otros. La obra material no es
trascendente, puede desaparecer después de expuesta o cambiar varias veces durante la exposicién. Un acto de “desubicacion” de lo
habitual crea lo “inhabitual” y por lo tanto la conciencia de ello. (Langlois, 1969, p. 1).

La cita del artista permite vislumbrar la leccién de Marcel Duchamp, para quien el gesto intelectual esta por sobre el gesto mecanico-
manual. En igual sentido podemos constatar que la “desubicacion de lo habitual” en Langlois responde a la descontextualizacién del
objeto, accién que cuestiona las categorias estéticas tradicionales y los principios que rigen la institucion museal. En concordancia con
este punto Langlois declara: «Una bolsa llena de papeles en una vereda es un habito urbano. Una bolsa llena de papeles en un Museo
es un concepto.» (1969, p. 2). En esta declaracién del artista vislumbramos los atisbos de un arte conceptual que cuestiona la autoria y
la trascendencia de la obra, a partir de un gesto impersonal, fragil y efimero.

Figura 1

Juan Pablo Langlois

Cuerpos Blandos

1969.

Dimensiones variables;

Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago, Chile.

Fuente: Archivo Juan Pablo Langlois

Cuerpos Blandos pone en crisis el espacio museal proponiendo una nueva relacidn entre la obra, el espacio y el espectador. En este
punto es importante relevar la nueva mirada otorgada al museo por Nemesio Antlnez. Bajo su Optica, el museo debia abrirse a la
ciudadania y a las nuevas manifestaciones del arte contemporaneo; en ese escenario la obra de Langlois responde plenamente a los
nuevos lineamientos del museo. A través de la irreverente pieza, se intentd renovar la imagen decimondnica del museo a partir de un
discurso critico que pone en evidencia el poder simbdlico de la institucion.

Pese a lo rupturista de la obra de Juan Pablo Langlois, la recepcidn del publico y la prensa fue indiferente; la obra no logré generar el
impacto que Antunez pronosticaba, situacién que tal vez se explica por la efervescencia politica que definié un escenario donde los
grandes cambios acontecian en la calle y no en el museo. Al respecto Langlois reflexiona sobre la recepcién de su trabajo sefialando:

Mi impresion es que el eventual publico chileno esta en otra en esa época; la contingencia politica, las tomas sucesivas de las calles por unos
y otros, tragaban toda atencidn. El Museo, que era el Unico museo entonces, no era prioridad ni representaba el conflicto, por lo que
tampoco despertaba el interés de quienes podian hacer una recepcion o difusion del arte. (Risco, 2009, p. 252).

Los espacios de participacion politica eran variados y el arte en ese momento habia dejado los muros del museo para implicarse en el
espacio publico, surge de esta manera un arte comprometido con la contingencia politica, el cual lleva las consignas de cambio a la
calle a través de la accién emprendida por las brigadas muralistas. En este contexto, Cuerpos Blandos no responde a la contingencia
politica del momento, sino mas bien a una accién soberana que se apropia del museo para reestablecer nuevos vinculos que validan la
autonomia de la obra como idea y proceso.

3. Peinture - Sculpture: una pintura monumental

La sexta version de la Guggenheim International Exhibition’, realizada en el Salomon R. Guggenheim Museum, el afio 1971, sera
recordada por la controversia que gener6 la obra Peinture-Sculpture del artista francés Daniel Buren (Boulogne-Billancourt, 1938). Este
travail in situ o trabajo en el lugar considerd dos partes; una montada en el interior del museo y otra en el exterior. La primera
contemplaba una tela blanca con franjas azules de 20 x 10 metros, colgada como una gran bandera desde la cupula poligonal del
edificio. La pieza ocupaba el espacio central evidenciando en su verticalidad la orgénica laberintica del espacio museal creado por Frank
Lloyd Wright (figura 2).

! The Guggenheim International Exhibition se realiz6 por primera vez en el afio 1956 y tuvo como principal objetivo la revisién de la situacion del arte
actual. La sexta version fue organizada por el director del Salomon R. Guggenheim Museum Thomas M. Messer y por los curadores asociados Diane
Waldman y Edward Fry. En la exhibicién participaron los artistas: Carl Andre, Daniel Buren, Victor Burgin, Hanne Darboven, Walter De Maria, Antonio
Diaz, Jan Dibbets, Dan Flavin, Michael Heizer, Donald Judd, On Kawara, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Richard Long, Mario Merz, Robert Morris, Bruce
Nauman, Robert Ryman, Richard Serra, Jiro Takamatsu, y Lawrence Weiner.
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Figura 2

Daniel Buren

Peinture-Sculpture,

1971.

Dimensiones variables;

Salomon R. Guggenheim Museum, Nueva York.

Fuente:
Archivo Daniel Buren

La segunda parte contemplaba una tela de iguales caracteristica, cuyas dimensiones eran de 10 x 1,50 metros, pieza que seria
emplazada en la fachada curva del museo y de forma horizontal, generando un contraste con las lineas del edificio.

La monumental tela instalada en el interior del Guggenheim Museum fue censurada por el director Thomas Messer y excluida de la
exhibicién®. Dicha decisién estuvo influenciada por los artistas Donald Judd, Dan Flavin y Michael Heizer quienes esgrimieron como
argumento, para el retiro de la pieza, que esta: «[...] excedia en su protagonismo y perjudicaba seriamente la presencia y exhibicion de
las obras situadas en los corredores circulares.» (Cruz, 2006, p. 103). La aprension manifiesta de estos artistas seria evidenciable por el
publico, quienes al transitar entre los trabajos verian como la obra de Buren se transforma, en un eje articulador de la exposicion.
Interesante de mencionar en este punto es la experiencia vivida por Juan Pablo Langlois durante la exhibicién de “Cuerpos Blandos”. La
instalacion fue desmontada sin previo aviso por director saliente del museo Luis Vargas Rosas, quien en el contexto de inauguracion de
una muestra de arte chileno, decidié sacar las mangas y dejarlas en una bodega junto a otras obras del museo. La experiencia de
Langlois ante esta situacion mas alld de frustrarlo le permitié reflexionar sobre su propia practica en el museo, la que fue entendida
como una accion de despojé que vuelve a dar vida a otras obras ya olvidadas (figura 3).

Figura 3

Juan Pablo Langlois

Cuerpos Blandos

1969.

Registro desmontaje de la obra;

Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago, Chile.

Fuente:
Archivo Juan Pablo Langlois

En respuesta a la censura acontecida, Buren propone una critica a la institucién museal a través del protagonismo de una arquitectura
que fagocita la presencia de la propia obra. El artista reflexiona sobre la condicion autorreferencial de una arquitectura pensada como
obra y no como contenedora de obras. En relacion a este punto, el artista francés comenta: «Guggenheim Museum (...) es un ejemplo
perfecto de una arquitectura que, aunque envolvente y acogedora, excluye, de hecho, lo que se muestra (normalmente) en beneficio
de su propia exposicion» (Cruz, 2006, p. 103). No es la pieza de Buren la que eclipsa los trabajos, sino el museo que en su presencia
magnificente invisibiliza las obras. Desde otra arista, Daniel Buren constata con esta obra, su interés por desplazarse del muro hacia el
espacio arquitecténico mediante el uso de su outil visual o recurso visual (telas industriales impresas con franjas). Recurso a través del
cual el artista pone en evidencia el caracter escultérico y critico de la pintura emplazada en el museo.

4.- El régimen in situ de la instalacién

La nocion in situ proviene del latin en el sitio, en el lugar, e identifica aquellas acciones realizadas para un lugar especifico, las que
entran en vinculo con el contexto que las acoge. Vale decir, son acciones regidas por un aqui y un ahora que determinan su condicion
temporal y espacial. Al respecto el tedrico Pablo Oyarzin (1999) aclara la relacidn existente entre la nocidn de in situ y la practica de la
instalacidon sefalando que: “El régimen de la instalacion es in situ. No puede concebirsela fuera de lugar, no puede repetirse de manera
idéntica en lugares diversos, como si los sitios y las pautas dispositivas fuesen neutros unos para otros.” (1999, p. 153). La cita reafirma
el vinculo que la instalacion establece con los lugares desde su dimension fisica, histérica y simbdlica, relacion que se fundamenta en
las posibilidades que brinda el régimen in situ.

2 . 2 . . . . P . . . . s .
Thomas Messer ofrecié a Daniel Buren solo instalar la pieza exterior, ofrecimiento al cual el artista se negd. Esto incrementd la polémica suscitada.
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En el campo de las artes visuales es comun el uso de la nocidn inglesa site specific para referirse a igual fendmeno. En este sentido,
Doris Krystof afirma que el site specific es: «un arte hecho para un lugar preciso, al que estd inseparablemente unido, y que se relaciona
no solo formalmente (arquitecténicamente, funcionalmente), sino también sustancialmente (histdrica, socioldgica y politicamente) con
dicho lugar.» (2009, p. 201). En relacién a lo comentado por Oyarzin y Krystof, resulta pertinente afirmar que mientras la nocién de in
situ es una expresion de amplio uso no solo en las artes visuales sino también en campos tan diversos como la Arquitectura y la
Arqueologia; el concepto site specific presenta un uso particularizado en el campo de las artes visuales.

Hecha la constatacion se puede afirmar que Daniel Buren ha sido enfatico en catalogar su obra como «trabajos in situ» y no como
obras site specific, por tanto, dicha decision se podria interpretar como un gesto de autoria que inscribe una practica al interior del
campo de las artes visuales. En el caso de Juan Pablo Langlois no existen evidencias que constaten si el artista penso su trabajo como
una practica in situ. Sin embargo y en respuesta a la evidencia, es posible afirmar hoy que “Cuerpos Blandos” se inscribe dentro del
régimen de instalaciones in situ, al ocupar y hacer visible la arquitectura del museo a través del recorrido. En concordancia con lo
expuesto, Josu Larrafaga afirma lo siguiente:

Bdsicamente podemos decir que la instalacion ocupa un espacio en el que se adecua una propuesta sin que las condiciones de uno y otro
interfieran, mientras que en otra actua sobre él lo que es lo mismo se le incorpora a la obra con su historia, referencias y caracteristicas
formales, o incluso aquélla estd proyectada para hablar de y con la arquitectura que la acoge (2006, p. 55).

El término ocupar propone una accidn pasiva frente al espacio, el cual se asume como un contenedor neutral que hace posible el
despliegue de la obra. En el extremo opuesto emerge el actuar como una accién de implicancia que atiende no solo a las
particularidades arquitectonicas del lugar sino también a las dimensiones histéricas y simbdlicas de este. En este punto “Cuerpos
Blandos” ocupa un lugar a partir de un dispositivo escultérico fragil y residual, que a través del desborde se apropia del espacio museal.
Por su parte Peinture-Sculpture actia en el lugar mediante la monumentalidad de un dispositivo pictérico que en su constitucién de
material apela a la contencién de un espacio arquitectdnico que se invisibiliza ante los ojos del espectador.

Finalmente, estas dos instalacion de régimen in situ abordan el museal desde ldgicas espaciales y conceptuales vinculadas al ocupar vy al
actuar el espacio. En este sentido, ambas obras establecen una soberania con el lugar que legitima el género de la instalacion (arte), a
partir de una visibilidad de caracter institucional. En igual sentido esta legitimacion permite al museo revisar y actualizar no solo sus
practicas museograficas sino también su discurso frente a una practica que surge al margen de las convenciones que rigen el mercado y
la institucionalidad cultural.
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RESUMEN

La Investigacion que aqui se presenta forma parte de un proceso en el cual se reflexiona sobre la concepcion de cuerpo e identidad a
través del espacio “no lugar”. Un proyecto de investigacion artistica en el cual la propia practica que muestro es método y resultado
del proceso de indagacién. En esta comunicacidn se constituye un alucinégeno recorrido fotografico, textual y experiencial en el cual
se proyecta la idea de huella transferida del cuerpo al espacio, estableciendo una simbiosis que invite a conectar con el “no lugar” de
una manera mucho mas profunda e intima correlacionando cuerpo e identidad a través del espacio. El texto comienza con una
introduccién en la que se justifica la idea de cuerpo como no lugar, hipétesis principal que ocupa este estudio, con el fin de resolver a
través de la practica artistica los vacios que también construyen la identidad. Continlia presentando las corrientes de pensamiento que
reflexionan sobre el espacio, el paseo y/o la deriva como una practica artistica con el 4nimo de resolver las cuestiones emocionales e
internas que constituyen la experiencia humana, una pequefa introduccién a la corriente situacionista. Por ultimo, se propone una
especie de psicogeografia como resultado de ese proceso de investigacién previo. Un ensayo visual que recoge la experiencia de
deriva y el paseo por el “no lugar” como practica artistica. Un recorrido emocional, desde la oscuridad y el desasosiego, un laberinto
de cicatrices en el espacio que conectan con las huellas experienciales del cuerpo y el alma que conforman mi identidad, mi
construccion actual. Un laberinto de papel donde cohabitan mis monstruos, mis contradicciones, mi historia y mis proyecciones y que
quedaron ahi para transformar el espacio.

ABSTRACT

This research is part of a process in which the concept of body and identity is reflected through the space "non place".An artistic
research project in which the practice that | show is the method and result of the process. This communication constitutes a
photographic, textual and experiential journey about the relationship between body and space, establishing a symbiosis that invites to
connect with the "non place" in a much deeper and intimate way by correlating body and identity through space. The texts start with
an introduction about the idea of body like non place, the main hypothesis in this study, in order to solve through artistic practice the
non place also build identity. The next part talk about the currents of thought that reflect on the space, the walk and / or the drift as
an artistic practice with the intention of solving the emotional and internal issues that constitute the human experience, a small
introduction to the situationist current. Finally, psychogeography is proposed as a result of research. A labyrinth of scars in space that
connect with the experiential traces of body and soul that make up my identity, my construction just now.
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INTRODUCCION

La configuracidn fisica de este trabajo de investigacion se basa en un estudio sobre el autoconcepto desde la corporalidad y el espacio
no lugar. Un estudio autoetnografico sobre la experiencia que pretende relacionar, de manera poética y artistica, cuerpo y no lugar.

Siempre he creido en las relaciones del cuerpo con los espacios y lo que estos pueden llegar a causar en la experiencia corporal, es
decir, los espacios, primeramente concebidos como no lugar, pueden convertirse en auténticos lugares emocionales e intimos, lugares
antropoldgicos segun la tesis de Marc Augé, en los que la relacion con los mismos se transforma llegando a repercutir en el devenir de
la experiencia y de la corporalidad. En mi experiencia particular, los no lugares han sido decisivos en muchas situaciones para situarme
en el lugar que estoy ahora. Esta vez, a través de este proceso de investigacion artistica, autoetnografica, he decidido pensarme de
otra forma, he decidido relacionarme con el espacio de otra manera, partiendo de las huellas, de las cicatrices en el espacio
extrapolando las huellas con el cuerpo a través de estos no lugares y el proceso de asociacién con la corporalidad y la identidad.
Generando dialogo.

El punto de partida, a partir del cual se inicia este proceso, se relaciona directamente con esta fotografia (fig. 1). La toma de esta
imagen, asi como la experiencia vivida en ese sitio y todo lo que derivo posteriormente a causa de ese momento personal, determind
la transformacion de ese espacio. Esa salida de una boca de metro de Granada no era un lugar de paso, un no lugar efimero y de
transito, pasé a ser un lugar de gran impacto, se convirtié en un lugar intimo, con una fuerte carga simbdlica y emocional. Por otro
lado, la trascendencia que tomo el punto de partida en el mismo transformé mi experiencia corporal con el espacio, incluso a niveles
sensitivos, mi corporalidad se vio transformada, cambid.

Es por eso que a raiz de una experiencia traumatica con el espacio surge el cuestionante de elaborar una narrativa personal, un

didlogo autonomo. Este espacio no lugar se transformd, fue una huella personal que desencadené un cambio personal en cuanto a la

idea de identidad y abrié la posibilidad de estudiar mi narrativa, autonalizar con perspectiva, como autoetnografia. Un concepto de

autonarrativa con el espacio en busca de una narracidén personal a través del espacio no lugar, una nueva forma de transformar el
espacio, de relacionarse con él.

Figura 1. Imagen propia (2017)

El didlogo con el espacio y todas estas cuestiones relativas, han sido abordadas desde muchas perspectivas en la creacion e
investigacidn artistica. A modo de referentes, en lo que a esta investigacidn se refiere, la produccién artistica de Maria Martinez
Morales en su investigacidn “Andando...La accion de andar como prdctica artistica desde una perspectiva A-R-Togrdfica” (2016) es un
ejemplo ilustrativo en el que la artista reflexiona, partiendo de su perspectiva como peregrina del espacio, sobre la accién de andar y
el paseo como un proceso de investigacion “basado en el paseo como prdactica artistica de indagacion por la posibilidad que me ofrece
de crear nuevos discursos, conexiones (...) favoreciendo la creacién de un mapa de acciones que enriquece el proceso creativo y la
construccion de nuevas narrativas” (Martinez, 2016: 15). Es una mirada alternativa que inspira a la hora de concebir una consciencia
sobre la intima relacion que existen entre cuerpo y espacio, a través de las experiencias que surgen del propio paseo, pues al habitar
los espacios se teje “un camino mas alld de lo perceptible, dando visibilidad a otras representaciones” (Martinez, 2016:17), en este
caso a otras representaciones de la corporalidad.

Por otro lado, otro gran referente en la construccion formal de este proceso es la produccidn de la activista transexual Effy Beth. La
obra de esta artista es una interesante reflexién sobre su autoconcepto a través del cuerpo y cdmo la corporalidad es forjada en el
espacio geografico en el que se desenvuelve. La serie Pasado/Presente es una reflexion desde el espacio no lugar que lo define como
una “extension del autorretrato” (Mdaximo, 2016: 273) generando una serie de obras en las que se proyecta su transicion de su
corporalidad mediante intervenciones fotograficas en un no lugar o lugar de transito como el pasillo y la idea que le sugiere.
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Por ultimo un conector de las cuestiones de cuerpo y no lugar en este trabajo de investigacion es la investigacion titulada: La
deconstruccion del cuerpo femenino, el no lugar en el arte, (2009) una tesis sobre la definicidon simbdlica del cuerpo como no lugar en
el contexto artistico, pero que a su vez genera interesantes preguntas sobre la narrativa del cuerpo en diferentes situaciones y
contextos que se vinculan directamente a la idea de no lugar como elemento o recurso de investigacion, invitando a una reflexion que
sitle el cuerpo y su narrativa desde otras miradas. Ligado a estas teorias, sobre la idea de pertenencia del cuerpo en el espacio lugary
no lugar, existen diferentes investigaciones que han abordado el tema generando otras ideas de pertenencia al espacio a través de la
irrupcién de nuevos modos de pertenencia. La era digital es significativa en esta cuestion. Hemos cambiado del espacio propio privado
a “una habitacidn conectada, un espacio publico privado. Un espacio que aun siendo habitacion nos permite afirmar que habitamos la
complejidad de un mundo que se esconde tras la pantalla” (Zafra, 2017) ya que en las redes virtuales habitamos una pequefia parcela
compuesta por millones de personas intimamente vinculadas a la pantalla de sus dispositivos, “cuartos propios conectados: puerta
cerrada, conexion encendida” (Zafra, 2017). En definitiva, todas estas teorias e investigaciones despiertan el interés por explorar las
conexiones entre cuerpo y espacio y como, partiendo de la experiencia personal en un entorno y contexto determinados, pueden
surgir reflexiones para experimentar la corporalidad, ser conscientes de nuestra narrativa.

METODOLOGIA

Ya he analizado, mediante los anteriores referentes, como se abre un interesante abanico de posibilidades a través del cual abordar el
vinculo entre cuerpo y espacio. Las conexiones generadas mediante acciones artisticas entre la narrativa personal y el espacio, me
deriva a indagar sobre teorias que me permitan entender la ciudad, los espacios y las experiencias de manera conjunta es por eso que
Guy Debord con sus aportaciones sobre la teoria situacionista y las acciones artisticas que de ellas se generan que se convierte en un
método fundamental para abordar este trabajo de investigacion.

Segun Vidal (2005) “la apropiacidn (del espacio) es entendida como un mecanismo bdsico del desarrollo humano, por el que la
persona se “apropia” de la experiencia generalizada (...) lo que se concreta en sus significados de la realidad” (Vidal, 2005: 282)

Esta apropiacion del espacio por parte de las personas contribuye a la propia construccién personal ya que “la persona se hace a si
misma mediante las propias acciones” tratdndose de “un proceso dinamico de interaccion de la persona con el medio” (Korosec-
Serfaty en Vidal, 2005: 283)

Sobre las aportaciones de estas acciones en el individuo y su idea de autoconcepto, Vidal sefiala que las personas “transforman el
espacio dejando en él su “huella”, es decir, sefiales y marcas cargadas simbdlicamente. Mediante la accidn, la persona incorpora el
entorno en sus procesos cognitivos y afectivos” (Vidal, 2005: 283). Es decir, mediante el desempefio y la creacidn de estas acciones en
los espacios, se involucran de manera directa con los intereses e intenciones personales, estableciendo un didlogo y conectando asi
espacio y cuerpo, transformando (en las experiencias que esta comunicacidn plantea) los no lugares en espacios recurrentes de
accion, de didlogo y cambiando su concepcidn general al partir de una intencién y una experiencia personal, ya que mediante las
acciones se “dota al espacio de significado individual y social” (Vidal, 2005: 283). Precisamente a esta cuestion hace referencia
también Grauman, definiendo tres procesos que “de manera dialéctica provocan (...) el cambio en la identidad: identificar el entorno,
ser identificado por el entorno e identificarse con el entorno” (Grauman en Vidal, 2005: 288) Siguiendo con este procedimiento
planteado, el paso uno se corresponde a un establecimiento de conexiones directas mediante la busqueda de situaciones, en mi caso,
este primer paso se corresponde con una seleccién acotada por diversas experiencias personales que determinan el cambio en la
corporalidad. Al partir de un espacio no lugar en proceso de transformacién, este paseo identifica el entorno y define las conexiones,
generando una investigacion en lo cotidiano de la que “independientemente de todo caracter ludico o artistico, trate de una finalidad
transformadora en la ética del sujeto” (Gonzalez, 2011: 34). Por lo tanto, es una cuestién importante ya que, al margen de las razones
anteriores, este primer paso define “la construccién concreta de ambientes momentdneos de la vida y su transformacién en una
calidad pasional superior” (Gonzalez, 2011: 34), siendo también herramientas para la transformaciéon concreta de la vida, el deveniry
la narrativa de las personas mediante una interaccion intima, emocional y concreta del cuerpo como objeto y nexo entre la
experiencia y el espacio. En definitiva, para llevar a cabo las acciones artisticas en las cuales se produzca y genere este encuentro es
interesante tener en cuenta esta corriente al proponer un acercamiento con el espacio como punto de partida y “un urbanismo que
conjugue la vida y el arte” (Berestein en Barreiro , 2015: 6).

Aunque se profundizara en el siguiente punto, el modo de proceder ligado a esta Teoria Situacionista para dar forma y proyeccién a
todas estas cuestiones sera mediante el desarrollo de la deriva como practica artistica. Una deriva basada en la reflexidn y el ejercicio
de la memoria que materializard en obra artistica las experiencias pasadas, pero sobre todo las generadas en el momento presente de
la accién, haciendo un ejercicio de reflexion y extrapolacion del yo utilizando cuerpo y espacio como herramientas de investigacién
autoetnografica.
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DESARROLLO
La deriva y el paseo en el devenir de esta experiencia.

El método seguido en el que desarrollo mi accidén se obtuvo con la ya citada deriva. Para las teorias de la deriva, las decisiones que
tomamos son muy importantes para enfocar nuestro camino, de ahi que “el instante en el que el imaginario propio se convierte en un
sistema dinamico, la percepcién de la ciudad cambia” (Debord, 1958) al establecerse un contacto arbitrario a la par que atento. En el
momento que esa busqueda se hace presente de esta forma “atenta” “la percepcion de la ciudad cambia, y finalmente puede llegar a
ser el producto de un imaginario propio basado en una experiencia meditada de relacidn entre el espacio y el individuo que habita ese
espacio” (Debord, 1958). Esta idea conecta directamente con la premisa fundamental de esta investigacion al establecer esas
conexiones personales que modifican la percepcion de un espacio concreto, proyectando en él pinceladas de la propia experiencia
mediante un proceso de reflexidn interna en la que el espacio no lugar se convierte en objeto de creacién.

En cuestiones generales, la deriva constituye un paseo sin interrupcidn a través de ambientes diversos, (en este caso espacios y
lugares que parten de una experiencia efimera previa que se considera de relevancia en la narrativa de la corporalidad), generando
otras maneras de hacer y generar experiencias. De este mismo modo se entiende la deriva en la investigaciéon de Maria Martinez, ya
citada como referente, tomando esa deriva como método de desarrollo de la investigacion y punto de partida para la generacién del
conocimiento y la nueva experiencia en el plano estético. Por esto se propone la idea de paseo por el espacio no lugar como un
proceso de investigacidn artistica, un desarrollo que genera experiencias artisticas que ayudan a discernir o dar forma a diversos
aspectos internos de la construccion personal y emocional del flaneur durante la propia experiencia de caminar “suscitando nuevas
ideas y reflexiones desde el movimiento” (Martinez, 2017: 119). Por lo tanto, el acto de pasear con una actitud libre y abierta a todas
esas impresiones que surgen a cada paso pueden generar maneras filosdficas de vivir y pensar. Un proceso de aprendizaje personal y
de descubrimiento identitario.

En definitiva, la practica artistica, como resultado de la investigacion aqui presentada, se sucede como una traduccidn poética de la
misma vida como deriva de acontecimientos que fluyen tomando como punto de partida e inicio del recorrido aquellos lugares y no
lugares que determinan o, se piensa, han determinado la posicién actual en el mundo. De ese punto de partida se sucede una deriva
de reflexion a través de los espacios en la que “hacer la deriva me ha implicado en un proceso de pensar que ha ido enlazando con mi
experiencia vital, un proceso en constante cambio” (Martinez, 2017: 119). Un modo de entender la deriva exhibido a través de mis
experiencias propias, expuestas a modo de mapa en el proceso de didlogo con mi cuerpo y con mi construccién a través del espacio no
lugar como recurso y dando como resultado un conjunto de voces que dan forma a un particular cuaderno de peregrinacion.

La psicogeografia como proyeccion plastica del proceso de investigacion.

El caracter onirico de esta practica, a través de esa deambulacién por el espacio, es que se forma un mapa subjetivo de las ciudades y
de la experiencia. Cartografias realizadas partiendo de emociones, vivencias y construcciones internas que me conducen a un proceso
autoetnografico.

Guy Debord, mencionado anteriormente como referente del situacionismo, defendia esta teoria de representacion de las ciudades a
través de las emociones frente a la representacidn literal de las mismas. La materializacidn de todo ello es lo que se denominé como
Psicogeografia. Las psicogeografias son, en su mayor parte, el resultado de esas derivas y caminatas sin rumbo, dejandose llevar por
las emociones que provoca el espacio “como lugar de encuentro, dispositivo de contacto o discusion donde las emociones y afectos
dan lugar a nuevas situaciones” (Martinez, 2017: 119).Esta defensa del espacio como vehiculo para la expresion, tanto en la
configuracién de la accién artistica como en la propia experiencia de habitarlo, contribuye a una interesante relacidon que nos hace ser,
en primer lugar, conscientes de donde estamos, cémo vivimos el espacio y cdmo lo sentimos. En segundo lugar, contribuye a una
aclaracion acerca de quiénes somos, como habitamos los espacios y cdmo podemos convertirlos en recurso para la construccion de
nuestra experiencia y favorecer la idea de autoconcepto.Esto mismo es lo que propuso Guy Debord cuando disefié El mapa
Psicogeografico de Paris (1957). Con esta obra se invitaba a “abandonar los espacios turisticos de la ciudad, invitando al individuo a
perderse en la urbe y en su propia mente, descubriendo lugares de su propio subconsciente” (Barreiro, 2015: 7). Por otro lado, la idea
de no lugar también esta muy conectada con el planteamiento que este texto propone en la cuestidn de la Psicogeografia. The Naked
City: llustration d I’'hypothése des plaques tournantes en psycogéographie (fig. 2) muestra “una ciudad vacia, inexistente, carente de
todo significado para el individuo” (Carreri en Barreiro, 2015: 7) y es aqui donde segun el planteamiento de Barbara Barreiro (2015)
entra en juego la deriva y la teoria Situacionista como metodologia de desarrollo y conexién con el espacio y la experiencia del
individuo, pues “son los situacionistas los que defiende que el urbanismo no debe tener como culminacién la construccién en masa si
no la elevacién del individuo como participe de su propia ciudad” (Parreiras de Faria en Barrerio, 2015: 8) entendiéndose la ciudad
como objeto de ayuda para el individuo y su parte emocional, en la que “en vez de ser prisioneros de una rutina diaria, se plantea
seguir las emociones y mirar las situaciones urbanas de una nueva forma” (Martin, 2016: 121).
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En definitiva, en ese proceso de investigacidn se entiende la psicogeografia como un intento de “escribir con imagenes” (Saldanha,
2014: 8) que aprovecha una de las capacidades mas destacadas de la creacién/accidn artistica: la confluencia e interaccién de vias de
comunicacidn, pues el lenguaje de las artes no se encierra en la palabra escrita o la imagen visual. La creacion artistica sobrepasa estos
limites, creando multiples sentidos y otras formas de describir y escribir la vida. Una unidn que se produce al igual que se sucede la
propia experiencia personal, una fusion de elementos que recorren distintas vias y se cruzan entre lugares. Tal y como cita Berridge:
“ninguna parte del conocimiento puede quedar sola o estar completa en si misma. Existen siempre caminos que se cruzan aunque las
conexiones puedan ser impuestas artificialmente o creadas para separar un campo de otro” (Berridge en Saldanha, 2014: 8)

Figura 2. Debord. /lustration d I’hypothése des plaques tournantes en psycogéographie (1957) Fuente: ual.es

CONCLUSIONES (OBRA GRAFICA): El no lugar, extensién del cuerpo: Intervenciones en el espacio no lugar. (work in progress)

Tal y como se ha podido intuir en el anterior punto, en este proyecto se entiende la cartografia como un tipo de poesia que recorre los
no lugares (o posibles entrelugares) de forma organica y fluida recredndose constantemente en las vivencias que sugieren y se
despiertan del proceso reflexivo y creativo de habitar el espacio. Es por eso, que a modo de resultado de la investigacién, se han
generado una serie de obras que dan cuenta de todo el proceso proyectado en esta comunicacion. A través de derivas por diversos
espacios, se han generado reflexiones durante esos momentos y esos paseos sobre la experiencia y narrativas personales, un didlogo
con la experiencia de uno mismo en una busqueda por generar una narrativa personal y que por ende, el proceso reflexivo y
emocional de esta forma conduce a una modificacién del espacio no lugar por dos vias: Por la experiencia de esa reflexion y por la
propia intervencién en el espacio.

Figura 3. 41207'09.5”N 8234'54.6"W

Fotografia digital y papel intervenido con buril y texto en parte posterior.
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Fotografia digital y papel intervenido con buril y texto en parte
y posterior.
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R Figura 4. 41°07°10.2”N 8234'49.5"W
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Figura 5. 41°207'14.5”N 8234'46.3"W

Fotografia digital y papel intervenido con buril y texto en parte posterior.
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RESUMEN

A lo largo de la historia, plasmar el movimiento ha sido una inquietud para el ser humano. Previo a las primeras peliculas,
encontramos muestras como pinturas en cuevas o juguetes épticos que se engloban dentro de los términos pre-cine o proto-cine. De
igual manera, si nos referimos a la animacidn, manejamos la categoria de proto animacion. El stop motion es una técnica animada en
la que realizamos sustituciones de objetos o personajes para generar la ilusidon de movimiento, en medio de la accién de parar y
reiniciar nuestra camara repetidamente. Las primeras apariciones de esta técnica tienen lugar en el cine de accion real y son conocidas
como trucos de sustitucion. En este trabajo se revisan, analizan y clasifican considerando la técnica, proponiendo la categoria de
proto-stop motion como contenedora de los antecedentes de la animacion stop motion contemporanea.

ABSTRACT

Throughout history, shaping the movement has been a concern for human beings. Samples of that fact have been found prior to the
first films, such as cave paintings or optical toys, both included within the terms “pre-cinema” or “proto-cinema”. Similarly, if we refer
to animation, we use the category of proto animation. Stop motion is an animated technique in which we substitute objects and
characters to generate the illusion of movement in the middle of the action of stopping and restarting our camera repeatedly. The first
appearances of this type of animation take place in real action cinema and are known as substitution tricks. They are reviewed,
analyzed and classified in this research work, considering the technique and proposing the category of proto-stop motion as a
container of the antecedents of contemporary stop motion animation.

INTRODUCCION

El contexto politico, social y los avances tecnoldgicos son relevantes en la creacion del cine y por lo tanto, de la animacidn stop motion.
El nacimiento de esta técnica estd muy ligada al cine de accidn real y su aparicion tiene lugar en la Segunda Revolucidn Industrial.
Observamos que en ciertas peliculas de accidn real hay segmentos que sentardn las bases de la animacion stop motion tal y como la
conocemos actualmente. Estas primeras muestras de trucaje en el cine, que observamos se dan en su gran mayoria en peliculas con
tematica magica, intuimos que se tratan del stop motion mas primitivo.
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METODOLOGIA

Como metodologia a seguir en el presente trabajo se ha partido del método cualitativo, desde la observacién y el analisis de obras.
Dentro de esta metodologia podemos seguir ciertos aspectos para llevarla a cabo, sin tener que utilizarlos todos. En concreto, para el
tema tratado, se parte de la observacion participante que nos propone Martinez Barragan como parte del método cualitativo en las
Bellas Artes:

Como participantes nos dirigimos a la confrontacidn de las obras, a su analisis. Nuestra mirada no es la del historiador que ante la obra
busca datos contextuales, cronologias, correlacién de autores, etc. Tampoco vemos en primer lugar, la adecuacion de la obra a una teoria
estética o a un desarrollo filoséfico. Tampoco vemos la coherencia expositiva de las obras dentro de un recinto o museo. (...) después de
sentir empatia con la obra, nos acercamos para ver cémo se ha hecho, que procesos estan presentes en ella, con qué se ha construido (...)
(Barragan, 2011: 56)

Partiendo de este método, analizamos cémo se han hecho los trucos de sustitucidén en estas primeras peliculas, que reclasificamos
segun tematica para proponer un nuevo punto de vista y comprension del origen del stop motion como un elemento que aunque
forma parte del cine, podemos situarlo de manera independiente en la historia propia de la animacion.

DESARROLLO

A continuacidon hacemos un acercamiento a la técnica de animacién stop motion, en relacidn al término y concepto. Posteriormente se
propone el término proto-stop motion entendido como categoria inclusiva de las primeras sustituciones en el cine de accion real a
modo de antecedentes de la técnica especifica denominada animacion stop motion. Para comprender esta nueva definicién, nos
apoyamos en los términos de proto-cine y proto-animacién. Para reclasificar los tipos de muestras proto-stop motion, se realiza el
analisis, segun la tematica tratada, de algunas de las primeras peliculas de accién real, reconociendo dos tipos diferenciados: El cine
magico y el de trucaje. Esta clasificacion se utiliza para exponer dichas muestras como el stop motion mas primitivo que dard lugar al
stop motion animado contemporaneo.

1. La animacidn stop motion. Definicion

La animacién stop motion es una técnica animada en la que inicialmente, se paraba la cdmara de cine y se reiniciaba mientras se
creaban sustituciones en el plano utilizando objetos, marionetas disefiadas para este fin o incluso actores, siendo en este ultimo caso
conocida como pixilacion. Este término, atribuido a Gran Munro, se refiere a una técnica no tradicional de stop motion, en la que
normalmente se anima una persona como si fuese un mufeco (Tom Gassek, 2017:3).

La técnica del stop motion surge como “ayuda” al cine de accion real y evoluciona hasta convertirse en una técnica de animacion,
independiente del cine. Actualmente para realizar peliculas de stop motion no se utilizan cdmaras de cine sino que valiéndose de
camaras de fotografia digital se toman imagenes independientes que posteriormente son editadas para generar la ilusién de
movimiento. Siguiendo la evolucién de esta técnica, observamos que el stop motion no solamente es un término que define una
técnica, sino que engloba un proceso, que guarda una estrecha relacién con el cine de accidn real. Las fases de creacion de una
pelicula stop motion actualmente se corresponden con las del cine: preproduccién, produccién y postproduccién. Como términos para
definir este tipo de animacién partimos de la lengua inglesa, en la que se origina la palabra stop motion. Donald Crafton, Toni Dalton o
Harryhausen manejan diferentes términos para referirse a las muestras previas de este tipo de animacién: stopping motion, stop
action, stop trick, trick of sustitution, o stopped camera substitution antes de utilizar stop motion, término referido solamente a las
peliculas realizadas fotograma a fotograma, enteramente con esta técnica. Estas palabras en inglés las traducimos como “parando el
movimiento”, “parando la accién”, “truco de sustitucién” o “sustitucion de la cdmara parada”. Sin embargo, ya encontramos el
término stop motion unido al de “sustitucion” en Charles Musser para definir el truco de la decapitacién de la reina Maria, del que
hablaremos mas adelante. Al leer textos en espafiol, la técnica previa a la animacion stop motion se define como “paso de manivela” y
hace referencia a la accidn que se realizaba con las cdmaras de cine para dar lugar a sustituciones en la pantalla. Todos estos términos
hacen alusion a lo mismo: parar el movimiento, parar la accién y parar la cdmara de filmacidn para realizar una sustitucion. Abarca una
amplia gama de practicas que implican la captura del movimiento frame-by-frame (fotograma a fotograma) de un objeto corpéreo que
se reutiliza una y otra vez (Furniss, 2017: 184).

A pesar de que el primer truco de sustitucion en el cine se registra en el afio 1895, el descubrimiento de la técnica del stop motion se
le atribuye al ilusionista francés Georges Méliés. Un dia de rodaje en la Place de L'Opéra del afio 1.896, su camara se atasca durante
apenas un minuto, tiempo que tarda en desbloquearla. Posteriormente, al proyectar la pelicula observa que un autobus se ha
transformado en un coche funebre. Asi es como descubre el paso de manivela o stopping motion del que se valdra para realizar trucos
de sustitucion en sus peliculas parando la filmacidn, realizando sustituciones previamente planeadas y volviendo a activar la cdmara.
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Sin embargo, en este momento aun no se hace uso del stop motion como una técnica de animacidn en la que se sustituyen a los
actores por mufiecos y se desarrolla el filme enteramente con decorados realizados en miniatura. Es una herramienta, apoyo al cine,
mediante la que se generan efectos especiales y trucos de magia. “El reemplazo por stop motion, aunque es un truco ingenioso y
efectivo, no implica, por supuesto, la animacién.”(Tony Dalton y Harryhausen, 2008:38).

2. El proto-stop motion. Cine magico y de trucaje

Para referirnos a las muestras previas al cine de accién real, utilizamos los términos pre-cine y protocine y en ellas englobamos los
trabajos mas primitivos que contribuyeron a su desarrollo. “El protocine, praxis filmica inscrita en un periodo cronolégico que admite
la referencia a practicas pre-cinematograficas y espectaculos afines, (...)” (Cuéllar, 1999:177-178). Todos estos dibujos, espectaculos,
recortables, pinturas o relieves, asi como los juguetes dpticos estan contenidos dentro del término protocine, ya que son muestras de
lo que seria en un futuro el cine. De la mano del protocine y para englobar los inicios de la animacidn, nos encontramos con la
definicién de proto animacién como “empleo de técnicas utilizadas mas tarde por animadores y que no estan estrictamente o
enteramente realizadas fotograma a fotograma” (Nelmes, 1.996: 215). Un buen ejemplo es la pelicula Humorous Phaces of Funny
Faces (Blackton, 1906) realizada con tiza sobre pizarra que se vale del truco de sustitucion para mostrarnos, a modo de adelanto,
como serian los futuros dibujos animados. Se trata de un ejercicio previo al futuro cine de animacién pero sin serlo en su totalidad,
razén por la que se sitla como un trabajo de proto animacion.

Partiendo de estos dos conceptos, proponemos como categoria especifica dentro de la proto animacion, el término proto-stop motion
para englobar las primeras muestras contenidas en el cine de imagen real como los antecedentes de una técnica de animacioén en
particular: La animacidn stop motion. Clasificamos la categoria de proto-stop motion en cine de trucaje y cine magico. Realizamos esta
diferenciacion respecto a la tematica tratada en las peliculas en las que hace su aparicién, desde 1.895 hasta aproximadamente 1.900
cuando damos por concluido el cine magico.

Es importante destacar que durante los inicios del cine y por tanto, de la animacidn, el contexto tiene mucho peso en las producciones
que se realizan: los temas tratados estan muy relacionados con las preocupaciones de las personas de la época. Y esto, junto al
descubrimiento del paso de manivela y su posterior desarrollo tiene mucho que ver en la aparicion de algunas peliculas. Se trata de
algo circular: Un avance tecnoldgico ayuda a dar forma a historias ficticias y estas historias pueden materializarse en el cine gracias al
conocimiento para su ejecucion técnica.

El cine siempre ha estado relacionado con la magia. En el S.XIX los espectaculos de magia gozan de gran popularidad y ciertos sectores
de la poblacidn pueden acudir, gracias al tiempo libre que poseen debido a los avances en las ciudades industriales. El atributo magico
del cine ya proviene del invento del primer proyector en el S.XVI. Su inventor, Athanasius Kirchner denomind a su artefacto como
magico. Y este atributo de la linterna magica lo heredara el cine hasta el punto de que un empleado de Lumiére sera tomado por brujo
al realizar la proyeccion de un zar (Gubern, 2014:15).

Si la animacidn stop motion hace sus primeras apariciones como parte del cine de accidn real, entonces este atributo magico también
se puede vincular a la técnica animada. El animador, encargado, a través de su mano, de conseguir la ilusion de movimiento, toma una
fotografia, cambia elementos o mueve las marionetas para volver a fotografiar. Es importante tener en cuenta el papel de la magia en
la sociedad de finales del S.XIX como telén de fondo para su aparicion en el cine y por tanto, como parte de la animacion stop motion
mas primitiva. Entendemos que dentro de la historia de la animacidn stop motion existen dos etapas diferenciadas que marcan un
antes y un después. La primera de ellas tiene que ver con un stop motion mas primitivo aplicado como recurso técnico (sin pretensidn
de ser animacién) como en Fun in a Bakery shop (Edison Company, 1902), donde se utiliza el truco de sustitucidn o paso de manivela
en un segmento concreto sin que la pelicula esté realizada enteramente fotograma a fotograma. La siguiente etapa, como podemos
observar en El teatro eléctrico de Bob (Chomdn, 1909) casi la totalidad del filme esta rodada fotograma a fotograma, al igual que en el
stop motion actual. En este momento, el truco de sustitucidén pasa a convertirse en un recurso artistico sobre el que generar una idea
para transmitir al espectador.

Nos valemos del término proto-stop motion (como ramificacién proveniente de la proto animacién) para clasificar este tipo de
peliculas que tratan de reproducir trucos de magia o efectos especiales como el germen previo a partir del cual comienzan a realizarse
segmentos animados antes de la creacion de peliculas totalmente realizadas en stop motion.
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El cine de trucaje lo podemos localizar a finales del S.XIX, posteriormente a las peliculas
de los Lumiére, de corte netamente documental. A pesar de que el descubrimiento
técnico del paso de manivela, como hemos visto anteriormente, se le atribuye a Georges
Mélies, la técnica ya se habia utilizado previamente en 1.895 pero no es hasta que lo
experimenta Méliés que se convierte en un recurso utilizado por muchos interesados en
la imagen o provenientes del mundo de la pintura y la fotografia, que comienzan a
plantearse que este invento no tiene por qué ser meramente técnico. Se realizan
pequenas peliculas de ficcién o integrando lo que actualmente conocemos como efectos
especiales. El truco de sustitucién pionero en la historia del cine lo encontramos en la
pelicula Mary Queen of Scots (Alfred Clarke, 1.895) considerada como la contenedora de Figura 1. Fotograma de Mary Queen of Scots.
la primera secuencia de efectos especiales en el cine. Esta pelicula, de unos segundos de (Alfred Clarke, 1895)

duracion, trata la ejecucion de Maria Estuardo, reina Mary | de Escocia. El filme nos
presenta su decapitacion, para la cual, se sustituyd a la actriz por un maniqui. Para realizar el efecto correctamente, se paré la camara
antes de que el verdugo bajase el hacha. En su lugar y misma posicién se colocé un maniqui, haciéndose efectivo el truco. De igual
manera, este efecto se utiliza en ciertas peliculas como La manoir du diable (Méliés, 1896) o The Enchanted Drawing (Stuart Blackton,
1900), sin tenerse en cuenta como un recurso que por si solo nos cuenta una historia, sino que se trata de una herramienta a través de
la que llevar a cabo estos trucos. No estamos ante peliculas de animacion pero “Este tipo de realizaciéon cinematografica fue el
precursor de varias ramas diferentes en el arbol del stop motion, incluyendo los efectos especiales modernos, el stop motion de
titeres o modelos, y la pixilacion y sus diversas formas” (Tom Gasek, 2017:4).

El cine méagico es similar al del trucaje, ya que utiliza el mismo recurso de la sustitucion por stop motion. La diferencia radica en que el
cine de trucaje utiliza este recurso en momentos puntuales y el magico se vale de él para recrear espectaculos que previamente se
realizaban en los teatros. Como cine magico, que se extiende aproximadamente hasta el 1.900, englobamos el titulo Escamotage d
‘une dame chez Robert-Houdin (1896) realizada por Georges Mélies. En el filme Escamotage d ‘une dame chez Robert-Houdin, Mélies
pone en practica un truco que solia escenificar en su teatro. Una mujer se sienta en una silla, se le pasa un velo por delante y
desaparece. En el teatro, la actriz desaparecia por una trampilla. En la pelicula ocurre casi lo mismo con la variante de que la actriz
desaparece para ser sustituida por un esqueleto. Podemos observar el truco de sustitucion casi a mitad de cinta, cuando el propio
Georges Mélies cubre a la actriz con un pafio, dejando al descubierto parte del vestido de la misma. Tras la tela (fig.2) se puede
apreciar parte del vestido de la actriz que inmediatamente después, en el fotograma siguiente, desaparece (fig.3). Por lo tanto, se
induce que la cdmara se paré en dicho fotograma y se reinicio en el siguiente. En este momento la actriz se levanta de la silla y se va,
dejando a Méliés en la misma pose sujetando el velo para mantener la continuidad. El siguiente truco de sustitucidn lo realiza mas
adelante, cuando la silla se queda vacia en el plano. Detiene la camara cuando él esta levantando las manos y de ahi coloca un
esqueleto en lasilla (figuras 4 y 5) para que el espectador lo reciba como una aparicion repentina.

Figura 4 y Figura 5. Fotogramas consecutivos de la pelicula Escamotage d’une
dame chez Robert-Houdin (1896

Figura 2 y Figura 3. Fotograma de la pelicula Escamotage d’une dame
chez Robert-Houdin (Méliés, 1896)

Por ultimo, la cdmara debe detenerse para hacer reaparecer a la actriz en el lugar del esqueleto. Esta
vez es mas complicado mantener el pafio en la misma pose, por lo tanto, la cdmara debe detenerse
justo antes de tapar por completo la silla (fig.6). Aqui el truco de sustitucion es mas notorio, debido a
que existe un cambio de luz. Probablemente en el momento en el que se quitd el esqueleto, Méliés
aprovechd la parada para que la actriz volviese a sentarse en la silla, ya que no se aprecian mas cortes
en la pelicula.

Estos fotogramas que acabamos de analizar corresponden al momento en el que el cineasta paro su 3 Bt ~
camara y la reinicid, probablemente con ayuda, ya que él es el actor principal y para mantener la Figura 6. Fotograma de la pelicula
continuidad no puede salir de plano. Estamos, por lo tanto, ante una pelicula que usa la técnica del Dreams in Toyland (1908)
reemplazo por stop motion.
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Si seguimos analizando peliculas de tematica magica que utilizan el paso de manivela, nos encontramos con la pelicula de Georges
Mélies, The conjurour (Mélies, 1899) en la que se vale del truco de sustitucién para hacer y desaparecer a una bailarina y un mago.
Ambos se reemplazan mutuamente para generar un espectdculo de magia a través del paso de manivela o “stop motion substitution”
como lo denomind Charles Musser. Sin embargo, estas peliculas no son consideradas animaciones stop motion debido a la falta de
rodaje fotograma a fotograma en su totalidad.

Después de este periodo de cine magico categorizado como proto-stop motion, la técnica evoluciona. Ciertos cineastas como Stuart
Blackton comienzan a experimentar con ella hasta crear secuencias animadas fotograma a fotograma como en The Haunted Hotel
(Blackton, 1907). No estamos ante una pelicula enteramente de animacion pero si nos encontramos ante un segmento en el que
vemos como los elementos en pantalla levitan gracias a la técnica de proyeccién fotograma a fotograma. Tras la experimentacién con
objetos y gracias al desarrollo de la industria del juguete, comienzan a incluirse todo tipo de mufiecos a narraciones de corte
fantastico, como por ejemplo Dreams in Toyland (Melborune Cooper, 1908) en la que osos de peluche y coches de juguete cobran
vida. La técnica del stop motion evoluciona hasta incluir el uso de marionetas articuladas concebidas especificamente para ser
animadas como apoyo a los efectos especiales en el cine. Paralelamente, aparecen peliculas realizadas completamente con esta
técnica en las que el stop motion ya es un medio independiente del cine, en el que la narracién y los personajes cobran gran
importancia. Este periodo de descubrimiento y experimentacidon culmina con El Mundo Perdido (Harry O. Hoyt, 1925) que ayuda al
establecimiento de la animacion stop motion como arte (Harryhausen y Tony Dalton, 2008:38).

CONCLUSIONES

El stop motion mas primitivo es utilizado en un inicio como truco meramente recursivo y sin pretensiones de ser animacion. Tras el
analisis de algunos de los primeros filmes realizados, observamos que contienen estos recursos técnicos. Determinamos entonces que
las apariciones mas primitivas del stop motion se encuentran en dos grupos de peliculas que clasificamos como cine magico y de
trucaje. El trucaje en el cine, la sustitucidn o el paso de manivela permite a magos y cineastas crear trucos de mayor complejidad, de
una manera mas sencilla, parando la cdmara y sustituyendo actores u objetos. “Si alguna técnica predecesora de la animacion debe
ser identificada, podria ser la técnica de sustitucidn por la parada de accién” (Crafton, 1982:9). Este recurso técnico permite llevar a
cabo historias fantasticas y evolucionara hasta convertirse en una herramienta con base creativa para muchos autores, que la manejan
y mejoran hasta cristalizarse como animacién stop motion.

Por lo tanto, proponemos el término proto-stop motion como la categoria desde la que situarnos para comprender, a través de una
nueva mirada, la taxonomia del stop motion. Dentro de esta categoria, incluimos las clasificaciones en cine magico y cine de trucaje,

que se proponen como contenedoras de las muestras mas primitivas, para el asentamiento de una nueva técnica animada, que en un
futuro sera independiente del cine.
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RESUMEN:

Las rupturas que ha experimentado el campo de las artes visuales y las humanidades desde la Ultima década del siglo XX, han incidido
de manera directa en los modos como se produce obra en estos dmbitos. Por un lado, los artistas y creadores se han visto impulsados
a incorporar a sus practicas, metodologias provenientes de las ciencias sociales y de otras disciplinas, para abordar las realidades que
los comprometen. Por otro lado, los investigadores sociales han encontrado en los procesos expresivos y en las representaciones
simbdlicas, dispositivos fundamentales para problematizar sus objetos de estudio y dar cuenta de realidades que escapan a la mera
textualidad. En este intercambio de experiencias, saberes y métodos, ha ido tomando cuerpo la nocién de investigacidn-creacion,
desde apuestas que logran legitimidad, bien en espacios de formacidn o bien en escenarios propiamente creativos, en los que se
convoca la inter y la transdisciplinariedad.

La reflexion que proponemos, retoma los aportes y planteamientos conceptuales de autores como Borgdorf, Ranciére, Sennet, Nancy,
entre otros, ademas de la propia experiencia derivada de la Maestria en Estética y Creacidn de la UTP con el fin de problematizar los
intercambios que tienen lugar en los procesos de investigacion-creacién, a partir de la actualizaciéon de dos nociones ancladas a la
tradicidn, tanto de la investigacion formal, como de la creacidn artistica: las nociones de proyecto y obra. En la misma perspectiva,
problematiza dos dmbitos de experimentacion y creacidn, afianzados en los procesos de produccion de sentido en estos campos: el
taller y el laboratorio.

Los planteamientos desarrollados se derivan del proyecto: “Investigacion-creacidn: Tensiones y apropiaciones en la proyeccién de las
practicas estético artisticas contemporaneas”, desarrollado por los profesores Aura Margarita Calle y Felipe Martinez, del
Departamento de Humanidades de la Universidad Tecnoldgica de Pereira, Colombia.

ABSTRACT:

The ruptures experienced in the field of visual arts and humanities since the last decade of the twentieth century have directly
influenced the ways in which artwork is produced in these areas. On the one hand, artists and creators have been encouraged to
incorporate into their practices, methodologies from social sciences and other disciplines, to address the realities that determine
them. On the other hand, social researchers have found in expressive processes and in symbolic representations, fundamental devices
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to problematize their objects of study and regard for realities that escape single textuality. In this exchange of experiences, knowledge
and methods, the notion of Research-creation has taken shape, from leads that achieve legitimacy, either in training spaces or in
properly creative scenarios, in which inter and transdisciplinarity are convened.

The reflection that we propose, takes up the contributions and conceptual approaches of authors such as Borgdorf, Ranciere, Sennet,
Nancy, among others, in addition to the own experience derived from the Master in Esthetics and Creation from UTP in order to
problematize the exchanges that take place in the research-creation processes, From the updating of two notions anchored to the
tradition, both formal research and artistic creation: the notions of project and artwork. In the same perspective, it problematizes two
areas of experimentation and creation, entrenched in the processes of production of meaning in these fields: the workshop and the
laboratory.

The approaches developed are derived from the project: “Research-creation: Tensions and appropriations in the projection of
contemporary esthetic and artistic practices”, developed by professors Aura Margarita Calle y Felipe Martinez from the Department of
Humanities of the Universidad Tecnoldgica de Pereira, Colombia.

INTRODUCCION

En el ambito de las practicas estético-artisticas asistimos a una redefinicion de los modos de crear y a un impulso por asociar esta
accidn con la practica investigativa. Esta situacion es sintomatica y responde a factores tanto de orden estético y cultural, como a
exigencias de orden académico e institucional. Sélo al finalizar los afios 90 del siglo XX, y de manera mas contundente, en lo que va
corrido del presente siglo, se empieza a manifestar el interés por reflexionar el sobre la posibilidad de vincular la creacidn artistica con
la investigacidn. La idea de una produccidn plastica afianzada exclusivamente en la labor practica, es decir, en el proceso configurador,
ha respondido al paradigma creativo del arte auténomo, heredado de la tradicidn, que se anidd en las facultades de artes sin que se
cuestionara su validez estética y social. Hoy, sin embargo, estos modos de crear, estan bajo sospecha, pues ademds de capacidad para
crear acontecimientos sensibles, la academia reclama de los creadores el despliegue de nuevas competencias cognitivas, para
movilizar pensamiento y animar la reflexividad en torno a los procesos que desarrollan. No de otra manera se entiende que estemos
asistiendo a la construccidn de un nuevo marco de comprensivo para las practicas artisticas y creativas en el que aparecen
comprometidas nociones ancladas al imaginario de la creacién visual, como las de obra y taller, ahora desplazadas o equiparadas a las
de proyecto y laboratorio.

METODOLOGIA

Hasta bien avanzado el siglo XX, el abordaje de los problemas vinculados al campo de la estética y la creaciéon se desplazaron dentro
de marcos interpretativos y procedimentales, que optaron por privilegiar unas epistemes y unas estructuras conformativas en
detrimento de otras. En nuestro momento actual tales procesos han sido objeto de aperturas y replanteamientos que han colocado la
investigacion-creacion en un campo de cruces e intercambios disciplinares que buscan validar nuevos modos de identificar
significados y construir posturas alrededor de los fendmenos del arte, la estética y la cultura. En coherencia con estas dindmicas, nos
ocuparemos de visibilizar la concrecién de tales desplazamientos con miras a despejar posibles rutas para abordar los procesos de
investigacion-creacion en una época en la que las practicas estético-artisticas aparecen imbricadas en un campo complejo de
relaciones conformado por saberes, tradiciones, instituciones y efectos pragmaticos, que hacen de tales practicas una auténtica
sedimentacion de lo que podemos reconocer como procesos culturales.

Los presupuestos que articulan esta propuesta se derivan de la experiencia de enfrentar, desde hace mas de una década, la tarea de
intentar comprender las légicas de produccidn de las artes plasticas, sobre todo en una época en la que los pluralismos expresivos y
los intercambios disciplinares tiende a relativizar los procesos que conciernen a la pregunta por el lugar de la investigacion en la
creacién artistica, al tiempo que las instituciones arte y la academia usan y abusan del sentido de la relacién investigar-crear en
convocatorias, programas de formacién y escenarios de legitimacién del trabajo creativo, esquivando el debate sobre las reglas de
juego para visibilizar los proyectos y la produccién artistica que promueven.
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DESARROLLO

Dos procesos nos permiten ubicar el nuevo marco comprensivo en el que se instalan las formas de produccién y mediacidn derivadas
de las practicas artisticas y creativas y, por ende, las relaciones que tales practicas promueven en relacion con los discursos y formas
de saber que se proyectan en la construccion de conocimiento a partir del siglo XX: la expansién del ambito de dominio de la estética y
la mutacion del campo de las artes.

La expansion del ambito de dominio de la estética

La idea de una estética no restringida es relativamente reciente. Cuando hablamos de estéticas expandidas o ampliadas hacemos
referencia al giro que comprometid su sentido con los fendmenos que tienen lugar en el mundo social y cultural, lo que, de manera
correlativa posibilitd una nueva mirada sobre el arte y la manera como este se acercaba a los fendmenos que abordaba: “...ninguna
cosa es estética en si misma, ni siquiera las obras de arte o las cosas bellas. La estesis esta en las relaciones que propician los sujetos,
no en las cosas.”, advierte Katya Mandoki (2008, p.50)

En otra via, Jacques Ranciere (2013), precisa como este giro ha implicado la revaloracién de la estética dentro de un régimen
especifico de identificacién y pensamiento de las artes que complejiza tanto “las maneras de hacer”, como “las formas de visibilidad
de esas maneras de hacer y los modos de pensabilidad de sus relaciones”. Es decir, implica tanto el régimen de funcionamiento del
arte, como sus matrices discursivas, las formas de identificacién de lo propio del arte (y, en consecuencia, lo que no es propio de las
practicas artisticas) y la redistribucidn de las relaciones entre las formas de la experiencia sensible. (p. 24). Este giro ha sido tematizado
en una abundante literatura, que se ha encargado de focalizar el modo como la estética y lo estético atraviesa nuestras diferentes
maneras de estar en el mundo, cobijando al arte, por su puesto, pero sin que este sea su Unico detonante.

Mutaciones del campo de las artes

Un segundo factor decisivo en la redefinicion de las visualidades contemporaneas se puede observar en la propia transformacién que
ha sufrido el campo del arte, sobre todo a lo largo del siglo XX y lo que va corrido del XXI. En este lapso de tiempo la produccién
artistica dejé de estar afianzada en un programa especifico, centrado en comportamientos y valores con cierta aspiracion de
objetividad, que limitaban la calidad de las obras a la solucion de problemas técnicos y formales, mientras que el aparataje
institucional dio cabida a practicas de competencia y a presupuestos criticos mas plurales y flexibles. Tales desplazamientos nos han
permitido tematizar, por lo menos, tres momentos, a saber:

- Primero, un “antes” circunscrito al arte clasico, en el cual los artistas se dedicaban a “la representacion del mundo [...] tal
como se les presentaba o hubieran presentado al 0jo” (Danto, 1999, p.28), construyendo una relacion de “adecuacion” o
conformidad entre lo que se representa y lo representado, que se circunscribia a la maestria del creador y se limitaba al
despliegue técnico del oficio.

- Segundo, un “después” en el que se configura lo que reconocemos como arte formal, se proclama la autonomia del arte, la
conquista de lo inédito como fin y el ensimismamiento del artista como mecanismo para el apropiado seguimiento de los
preceptos estatuidos por la disciplina. De esa voluntad de aislamiento del artista surge la nocién del “arte por el arte”, como
referente de identidad de un arte autdonomo, en el que segiin Greenberg (1979, p. 14), la creacion tenia validez en si misma,
“de la misma manera que la naturaleza es valida en si misma”

- Y tercero, el “fin del arte” que interpreta el giro operado por los propios artistas de la vanguardia, quienes, agotados en el
dogmatismo asfixiante del sistema formal, lo fueron minando hasta detonarlo.

En el extravio de sus limites los artistas y sus creaciones pierden el sostén de la autocomprension que era garante de la existencia del
arte como lugar de la verdad y como experiencia de comunién con los hombres. Como consecuencia de esto se instala la necesidad de
un nuevo éthos cultural y expresivo, capaz de condensar y exteriorizar criticamente el lugar que empiezan a redefinir los sistemas de
formalizacién y de interpretacion de los lenguajes artisticos, incluida la desestructuracion de los sistemas nucleares de la
representacion.

Es precisamente en este marco de referencia, que la relacion entre crear e investigar adquiere un matiz renovado, que obliga a pensar
tales nociones como complementarias y en una condicién de horizontalidad y retribucion mutua. Esta es la via que asume Borgdorff
(2012) al ocuparse de tematizar la creacidn y la investigacion en el contexto de las artes contemporaneas. Para este autor, existen tres
modos de abordar la creacién-investigacion en el campo de las artes: Investigacion sobre las artes, investigacion para las artes e
investigacion en las artes. Por investigacion sobre las artes, podriamos comprender las apuestas de caracter reflexivo, las cuales
permiten tematizar aspectos relacionados con los procesos creativos desde una perspectiva interpretativa y/o histdrica, mientras que
la Investigacion para las artes, puede describirse como un tipo de estudio al servicio de la practica artistica, para configurar las
herramientas, el conocimiento técnico sobre los materiales, necesario para el proceso creativo o el producto artistico final. Por ultimo,

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

122


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9538

Calle, Aura-Margarita y Martinez, Felipe
Del proyecto a la obra: la produccidn de saber en el campo de las practicas estético-artisticas contemporaneas
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9538

la investigacion en las artes, sintetiza una perspectiva en la cual no es posible trazar distancia entre la investigacion y la practica
artistica, pues es justamente en la relacidn estrecha que traman estas dos acciones donde tiene lugar la obra.

Ahora bien, en aras de apuntar hacia posibilidades de validacion tanto en términos académicos como institucionales, los procesos de
investigacion-creacion o de investigacion en artes, deben lograr explicitar, por una parte, una diferenciacién clara entre practicas
artisticas que no tienen por objeto la puesta en marcha de procesos investigativos frente a las que si lo hacen y, en segundo lugar,
frente a estas Ultimas, explicitar en qué consiste tal apuesta investigativa, cudles son sus rasgos esenciales y los tipos de saber que
constituyen. Uno de esos rasgos de diferenciacion es la articulacidn entre: 1. El objeto, el cual, alude a la composicion, la imagen, la
actuacion el disefio, es decir, lo que comprendemos por obra, 2. El proceso, el cual representa la etapa de produccion, y 3, El contexto,
que alude al entorno social, cultural, histérico en el que se enmarca el proceso de investigacion en artes. De este modo, existe una
gran diferencia entre examinar y evaluar resultados o productos en forma de objetos u obras terminadas y evaluar ademas de ello, la
documentacion y sistematizacidn del proceso llevado a cabo, asi como las relaciones, tensiones o problematizacién con el contexto en
el que tales procesos y objetos se inscriben. Si bien las practicas artisticas, en si mismas, contribuyen a reflexionar y problematizar
cuestiones insertas en la vida colectiva de las sociedades, podemos hablar de investigacidon en artes “solo cuando la practica artistica
ofrece una contribucion intencionada y original a aquello que ya conocemos y entendemos” (Borgdoff, 2012, p. 15).

Es, justamente, a partir de estos desplazamientos como hemos podido redimensionar lo que estamos en capacidad de nombrar como
arte y creatividad y lo que podemos llegar a considera como formas de conocimiento y saber, y es también a partir de estas
mutaciones, como podemos reubicar una serie de nociones que han tenido una carga semantica importante en la tradicidn occidental.
Nos referimos a los conceptos de proyecto y obra, y laboratorio y taller.

El proyecto y la obra

En el dmbito de la investigacidn, tanto en el campo de las ciencias naturales como de las ciencias sociales y humanas, el “proyecto”
representa un constructo en el que esta contenido un universo mas o menos controlable de preguntas, rutas de indagacién, formas de
experimentacién y marcos comprensivos, frente a un problema, un aspecto relevante, o cuando menos, susceptible de interés para
una colectividad particular. Desde su origen etimoldgico la nocién de proyecto contiene, de manera simultanea, la alusion a lo por-
venir, en el sentido de “ir hacia delante”, pero también la referencia a lo azaroso en el sentido de su indeterminacién. No se proyecta
un camino seguro, se proyecta una ruta en la que hay indicios, huellas, que hay que seguir, que hay que descifrar. Sin embargo, el
proyecto, lleva en su propia condicidon una suerte de imposibilidad de culminacién o de cierre definitivo. Todo punto de llegada es
parcial, momentaneo, termina abriendo mas el horizonte de indagacion, genera mas preguntas que certezas y, por ende, impulsa
nuevas busquedas.

La nocion de “obra”, por su parte, estd ligada al trabajo, a la labor, a la relacién productiva con la materia. En relacién con las practicas
artisticas, la nocion de obra, permite el encuentro de la materialidad y la intervencidn creativa del artista, y en torno a ella tiene lugar
la formalizacién del proceso creativo. Nancy, (2013) sefiala como desde el siglo XIX, la nocidn de obra se condensa en un sentido
particular y privilegiado como “obra de arte”, la cual “designa el producto o un conjunto de productos de la actividad de un artista” (p.
73). En el presente, esta nocidn se expande de un sentido limitado al despliegue y realizacidn de la técnica para configurarse como
forma de comprensiéon del obrar humano, como trabajo sobre la realidad, del cual no se separa su construccidn reflexiva. Al
exteriorizarse como trabajo artistico, este obrar deviene una accién que excede su naturaleza util, o por lo menos concreta de
finalizaciéon de una labor. Es decir, la obra se configura, desde este punto de vista, en un excedente de energia, de sentido, de
posibilidad expresiva sobre el mundo y sobre la realidad: “La obra -advierte Nancy- no acaba y este inacabamiento desmiente la
seguridad y la completud del objetivo alcanzado” (2013, p. 76).

La tension configurada entre el constante ir en busqueda de los indicios y las huellas por medio de un proceso metddico que
determina la nocion de “proyecto” y la naturaleza inacabada de la accion de “obrar” o de “hacer obra”, es lo que nos permite
configurar un escenario de interaccidn para la investigacion-creacién. De esta manera, una de las expresiones que nombra esta
tensiéon denominada investigacidn-creacion, puede ser la acuiiada inicialmente por Joyce y retomada por Nancy de “work in progress”,
por medio de la cual el trabajo, “el obrar”, esta siempre empujando el proyecto, mientras que el “proyecto”, a su vez, esta abriendo de
manera constante nuevas preguntas y posibilidades para el “obrar”. Trabajo en proceso implica aqui la puesta en limite de esta
tension, cuyas materializaciones sélo alcanzan a ser esbozos, gestos, lugares provisionales de la investigacion y la creacion

El laboratorio y el taller

La nocion de Laboratorio estd ligada etimolégicamente a la labor, al trabajo, al uso e implementacion de la técnica. La de Taller remite
al latin astella, corte o astilla de madera, y encuentra su cercania en su significacion en el castellano con el término francés atalier para
hacer referencia al trabajo artesanal o aquella labor realizada fundamentalmente con las manos. De acuerdo con Richard Sennett
(2009, p. 73) el taller es el espacio productivo en el que la labor creativa y la efectividad de la vida se entrecruzan; el lugar donde las
habilidades se constituyen en fuente de legitimidad del trabajo auténomo. No obstante, la dptica de la tradicion moderna irradia
sentidos muy concretos para estas dos nociones. El Laboratorio designa el espacio de experimentacion, del trabajo practico en el que
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suceden los procesos de comprobacién de la ciencia moderna, la experimentacion. el despliegue técnico, la aplicabilidad de las
formulas, el ensayo y el error. En el contexto contemporaneo este espacio, se propone también como escenario formativo y de
transmisidn de saberes, en el sentido en el que los aprendices o los investigadores en formacidn, replican y ponen en practicas los
direccionamientos del investigador titular.

La nocidén de taller, por su parte, ha estado vinculada al trabajo manual de construccion de herramientas y artesanias, a la labor de
transformacién de la materia prima y a la aplicacion de la técnica. Ya en los inicios de la modernidad, aparece la nocidn de taller de
artista, como espacio reservado para el despliegue de la creatividad. El taller entonces, surge mas vinculado al ambito de la creacién,
primero, como un espacio de potenciaciéon de la genialidad, en el que el artista se pone en relacién con un nimero limitado de
aprendices a quienes instruye en su maestria. Pero también, desde esta connotacidn, concita un espacio de transmision de un saber-
hacer, no basado en férmulas de estricta aplicacion formal, pero si en técnicas expresivas que han servido de soporte y despliegue a
las capacidades creadoras. Por eso, tanto en el Taller como en el Laboratorio la interaccién y el trabajo colaborativo resultan ser los
medios mas eficaces para la labor creativa, dado que en estos escenarios el trabajo se localiza, se moldea, se pone en relacién con los
otros, animando el didlogo inusitado y la transmision directa de los saberes.

CONCLUSIONES

Justamente estas reflexiones fueron el referente para asumir los desafios que representd abordar la investigacion-creacién en el
contexto de la Maestria en Estética y Creacion en la Universidad Tecnoldgica de Pereira, Colombia; un programa que apuesta por
articular los contextos ampliados del arte, la estética y la cultura desde un horizonte multidisciplinar en el que puedan converger
formas plurales de concebir la investigacidn y configurar la creacién.

Si bien persisten la necesidad de considerar unos lineamientos claros que orienten la naturaleza, tanto del proceso formativo, como
de la construccion de los trabajos de grado de los estudiantes del programa, el interés central del posgrado no esta en la formalizacion
de un método o metodologia especifica. Por el contrario, el programa ha buscado propiciar diferentes vias de acceso para la
configuracion de proyectos en los que sea posible sefialar contextos, reflexionar temas, allanar rutas de aproximacién y animar
procesos expresivos, en los cuales, se articulen tanto la investigacion como la creacién de una forma equilibrada y en constante
interaccion. Es la multiplicidad y no la singularidad la que determina el rasgo epocal de la creacidn artistica contemporaneo. Asi
sustento Brea (2004) cuando expreso: “El tiempo en que las artes tenian por misidn respaldar el imaginario de un mundo de los seres
particulares es un tiempo pasado, muerto. Y felizmente muerto, por negador del ser en su despliegue infinitésimo e innumerable,
como epifania radical de la diferencia”. La sucesion entre sistemas de produccion y reproduccién configura un motor para la cultura, y
una estrategia renovadora para deponer lo absoluto, lo estable y lo excluyente como preceptos de la creacion artistica a favor de lo
pluriforme, lo inestable, lo incluyente.
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RESUMEN

Antes de que los hermanos Lumiére inventaran el cinematdégrafo, se sucedieron toda una suerte de artefactos cuyo objetivo era
producir en el espectador la ilusién de movimiento a partir de la observacion de una sucesién de imagenes fijas. Hoy, tras la aparicion
de las nuevas tecnologias e inspirados por aquellos inventos, ha surgido una nueva tipologia de aparatos, los zootropos 3D, los cuales
para generar esta ilusién en vez de servirse de imagenes planas utilizan objetos tridimensionales. Si bien los primeros en los que se usé
este procedimiento nacieron a mediados del siglo XIX, practicamente en paralelo a aquellos que empleaban ilustraciones o fotografias,
con la incorporacion de técnicas como el escaneo y la impresién 3D han adquirido una nueva dimension, planteando nuevos retos al
tiempo que generan nuevos interrogantes.

En el siguiente trabajo se analiza brevemente esta trayectoria para acabar tratando una obra de produccién propia, cuya intencién es
ofrecer una mirada critica sobre nuestra relacidon tanto con la tecnologia como con la imagen en la actualidad, partiendo de la
reflexién sobre los propios dispositivos y procesos implicados en la construccidn del artefacto. Los «fotogramas» necesarios para
generar la animacion se han obtenido, en este caso, reproduciendo en serie un fragmento de madera perteneciente a un tipo de
arbol, el chopo cabecero, cuya particular morfologia es el resultado de la combinacién de las caracteristicas de una especie vegetal —
populus nigra, y de la manipulacién humana para su aprovechamiento con fines diversos. El resultado es una obra que pone en
cuestion la largamente sostenida dicotomia naturaleza-cultura, asi como la relacion de antagonismo existente entre produccién
industrial y trabajo artesanal, a la vez que se ocupa de nociones como la de representacidn, para averiguar qué ha ocurrido tras la
crisis que de ella se ha planteado desde perspectivas muy diferentes.

ABSTRACT

Before the Lumiére brothers invented the cinematograph, a whole series of artefacts followed one another, the objective of which
was to produce in the spectator the illusion of movement from the observation of a succession of still images. Today, after the
emergence of new technologies and inspired by those inventions, a new typology of devices has emerged, the 3D zoetropes, which
use three-dimensional objects to generate this illusion instead of using pictures. Although the first ones in which this procedure was
used were born in the middle of the XIX century, practically in parallel to those that used illustrations or photographs, with the
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incorporation of techniques such as 3D scanning and 3D printing, they have acquired a new dimension, posing new challenges while
generating new questions.

In the following work we briefly analyse this trajectory to end up dealing with a work of own production, whose intention is to offer a
critical perspective on our relationship both with technology and with the image nowadays, starting from the reflection on the own
devices and processes involved in the construction of the artifact. The «frames» necessary to generate the animation have been
obtained, in this case, reproducing in series a fragment of wood belonging to a type of tree, the black poplar pollard, whose peculiar
morphology is the result of the combination of the characteristics of a plant species —populus nigra, and human manipulation for its
use for various purposes. The result is a work that calls into question the long-held nature-culture dichotomy, as well as the existing
antagonistic relationship between industrial production and craftwork, while dealing with notions such as representation, to find out
what happened after its crisis as has arisen from very different perspectives.

INTRODUCCION

El siguiente trabajo tratara de abordar, desde una perspectiva de investigacién basada en la practica artistica, las implicaciones
tedricas vy filosoéficas que pueden llegar a surgir fruto del redisefio y produccion de un artefacto englobado dentro de la categoria de
inventos «precine», el zootropo, como resultado del uso de las nuevas tecnologias y en funcidn de la especificidad de algunos de los
materiales empleados en su construccion.

METODOLOGIA

En un primer punto trataré de localizar el momento exacto del nacimiento del dispositivo desde el que se ha partido, ubicidndolo en su
contexto histérico, para tras un breve analisis de este, dar un salto de mas de un siglo y pasar a ver algunas actualizaciones que del
mismo se han llevado a cabo en la actualidad. Se expondrd una pequefia seleccién de zodtropos —representativa en su conjunto del
aparentemente renovado interés que estos artefactos despiertan hoy— extraidos en su mayor parte de un contexto artistico y que
presentan como se vera una particularidad: la utilizacidn de figuras tridimensionales.

Finalmente pasaré al estudio del caso en cuestién, una obra de produccion propia consistente en un zootropo 3D de grandes
dimensiones. Por el tipo de materiales empleados, tanto a nivel estructural como en el caso de las piezas destinadas a la generacion
de la animacion, se podria argumentar —siguiendo en este sentido el pensamiento desplegado por W.T.J. Mitchell (2009) en base a la
nocién de metaimagen— que el aparato en cuestidon de algin modo se «pliega» sobre si mismo, para reflexionar sobre su propia
naturaleza, en tanto artefacto que trabaja a partir de la serie-encabalgamiento-superposicion de términos como los de imagen-
representacion-reproduccion-realidad. La obra establece ademds un puente entre trabajo artesanal y nuevas tecnologias a través del
uso de un elemento natural en el que todas estas categorias entran en juego, generando una serie de tensiones, fricciones, fuerzas de
atraccidén y resistencia que nos invitan a indagar sobre algunas categorias y conceptos clave en una sociedad postindustrial y e
hipermediatizada como la nuestra.

DESARROLLO
1. El zoétropo: invencion y contexto

Previamente a que los hermanos Lumiére inventaran el cinematdgrafo, se sucedieron toda una serie de dispositivos dpticos cuya
intencion era generar la ilusion de movimiento a partir de la observacién de una secuencia de imagenes fijas, y que han llegado hasta
nuestros dias bajo la denominacion de artefactos «precinematograficos». La categoria «precine» no carece sin embargo de
controversia, y diversos autores han criticado esta habitual catalogacidon que atribuyen a una visién teleoldgica de la historia del cine,
que se orienta en funcién de la aparicién de un Unico medio y bajo la cual quedan subsumidos todos esos relatos «otros», reclamando
un «marco espectacular, técnico y social mas amplio» (Frutos, 2010, p. 176).

La mayor parte de estos aparatos surgieron a lo largo del siglo XIX, momento en que consuma la revolucién industrial, y caracterizado
por la experimentacion mecanica en diversos ambitos —trabajo, hogar, diversion— (Talens y Zunzunegui, coords., 1998, p. 39), de la
mano de los Ultimos avances técnicos y descubrimientos cientificos. En el ambito mediatico, eclosiona un universo caracterizado por la
«trapala» (Alonso, 1995, p.6, citado en Frutos, 2010, p. 176), término acufiado para designar un cumulo heterogéneo de
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manifestaciones que incluiria entre otras «“diversiones populares” como la magia, el circo, los gabinetes de figuras de cera y
autématas, los cuadros vivos, los teatros de sombras, los espectaculos aerostaticos, las iluminaciones, la pirotecnia, las estampas, las
aleluyas, los almanaques, las revistas ilustradas o las obras de divulgacion cientifica» (Frutos, 2010, p. 177).

En este contexto nace el zodtropo, un invento del matematico inglés William George Horner que daria a conocer en 1834 con el
nombre de daedaleum, y cuya su versidn mas conocida, la que ha llegado mayoritariamente hasta nosotros, corresponde a William
Ensign Lincoln y la Milton Bradley Company (Herbert, s.f.). El zodtropo fue utilizado principalmente con dibujos e ilustraciones, pero
uno de los pioneros en la investigacion cronofotografica emplearia este aparato de un modo especialmente interesante para el tema
que aqui nos ocupa: el médico, fisidlogo e investigador francés Etienne-Jules Marey. Inventor del fusil fotografico, inspirado en el
revolver fotografico de Pierre-Jules-César Jansen, representaria junto al astrénomo francés, una de las dos vertientes del interés por la
imagen-movimiento, mas cercana a la motivacién cientifica y pedagogica. La cronofotografia entonces podria diferenciarse de la
cinematografia por el tipo de disposicién comunicativa que presentaba hacia el medio, mas orientada en este ultimo caso a unos fines
comerciales y de espectaculo (Frutos, 2010, pp. 100-104) —doble aproximacidon que me parecia interesante constatar aqui ya que
como se vera, la obra objeto de este texto de algin modo recoge o alna el espiritu de ambas perspectivas. En 1887, Marey partiendo
de sus cronofotografias de analisis del movimiento, modeld en primer lugar unas pequefias esculturas intentando reproducir en
volumen las distintas fases de la trayectoria del vuelo de un ave, que dispondria posteriormente en circulo en el interior del tambor
del que seria uno de los primeros —si no el primero— zodtropos con figuras tridimensionales.!

Figura 1. Zodtropo con en el que Marey tratd de recrear el vuelo de una gaviota mediante la sucesion de 10 pequefias figuras tridimensionales basadas en sus
cronofotografias, 1887. Fuente: Wikimedia Commons. https://en.wikipedia.org/wiki/File:Murey.jpg

2. Zo6tropos 3D en la actualidad

En tiempos recientes y particularmente dentro de contextos artisticos, este artefacto ha sido recuperado como una herramienta que
posibilita el desarrollo de nuevas estrategias de creacion. En especial —y es el caso en el que aqui nos vamos a centrar— han tenido una
gran repercusion aquellos en los que se ha implementado el uso de objetos tridimensionales.

Un caso interesante por encontrase todavia a medio camino entre la utilizacion de imagenes planas y el uso de reproducciones con
volumen es el del artista y animador profesional Eric Dyer.2 La peculiaridad fundamental de sus zo6tropos es que para poder percibir

1 En The National Science and Media Museum, Bradford se puede encontrar actualmente una réplica del mismo:
https://collection.sciencemuseum.org.uk/objects/co18348/model-of-zoetrope-with-solid-figures-of-birds-in-flight-zoetrope

2 Puede verse el siguiente TED Talk en el que este creador expone su metodologia de trabajo: https://www.youtube.com/watch?v=_B9A3J70IPQ
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el movimiento de sus personajes necesitan ser observados a través de una videocamara. La captura de 25 imagenes por segundo del
dispositivo suple en este caso la funciéon de las ranuras del tambor de un zodtropo tradicional destinadas a generar el efecto
estroboscopico necesario para percibir la secuencia animada. Algunos zodtropos que si emplean ya propiamente objetos
tridimensionales, son los trabajos de Peter Hudson.3 Estas enormes estructuras, surgidas en la confluencia de arte y espectaculo,
combinan el movimiento en bucle de las figuras con algo que sera fundamental en la redefinicidn de este tipo de artefactos: el uso de
luces estroboscépicas. Aqui el destello de milésimas de segundo producido por la lampara permite que obtengamos una imagen nitida
de cada una de las «escenas-fotogramas» que componen la secuencia, de modo que al sucederse generan en el espectador la ilusidon
de movimiento.

Con la aparicion de las nuevas tecnologias y el control y precision que permiten herramientas como el escaneo, el modelado y la
impresion 3D, asi como el uso de diferentes softwares, lenguajes de programaciéon y sistemas embebidos, el panorama de los
zootropos 3D ha experimentado un resurgir, y diversos artistas han aprovechado estas herramientas para el desarrollo de sus
propuestas. Un buen ejemplo es el del conocido artista britanico Mat Collishaw, que desde hace algunos afios ha estado utilizando el
zodbtropo tridimensional dentro de su produccidn artistica.* Una pieza que ha tenido especial difusion, quiza por tratarse uno de los
primeros zodtropos de gran formato impreso enteramente en 3D, es el titulado All things fall, inspirado en el episodio biblico de la
matanza de los inocentes. Existen también numerosos ejemplos de proyectos mas modestos en cuanto a escala y recursos, pero igual
de interesantes que los anteriores, ya que pueden ayudarnos a hacernos una idea de los diferentes acercamientos a este medio y del
abanico de posibilidades que abre. Uno de ellos es el caso del japonés Akinori Goto, cuyas propuestas presentan la particularidad de
que su descomposiciéon del movimiento no se materializa en figuras aisladas, si no en la forma de una malla impresa en 3D. Ese
volumen que en su conjunto corresponderia a la estela total del transito en circulo que una figura dibujaria en el espacio, al ser
intersectado por un haz de luz lineal, muestra la figura o las figuras en movimiento. Este ejemplo supone una transformacion
sustancial del disefio del zootropo original, como también es el caso de las esculturas estroboscépicas de John Edmark, en un nuevo
giro vinculado esta vez a la geometria fractal. Otro ejemplo es el del artista vietnamita Witaya Junma, que trabaja con este y otros
dispositivos que utilizan los mismo principios mecanicos y fisicos, para por ejemplo «animar» el estampado de unas alfombras
colocadas en unos rodillos que las hacen girar en bucle. O finalmente, en la encrucijada entre arte, disefio, ciencia y tecnologia
podriamos destacar la propuesta del estudio Nervous System,> el cual ha fabricado varios zodtropos que ilustran diferentes procesos
naturales de crecimiento a partir de su simulacion mediante algoritmos y su posterior disefio e impresion en 3D.

Estos son solo algunos ejemplos de dan cuenta de la nueva vida que parece tener este artefacto, que va de la mano de una dinamica
mas general, en la que otros muchos de esos dispositivos «precine» se estan recuperando y redisefiando en multitud de contextos,
educativos, artisticos,® cientificos o publicitarios.”

3. Zootropo 3D - Chopo Cabecero
3.1. Origen del proyecto

En un primer momento, el interés por la utilizacidon de tecnologias como el escaneo y la impresidn 3D vino asociado a la intencién de
trabajar con la iteracién —en un proceso paulatino de registro y reproduccion de la Ultima copia que se va generando en una serie, algo
que habia explorado en trabajos fotograficos previos, para ver a donde conducia teniendo en cuenta los nuevos condicionantes de
tridimensionalidad. El resultado es la obra Tronco-madera (tecnoentropia) de 2016, desarrollada durante una residencia artistica en la
Fundacidn BilbaoArte. El siguiente paso, la idea de poder ver esa serie animada, surgié ya en aquel entonces al tiempo en que llegaba
a la finalizacion de la obra, algo que pude recuperar en 2018 gracias a que el proyecto fue seleccionado en la beca de produccién César
e-fluxus a desarrollar en Etopia, Centro de Arte y tecnologia de Zaragoza.

Si bien en ese primer trabajo el objetivo fue intentar establecer de alguna manera un paralelismo entre diferentes procesos
entrépicos, esto es, detener el asociado a los procesos naturales para continuarlo en un entorno digital, esta nueva propuesta
requeria un nuevo paso a nivel conceptual. Asi, el proyecto presentado a la convocatoria, del que la pieza del zootropo formaba parte,

3 Pueden estas obras en su web: https://www.hudzo.com/

4En la web del artista figura este junto al resto de zootropos que ha producido en los ultimos afios: https://matcollishaw.com/

5 Para ampliar informacidn visitar: https://n-e-r-v-o-u-s.com/

6 Por mencionar sélo un ejemplo cercano, se podria destacar el proyecto del colectivo zaragozano Opn Studio, el cual cred una gran instalacion
interactiva en la que una serie de engranajes acababan poniendo en funcionamiento un zoopraxiscopio que proyectaba una secuencia animada en el
techo de la sala de exposiciones. Para mas info: http://opnstudio.com/give-my-creation-life/

7 Otro conocido ejemplo que pudo verse en Espafia seria el construido por el estudio de animacién Pixar conmemorando su 25 aniversario.
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partia de un interés inicial sobre la madera en tanto material que nos permite afrontar de un modo especialmente significativo la
relacion del ser humano con el medio natural, por un lado, y con el uso de herramientas y de la técnica por el otro. Tras estar
barajando diferentes posibilidades llegué finalmente a la conclusion de que el chopo cabecero era la elecciéon idénea ya que
condensaba todos estos factores de tal manera que se manifestaban en su propia fisionomia.

3. 2. El alamo trasmocho o chopo cabecero

Actualmente en la cordillera ibérica, la zona con mayor concentracion de este tipo de arbol en la peninsula, se estima que existe un
total de cien mil chopos cabeceros. Antafio ampliamente extendidos por los espacios riverefios de un area que comprende la mayor
parte de la provincia de Teruel y algunas zonas aisladas de la de Zaragoza, su poblacién se ha visto reducida de manera drastica en las
Ultimas décadas por la desaparicion de los modos de vida y usos tradicionales vinculados a su cultivo y aprovechamiento (Herrero y
Lorén, 2013). El tipo de masa forestal a que da lugar cuenta con un gran valor ecoldgico, paisajistico y cultural, un patrimonio
etnografico que ha hecho que en los ultimos afios se haya creado todo un movimiento que trabaja por su conservacion y
reconocimiento tanto por parte de la ciudadania como de las instituciones.8

Un ejemplar de chopo cabecero maduro muestra una peculiar morfologia como resultado de la combinacidn de las caracteristicas de
una especie en concreto, el «populus nigra» o dlamo negro, y de su manipulacidon por parte del ser humano, en este caso un tipo
particular de poda destinada a la obtencion de forraje para el ganado y de madera para lefia y construccion. Se trata por lo general de
un arbol con un gran tronco que presenta un engrosamiento en la parte superior, denominado cabeza o toza, como resultado del
proceso de escamonda realizado siempre en la misma zona. El corte periddico de las principales ramas siempre a la misma altura hace
que el arbol vaya generando este engrosamiento como defensa, ademdas de como soporte para las nuevas ramas que generan una
gran tension, mayor cuanto mas longevo es el arbol (Herrero y Lorén, 2013, pp. 30-31).

Figura 2. a) cuenca alta del rio Huerva donde se pude observar un ejemplar maduro de chopo cabecero. b) fragmento del tronco de un chopo cabecero caido, del
que extraeria el fragmento final para realizar la serie de impresiones 3D.

El interés para el proyecto radicaria por lo tanto en que ese pequefio fragmento de lefia retorcida elegido para la pieza, esa
aparentemente caprichosa forma, vinculaba la reflexidon abstracta a un habitat concreto, a unas practicas y unos modos de vida
configuradores del entorno, conduciendo la reflexion hacia una nueva capa semantica en la que se aborda la relacién entre naturaleza
y cultura, asi como entre produccién industrial y trabajo artesanal, desde un enfoque que pone en cuestion posicionamientos
dicotémicos, entendiendo el paisaje como algo en lo que confluye lo natural y lo humano, y que contribuye desde la visualidad a la
configuracion de una determinada identidad.

8 Véase la pagina dedicada al chopo cabecero en la web del Centro de Estudios del Jiloca: http://xiloca.org/chopocabecero/. También, un buen ejemplo
de ello es el congreso internacional de arboles trasmochos que tendra lugar en marzo de este afio en las localidades turolenses de Galve y Aguilar de
Alfambra, organizado por el Parque Cultural del Chopo cabecero del Alto Alfambra y apoyado por el Gobierno de Aragdn, en el que se dardn cita
expertos en este ambito de diferentes paises con el objetivo de reivindicar el valor de estos arboles vinculado a la cultura campesina, y que sea
reconocido por parte de la UNESCO como Patrimonio Cultural Inmaterial. Mds informacidn en: https://parquechopocabecero.com/congreso-
internacional-arboles-trasmochos-un-patrimonio-cultural/ y https://www.diariodeteruel.es/noticia.asp?notid=1012311
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3. 3. Obra final

En base a lo visto, el objetivo ha sido el de generar una serie en la que mediante el escaneo e impresion sucesiva de los modelos 3D —
realizados en PLA-madera— que se han obtenido a partir del tronco original, percibamos, gracias a las alteraciones e imperfecciones
resultantes del mismo proceso digital y de la colocacidn en loop de todos ellos, una secuencia animada. El resultado es un zodtropo de
caracter escultérico y escala humana que presenta dos estados: uno en reposo, en el que se puede observar toda la serie con
detenimiento; y una secuencia en la que el plato gira a diferentes velocidades, mostrando la animacidn de las piezas que se quedan en
su lugar, avanzan o retroceden lentamente en relacién al sentido de giro.? Una secuencia que se activa cuando el visitante entra en la
sala y se aproxima a la obra —con lo que mas que interactiva podria decirse que es reactiva.

Figura 4. Proceso de fabricacién y montaje de la estructura del zo6tropo, y posterior disposicion de las impresiones 3D en el plato central para comenzar con las
pruebas de sincronizacion de las luces con el giro del motor.

CONCLUSIONES

Al entrar en la sala, observamos una estructura con un disco central sobre el que reposan una serie de 24 piezas pequefias, impresas
en 3D, a excepcidn de una de ellas que parece ser un trozo de madera real, asi como el original del que ha partido toda la serie. Cada
unidad muestra unas pequefias diferencias con respecto a las de sus dos costados. Tras unos instantes, la luz se corta, para
encenderse después con una cadencia que apenas hace perceptible el parpadeo, y en el plato en vez de observar 24 piezas estaticas,
observamos ese mismo nimero de objetos pero que ahora se muestran animados, con una cadencia leve de dilatacién y contraccidn.
Un movimiento sutil y repetitivo, como el palpito de un corazén, como la respiracion. Un ritmo, un movimiento ciclico, como las
estaciones, como las mareas o como el giro de la tierra, que nos inserta en una temporalidad diferente a la linealidad a la que nos
tiene acostumbrado el relato del cine convencional. Distinto a la légica teleoldgica del proyecto moderno y del progreso —y de la
historia del cine, como hemos visto—y que de alguna manera ya reivindicaban como propia aquellos artefactos de la época victoriana
en plena industrializacion.

° Para el trabajo de mecénica y especialmente para las cuestiones de electrénica se contd con el asesoramiento técnico de David Orus, que ha estado
colaborando durante los ultimos meses en este proyecto.
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Figura 5. Zodtropo 3D —Chopo cabecero, 2019. Vista de detalle.

Figura 6. Zodtropo 3D —Chopo cabecero, 2019. Vista de instalacion.

Sin embargo, también hay algo paraddjico, ya que al substituir el proceso de manipulacién humana con métodos artesanales por otro
en el que se emplean las nuevas tecnologias, al cambiar el ciclo de poda y rebrote por uno de iteracién digital, en la seriacidon también
parece emerger lo maquinico en tanto siniestro —un poco a la manera de Metrdpolis. Asi, al observar la pieza, se da un tipo de
extrafiamiento —nocidén acufiada por Victor Sklovsky (2012) en 1917, vinculada al formalismo ruso y originariamente comun a todo
arte— que cobra aqui una fuerza renovada, fruto de la combinacién de dos posibles diferentes dimensiones de esta experiencia. Se
auna pues un tipo de extrafieza vinculada a lo dptico, esa sorpresa de lo visualmente impactante y nuevo, con ese otro tipo de
desasosiego que de algin modo pone en crisis al sujeto, presente en el pensamiento de otros autores con férmulas como inquietar el
ver (Huberman, 1997), vinculadas a su vez al pensamiento lacaniano —como en el planteamiento de Foster (2001).
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Figura 7. Zodtropo 3D —Chopo cabecero, 2019. Vista de detalle.

La obra ya en su totalidad, como artilugio o maquina, aiina de algin modo esas dos tendencias vistas, vinculadas por un lado el
espectdaculo y por el otro al experimento cientifico. Existe el andlisis y trabajo minucioso, la utilizaciéon de dispositivos como la luz
estroboscdpica que se emplean en un contexto industrial para la identificacion de defectos en la produccién de piezas en cadena. Y a
su vez cuenta con elementos que lo acercan a un contexto de exhibicion medidtica, algo que actualiza en su propia estructura
empleando materiales asociados a los grandes escenarios y espectaculos de nuestro tiempo. Se instala de este modo en un espacio
liminal, en el que apunta a los diferentes posicionamientos que respecto a las imagenes se han planteado desde el pensamiento
actual. Se instala de lleno en esa brecha abierta por la denominada crisis de la representacidn, en la que las imagenes reclaman un
nuevo estatus como presencia, que habla de su performatividad (Fernandez, 2012) y de su capacidad de agencia,° de su poder para
hacernos hacer cosas. Cabria entonces recuperar la ilusidon (Baudrillard, 2006), en el sentido de recuperar la distancia en una realidad
integral (Baudrillard, 199) en la que la imagen y su objeto se funden y se confunden; o por el contrario, cabria destinar nuestras
energias en reubicar la imagen en el cruce entre lo estético y lo politico (Martinez, 2016, p. 107), en lo que ha sido denominado por
alguno autores como un régimen esépico de hipervisién administrada (Brea, 2010), poniendo el énfasis en la desigual distribucién de
lo sensible (Ranciére, 2008). Esta pieza actualiza todas estas problematicas!! y se sitla, toma un lugar, de manera fisica, tactil, como
imagen que posibilita que el pensamiento siga, que la indagacidn se abra paso. Toma posicidn al obligarnos a preguntarnos sobre qué
ocurre cuando aquello que se nos da a la percepcion incluye a su vez al objeto y a su copia, si es que se puede ya hablar en estos
términos. Cuando al mismo tiempo lo deslocaliza, lo disloca. Cuando al incluir la dimensidén performativa y temporal en acto, la imagen
explota y parece fundirse y reclamar definitivamente un espacio en lo real.
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RESUMEN

Al igual que ocurre en un libro, una secuencia de imagenes impulsa determinados procesos de lectura propios de su estructura
vermicular y de la relacién causal entre los signos visuales que cohabitan o se suceden en esa secuencia. La obra fotografica “Anomalia
en el libro de Kells” (Maria Caro, 2018) se presenta como una serie formada por cuatro “pdaginas” sobredimensionadas en las que se
incluyen ciertas imagenes que ponen en valor su propia dimension y el lugar que ocupan. Como parte de la obra aparece también el
pie de foto, el cual se desprende de su sentido descriptivo para convertirse en un signo visual mas. Esta investigacion se centra en lo
que ocurre cuando la imagen fotogréfica se desplaza a figura citada en un texto, pero su relacién con este texto no queda limitada a
una mera ilustracién enciclopédica, sino que subvierte su funcion y se desliza por las lindes de la referencia. El texto converitdo en pie
no nomina, no traduce ni enlaza de forma arbitraria a la figura que cita. ¢Cémo afecta a la lectura -ese proceso de desencriptado que
se realiza de manera instantdnea cuando el lector/espectador se enfrenta a la organizacién convencional de una pégina- que las
conexiones entre significado y significante se materialicen no en una sino en todo un campo de posibilidades? El analisis realizado de
las obras que conjugan formalmente texto e imagen se fija en el acontecimiento narrativo y su devenir en el suceso plastico.

ABSTRACT

As happens in a book, a sequence of images drives certain reading processes of its vermicular structure and the causal relationship
between the visual signs that cohabit or follow each other in that sequence. The photographic work "Anomaly in the Book of Kells"
(Maria Caro, 2018) is presented as a series of four oversized “pages” that include certain images that, in the absence of a greater
definition, value their own dimension and the place they occupy. As part of the work also appears the so-called caption, which
emerges from its descriptive sense to become a simple visual sign. This research focuses on what happens when the photographic
image moves in a figure quoted in a text, but the relationship with this text is not limited to a mere encyclopedic illustration, but it
subverts its function and slides along the boundaries of the reference. The text converted into a caption doesn’t nominate, translate
or link arbitrarily to the figure cited. How does it affect reading - that decryption process that takes place instantaneously when the
reader / viewer faces the conventional organization of a page - that the connections between meaning and signifier materialize not
just in one but in a whole field of possibilities? The analysis of works that formally combine text and image focuses into the narrative
event and its becoming in the plastic event.
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INTRODUCCION

Desde el afio 2006 mi investigacion especula con las posibilidades plasticas de los elementos propios de la edicién impresa, entre ellos
la fotografia —convertida en figura-, el texto, el contexto en el que ambos se insertan, la pagina, el pie de foto, la numeracién paginal,
la visidon encontrada y entrecortada que provoca la doble pagina, la seriacidn, el ritmo, la secuenciacidn que sucede en el proceso de
lectura... etc. En la produccion de la serie “Anomalia en el libro de Kells” (2018)1, la fotografia se debate entre constituirse en figura
estandarizada y arbitraria en la cual el texto descansa, se explica, se ve traducido por la representacion icdnica; o alzarse como parte
de un proyecto plastico global mas alld de la convencién que la define y sefiala. Esta linea creativa me lleva a cuestionar
continuamente la fotografia y su significado, sus conexiones y su postura dentro de la totalidad del proyecto plastico, ademas de
ahondar en las posibilidades formales y conceptuales que suscitan estas relaciones dialdgicas.

La serie fotografica “Anomalia...” forma parte de una cadena de propuestas plasticas que se suceden constantemente en la misma
problematica y en sus soluciones. En este flujo de trabajo, cada nueva serie se convierte en el resultado de un ensayo de gramatica
visual; su analisis y contextualizacion dentro de las tendencias contemporaneas aportarad las claves para futuras series.

Se hace necesario aclarar desde el presente apartado que el libro de fotografias o el fototexto no es en si el objeto de estudio de esta
comunicacion. En absoluto se aborda la labor de elaborar fronteras o conexiones entre el catalogo fotografico al uso y el libro como
objeto plastico. Tampoco se profundiza en la narratividad de la imagen o sus posibilidades de relatar o evocar sucesos. Las obras que
pudieran ser un referente formal o conceptual de la serie “Anomalia...” han sido escogidas por el hecho de que son el resultado de la
unidén entre texto y fotografia dentro del contexto editorial, y que lo hacen desde alglin punto de vista incisivo e innovador. Las obras
citadas se eligieron porque en ellas se hace un uso de los elementos graficos que las componen desde la superacién y perversion de
sus arbitrariedades.

METODOLOGIA Y OBJETIVOS

El objetivo principal de esta investigacidn es la reflexién en torno a la obra “Anomalia...” y, por extension, a todas aquellas que usen
los elementos de edicidn impresa como parte integrante del objeto plastico o de su proceso. Es por este motivo que se hace necesario
asentar esta serie en el caudal histérico y contempordneo de aquellas obras que, moviéndose en la amplia horquilla entre la fotografia
y el catdlogo editorial, mantienen sus intereses pujando en el mismo sentido. Por otra parte, es también importante realizar el andlisis
formal y conceptual de esta obra desde la evolucidn que ha tenido lugar en su propio proceso de desarrollo, o sea desde la serie
inmediatamente anterior a ella. Las conclusiones seran por tanto formales ademas de tedricas, teniendo en cuenta que lo deducido
dara lugar a series subsiguientes.

DESARROLLO DEL PROYECTO

En el 1939 Richard Avedon y Truman Capote se dan la réplica el uno al otro en un didlogo imagen-texto dentro del libro “Observation”.
Pero es el director de arte Alexey Brodovitch el que finalmente estructura cada doble pagina con el fin de propiciar una determinada
lectura visual. Alberto Bianda pone el énfasis de este trabajo en el siguiente dilema: la doble pdgina estd compuesta basdndose en dos
importantes elecciones estructurales: la primera es la dimension y la segunda la posicion (Bianda, 2009: 320). Este dilema no es tan
simple como parece ya que de la relacidon entre ambas opciones se desprende el camino visual, la senda que traza el ojo lector -de la
misma manera que lo hace el espectador de arte en formato bidimensional-. El texto, por el tratamiento caligramatico que recibe
especificamente en esta obra de Avedon y Capote, completa la forma de la realidad fotografiada, por la que podriamos decir que
Alexey Brodovitch compone la pagina como si fuera un lienzo, atendiendo a formas y equilibrios, a derivas visuales, a planos que se
suceden y a ritmos concatenados. El texto ocupa un lugar y tiene una forma, al igual que las fotografias con las que comparte la
pagina. El peso visual de los elementos y personajes que se exhiben guian, alejan y acercan al lector/espectador en el desvelado
paulatino de lo representado.

1 . ’
A partir de ahora “Anomalia...”
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Figura 1. Avedon, R. y Capote, T. (1939) “Observation” (seleccidn de péginas).

A partir de esta obra, los libros de fotografia proliferan por doquier a la misma vez que emerge un sector muy critico que arremete
contra ellos y la pobreza semantica a la que mantienen a la fotografia. Entre los autores pertenecientes a esta corriente destacamos al
artista visual Allan Sekula el cual afirma que estos libros son una forma llena de clichés, que es el equivalente no comercial de anuncio
fotogrdfico. Los ensayos fotogrdficos son el resultado de un tipo de estética de revista ilustrada de gran tirada, la estética de la
mercalizable lectura rdpida y vehemente en que el acto de leer queda supeditado al estimulo visual (Sekula, 2004: 45-46). Ejemplo de
su posicion marcadamente diferenciada de catédlogo fotografico al uso es el libro “Photography against the grain” (1973-78), a partir
del cual David Campany hace la siguiente reflexion:

[...] creo que mi favorito de sus trabajos de foto-texto es "Meditaciones en un triptico" (1973-78). Comprende tres
instantdneas domeésticas en color de un dia en una historia familiar con un hombre en uniforme militar y un texto de
alrededor de tres o cuatro mil palabras, en el que Sekula detalla la interpretacion tipica que casi cualquier persona haria de
estas imdgenes. Leer este texto es como experimentar una reproduccion super lenta de esos primeros segundos en los que
miras fotografias y llegas a conclusiones rdpidas. Es un trabajo extraordinario que muestra la cantidad de informacion que
procesamos, incluso en el compromiso mds superficial con las fotos. Estd incluido en “Photography against the grain” aunque
También lo he visto en una configuracion de galeria, con las impresiones en la pared y el texto en un escritorio. Lo prefiero en
el libro. (Campany, 2016)

PR

WORK

Figura 2. “School is a factory”. En: Sekula, A. Photography against the grain (2016).
Figura 3. “Meditaciones en un triptico”. En: Sekula, A. Photography against the grain (2016).

Es interesante esta ultima apreciacién que Campany hace de la obra de Sekula: Lo prefiero en el libro porque me ayuda a ahondar en
el objetivo de la investigacion. “Anomalia...” se beneficia de la problematizacion establecida entre la publicacién y la imagen de sala,
de la posibilidad de salvar el salto y la descontextualizacion de una obra que apunta a otro como formato original. No tanto a la
manera en que Duane Michals solventa estas cuestiones sino de la forma en que lo hace Tracey Moffatt.

Para entender mejor esta diferenciacion tengamos en cuenta lo que significa la fotografia para Michals: A mi juicio -dice Michals-, la
fotografia a menudo es inadecuada y la completo con una escritura al lado de la foto, a veces una palabra es mds importante que mil
fotos (Soulage, 2005: 260). En la comparacidon que este autor hace entre el texto y la imagen ésta sale perdiendo por inadecuada e
incompleta. Si yo les muestro la foto, es una experiencia en dos dimensiones; con el texto se convierte en algo en tres dimensiones [...]
es como leer una historia de amor y enamorarse, realmente son dos experiencias diferentes (Soulage, 2005: 260). Hacia el lado opuesto
se mueven las reflexiones de Frangois Soulages el cual, cuando analiza las relaciones entre fotografia y lenguaje, destaca la
superioridad de la fotografia: en fotografia el sentido estaria dado por la evidencia y la universalidad [...] el sentido saltaria a la vista;
hasta un chino que no comprendiera el castellano reconoceria un caballo al ver su foto en el Larousse; el descubrimiento del sentido
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gracias a la fotografia seria casi inmediato y la que se hace gracias a lenguaje seria fruto de mediaciones articuladas entre si (Soulage,
2005: 256).

Como ya hemos dejado claro con antelacién, el objetivo de este texto no es dilucidar cual de los dos elementos (imagen y texto) queda
por encima o por debajo del otro si coincidieran en una misma obra plastica, sino el de dejar patente que, por su pertenencia a
distintos sistemas de comunicacién mas o menos inmediatos y arbitrarios, la relacion innovadora que entre ellos se crea dentro del
contexto editorial impulsa de una forma u otra el sentido plastico de la obra.

Es por esa pertenencia al entorno determinado que es el libro -o la “evocacion” de ese “mundo externo” que el uso de ciertos
elementos editoriales impulsa- la razén por la que la obra necesita una lectura nueva, pero es sobre todo la perversién del tratamiento
de estos elementos editoriales lo que consigue, de manera directa, por un lado una revision del acto de lectura y por otro una
blsqueda de sentido que evita aquél que da la experiencia. Es lo que ocurre con la obra de Tracey Moffatt “Adventure Series” (2004).
Cuando Moffatt introduce en cada formato tres fotografias en una disposicidon concreta, inevitablemente crea un paralelismo entre
esta obra y la pagina de un cédmic y ésto es lo que conlleva la frustracion de expectativas en el espectador/lector ya que, casi de
manera instantanea, constata que los codigos de lectura del cémic no son validos para descifrar la lectura de esa pagina. Esta autora
se aprovecha de las semejanzas formales de su obra con los elementos compositivos y estéticos del comic - el vifieteado en mayor
medida y la elipsis que éste conlleva pero también la utilizacion de ciertos simbolos iconogrdficos- para transgredir sus codigos
narrativos espaciales y temporales (Caro Cabrera, 2015: 224).

Figura 4. Duane Michals (2007). Foto follies: How Photography lost its virginity on the way to the bank.
Figura 5. Tracey Moffatt. Adventure Series 1. 2004.

En el afio 2016 las series fotograficas “La casita de mi padre” (2016, Maria Caro) y “Produccién de un mundo” (2016, Maria Caro) son
seleccionadas en el XVII concurso Encuentros de Arte Contemporaneo (EAC) y expuestas en el Museo de la Universidad de Alicante.
Estas dos series estan realizadas en torno a una linea de investigacion clara: la fotografia como “figura” en el contexto de la pagina y
devienen de una larga investigacidén en torno a la obra de la artista australiana Tracey Moffatt. La idea no es desarrollar un proyecto
sobre la narracion tanto como explorar los elementos y cédigos narrativos para hacerlos inoperantes en el sentido referencial o
descriptivo. En las series antes mencionadas la imagen comparte espacio con textos o con un sencillo nimero al pie de pagina.
Elementos que posicionan cada una de estas fotografias en el seno de lo que pudiera ser un libro de instrucciones o un catalogo de
casas con jardin. Varias ideas convergen en el proceso de produccion: la nocidn de sitio como espacio que algo ocupa ademas del
asedio al que somete lo que nos contextualiza; la idea Derridiana de parergon como el marco que se ubica al lado y ademds del argon,
del hecho, de la obra, pero que no es ajeno, que afecta al interior de la operacién y coopera con él desde cierto afuera (Derrida, 2010:
XIl1); y por ultimo, el producto, el resultado de una relacién innovadora que recae en aquel que completa el proceso de lectura desde
su propia experiencia.
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2 rederada de la lccion o fisura

Figura 7. “Produccion de un mundo. Fig.3 (pagina central)”. Maria Caro, 2016. (Obra completa y detalle)

Dice Susan Sontang que la fotografia en un libro es, obviamente, la imagen de una imagen (2010: 15). Ese mise en abyme es el que me
interesa al abordar la idea de la imagen y la pagina que la alberga. Realmente es importante la figura a la que se nos remite a través
del texto en un viaje no sélo conceptual sino también espacial; extensién de la mirada que va y vuelve en el impas que le proporciona
la lectura, en lo que podria ser un contratiempo o permuta de la linea visual. Modificacidn de la mirada que trae consigo el cambio de
ritmo narrativo, la pausa y reorganizaciéon mental de un discurso que se inicia de una manera y recalcula el rumbo cada vez que la
narracién remite al espectador hacia una figura con diferente cualidad visual.

Sin embargo, en ninguna de las obras que pertenecen a “La casita de mi padre” o a “Produccién de un mundo” existe ese objeto
exterior al que la obra remite. Ni hay libro o catalogo al que pertenezcan las imagenes, ni existe ese texto que aluda a la figura. La
perversion no acaba ahi, el pie de la foto no resuelve la incognita visual, no cierra, no confiere sentido mas alla del que el lector
aporta. Dice también Sontang, parafraseando a Benjamin, que un subtitulo correcto bajo una imagen podria rescatarla de las rapifias
del amaneramiento y conferirle un valor de uso revolucionario (Sontang, 2008: 110) A partir de esta reflexion el pie se convierte en un
pozo sin fondo en el mundo de las posibilidades significativas. Los pies tienden a invalidar lo que es evidente a los propios ojos, pero
ningun pie puede restringir o asegurar permanentemente el significado de una imagen (Sontang, 2008: 111). La palabra clave es
“permanentemente”.

“Anomalia...” es una serie fotografica compuesta por cuatro impresiones fotograficas de gran formato sobre papel. La forma final de
cada obra esta sujeta a la combinatoria de la posicion y la dimension de sus elementos para terminar descansando en estructuras
compositivas basicas muy cercanas a las que rigen la bidimensionalidad pictdrica. La extrafieza a la que da lugar esta combinatoria y
las evocaciones a las que nos remite es lo que otorga a esta obra su sentido ultimo.

Cada uno de los elementos de esta serie asumen su significado desde su relacién con el otro (imagen con imagen, imagen con pie de
foto, imagen con figura, figura con texto; imagen con pie de foto y con pagina...), y presentan su producto como algo flotante,
ambiglio e incapaz de tomar asiento. Interesa en este sentido el tratamiento de los textos que aparecen en las pinturas de Muntean y
Rosenblund. Segun estos autores el texto forma una capa aparte, [...] de esta forma potenciamos la idea de que las propias imdgenes
son constructos. [...JEn un principio, piensas que son frases llenas de sentido, cosas importantes sobre la vida y cémo vivirla. Pero de
pronto te entra la sensacion de que no sabes quién estd hablando, ni si tiene sentido alguno lo que estd diciendo. Es justo ese momento
en el que el sentido empieza a tambalearse (Muntean y Rosenblund, 2018).

ANIAV Asociaciéon Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

138


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8985

Caro Cabrera, Maria
Anomalia en el libro de Kells. Dindmicas del acontecimiento plastico
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8985

La imagen producida, junto con la ambiguedad en el sentido de los textos al pie, potencian la atmodsfera extraia de “Anomalia...”
Ninguno de los elementos de la serie, ni siquiera gracias a las evocaciones editoriales que sucita, conlleva una narracién, descripcién o
instruccién. La temporalidad se queda paralizada en la forma.

Fig, 12, Caudlal de ama insuliciente {verih-

CILE Y COrTegir).

Figura 8. “Anomalia en el libro de Kells I”. Maria Caro, 2019. (Obra completa y detalle)
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Figura 9. “Anomalia en el libro de Kells I1”. Maria Caro, 2019. (Obra completa y detalle)
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g, 34, Denvados de un cammian. Anomalia en el hibro de Kells. (.XTV)

Figura 10. “Anomalia en el libro de Kells 11I”. Maria Caro, 2019. (Obra completa y detalle)
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Fig. 39, Los problemas de contexto alectn sin duda
alos concwrrentes (la lengua pegada al ciclo).

Fig. 40, Los problemas de contexto alectan a los
subsiemientes. La unia saca la mano.

Figura 11. “Anomalia en el libro de Kells IV”. Maria Caro, 2019. (Obra completa y detalle)

CONCLUSIONES

Las conclusiones de esta investigacién van encaminadas a dejar constancia de las distintas posibilidades plasticas que se abren
atendiendo a la lo deducido ante las obras analizadas. Como hemos visto en la obra de Moffatt “Adventure Series” (2004), la
evocacion de una pagina, afianza en todos los elementos y simbolos graficos que contextualiza el sentido de pertenencia a un mismo
relato, posiciona la obra en una linea temporal heredada de la gramatica y la oralidad, y concede la illusion de formar parte de un todo
que la sobrepasa y al cual se refiere. Por lo tanto la posibilidad del acto de leer no confiere solamente una determinada conducta al
espectador/lector que se posiciona frente a la obra, sino que emplaza la obra en un lugar entre lo pasado (la pagina anterior) y lo
futuro (la pagina siguiente), otorgandole esa dimensidn que es el tiempo y que la hermana de manera cldsica con lo narrativo. Esta
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suposicion de que la temporalidad estructura la obra se ve indudablemente subvertida en “Anomalia...” la cual necesita de esa
primera frustracion del lector/espectador para alcanzar su sentido estético.

Como ocurre en la obra de Michals, un texto al lado de una imagen puede completarla a nivel del significado; también puede
terminarla a nivel formal, como ocurre en el disefio editorial de Alexey Brodovitch en “Observations”; o incluso -tal y como Campany
comenta del texto de Sekula en “Meditaciones en un triptico”- leer ese texto puede llevarnos a experimentar una mirada. En la serie
fotogréfica “Anomalia...”, las relaciones entre uno y otro sistema estan en disposicidn de capas pictdricas en funcion de aquello que los
sobrepasa y los engloba: la obra plastica -que no el libro-, de sus necesidades y sus objetivos plasticos -que no literarios.

Por ultimo decir que en “Anomalia en el libro de Kells” las imagenes fotograficas no pueden ser consideradas, tal y como lo son las
palabras, como niveles basicos de significaciéon con funciones invariables e inequivocas en una posible combinatoria. La fotografia

como significante no esta ligada irremediablemente a un significado, por lo tanto su sentido se considera exclusivamente una fijacion
momentdnea, con todas las posibilidades que este aspecto despliega en la obra final.
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RESUMEN

Las relaciones entre imagen, cuerpo y espacio teniendo en vista el interés creciente que la articulacién entre tales dimensiones
adquirié en la contemporaneidad, evidencia el papel de estos elementos en la interaccion manifestacion / destinatario o produccion /
publico objetivo. El contexto actual reconoce la visibilidad como objeto de valor, y la imagen como protagonista y como medio para
estudiar tal visibilidad, teniendo en vista las nuevas formas de interacciones relativas al cuerpo y al espacio, por ella elaboradas y
reveladas. Sin embargo, tedricos del arte, estudios desarrollados a partir de las semidticas greimasiana y peirceana, de la antropologia
de la imagen, y de las artes visuales aplicadas en otros campos del conocimiento, revelan que algunos eventos estéticos modifican las
nociones de tiempo y espacio en las salas de exposiciones, permitiendo al receptor una experiencia atemporal y desconectada de la
habitual relacion que el cuerpo establece con el espacio. Estas transformaciones derivadas de las vivencias cuerpo / espacio / tiempo,
en las obras de artistas Yayoi Kusama, Serge Salat, Olafur Eliasson, exploran los limites de la visibilidad para crear campos de
invisibilidad, en que las nociones de temporalidad y / o espacialidad se abstraen convirtiéndose rehenes de la experiencia subjetiva,
parcial e imperfecta de cada espectador de sus instalaciones. Nuevas posibilidades de significados son descubiertas por los
interactores al reconocer la imperfeccion como analogia para amplificar sus sensibilidades a los fenédmenos que estimulan y desplazan
la atencion y los sentidos. Para esta reflexién investigamos a autores como A.). Greimas (Da ImperfeigGo, 2002), E. Landowski
(Presengas do outro, 2002 e Interagdes Arriscadas, 2014), Jochen Volz (Olafur Eliasson: Seu corpo da obra, 2011). Serge Salat (Les
labyrinthes de I'éternité, 2002) Philip Larratt-Smith & Frances Morris (Yayoi Kusama: Obsessdo Infinita, 2014).

ABSTRACT

The relationships between image, body and space, taking into account the growing interest that the articulation between such
dimensions acquired in the contemporaneity, demonstrates the role of these elements in the interaction of manifestation / addressee
or production / target audience. The current context recognizes visibility as an object of value, and the image as a protagonist and as a
means to study such visibility, taking into account the new forms of interactions related to the body and space, which are elaborated
and revealed. However, art theorists, studies developed from the Greimasian and Peircean semiotics, the anthropology of the image,
and the visual arts applied in other fields of knowledge, reveal that some aesthetic events modify the notions of time and space in the
exhibition rooms, allowing the receiver a timeless experience and disconnected from the usual relation that the body establishes with
space. These transformations derived from the experiences body / space / time, in the works of artists Yayoi Kusama, Serge Salat,
Olafur Eliasson, explore the limits of visibility to create fields of invisibility, in which the notions of temporality and / or spatiality are
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abstracted becoming hostages of the subjective, partial and imperfect experience of each spectator of their installations. The
interactors discover new possibilities of meanings when they recognize imperfection as an analogy to amplify their sensibilities to the
phenomena that stimulate and displace attention and the senses. For this reflection, we investigate authors like A.J. Greimas (Da
Imperfei¢do, 2002), E. Landowski (Presengas do outro, 2002 and Interagbes Arriscadas, 2014), Jochen Volz (Olafur Eliasson: Seu corpo
da obra, 2011). Serge Salat (Les labyrinthes de I'éternité, 2002) Philip Larratt-Smith & Frances Morris (Yayoi Kusama: Obsesséo Infinita,
2014).

Introduction

Since the establishment of the installation as an artistic language in the 1960s, the notion of "epocal" work of art has been adopted to
name such works whose meaning can only be consummated if and when the event is seen and analyzed in the experience in its time-
space. In the installations, the request for the presence and performance of the spectator's body was amplified, being more
appropriate to use the term interactor or participant instead of the first. This is because it is no longer an exhibition for the public to
observe, but a synesthetic relation in which the body is called to move in the spaces, that is, to move to seize the work and become
part of it. According to A. J. Greimas (2002: 70): "The apprehension of something else, of that which is non-subject for the subject, is
effected on the sensorial plane. The organized space of perception becomes a biomechanical extension in which all kinds of
synesthesia are possible."

In addition, it is necessary to take into account the proxemic relationship established with the elements arranged by the artists, which
may include three-dimensional images and / or objects of all order and / or sounds, giving the artistic phenomenon a mutant and
unstable condition, ( as in the cases selected for this article), so that: relations of proximity and proportionality, experiences of the
order of haptic1 sensitivity and hearing are sensed triggered in the production of other and unexpected meanings in the spaces where
each work is and in the relationship of these with other people also frequent in the art installations visited.

If the installation is a type of artistic manifestation that absorbs the space in which it is implanted, sometimes building another space
around it (while deconstructing the original space), thanks to the transient presence of interactors, also the notion of time needs to be
contemplated in this discussion because it has immediate consequences in the apprehension of the work. According to Peccinini (s.d.):

“The sense of time, in the case of the aesthetic enjoyment of the Installation, is non-time, where this fruition takes place immediately
upon the appreciation of the work in loco, but remains in its full fruition as a remembrance. Stiring the senses of the public, instigating it,
almost obliging it, experiencing sensations, being pleasant or uncomfortable, makes the Installation a mirror of our time.”? Peccinini, D.
(2019). Arte do século XX/XXI visitando o MAC na web. Retrieved 3 March, 2019 from
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo5/instalacao.html

This interaction between image, body and space is precisely what interests us in this study. In the current context, where visibility has
become an object of value since everything and everyone is represented through images, it is necessary to look at the meaning of
what is presented invisibly in some works of art. The field of invisibility can only be contemplated with the presence of the body in
space. We can get in touch with works designed to be experienced physically and with our bodies in a virtual way, accessing them
through the WEB or opening a catalog of an exhibition, but in this way, much is lost. The body / space scale relationship that the work
provides in the here and now is not given in the virtual environment and, in the case of works with resources and audiovisual
information or audios, much is lost. It is important to remember that the time of the body to go through a space contributes to the
production of meaning of the work, since this displacement implies in differentiated rhythms that generate pauses to enjoy a singular
or privileged angle of vision, attention to an unforeseen sound detail, unforeseen loss of sharpness or surprise stimulated by an
unexpected luminous or chromatic excitation. To reflect on this, we have selected some works by contemporary artists Yayoi Kusama,
Serge Salat, Olafur Eliasson.

1. Infinite Image

Yayoi Kusama (1929) is known for being the artist who suffers from obsessive compulsive disorder. Her obsession is presented visually
by dots or polka dots, found in all her artistic productions. At the Infinity Mirrored Room (2011) installation, the audience entered a
dark room covered with mirrors with spots of light throughout. These points of light, along with people, were infinitely mirrored
throughout the enclosure (Figure 1). The place referred to the image of a starry sky. As one crossed it, the interactor lost the notion of
the spatial dimension due to the infinite multiplication of the elements present in the reflexes. Mirrored entrance and exit doors also

! See: PARRET, Herman. (2019, March 3). Loeil qui caresse: Pygmalion et lexperience esthetique. Retrieved from http://hermanparret.be/media/recent-
articles/4 Loeil-qui-caresse-Pygmalion-et-lexperience-esthetique.pdf

? Translated by the authors.
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made the space a sort of labyrinth. The color change of light spots seduced’ the participant wanting to stay longer in space, to see the
other "skies" that would present themselves. The invisible concerns what was beyond the visible, for what was seen was completely
misleading. The power to see and not know how to precise the size of the space, where the entrance or exit was located, the number
of people, number of points of light moved the audience to an indefinite space and time, whose poetics consisted in making the
participant to be in the "sky".

Figure 1 Infinity Mirrored Room [digital image]. Retrieved February 27, 2019 from_https://www.institutotomieohtake.org.br/exposicoes/interna/obsessao-
infinita-de-yayoi-kusama

The environment, immersed in infinite mirrors, reverberating luminous balls immersed in an ambiguous and continuous space, visited
in the installation built in 2014 at the Tomie Ohtake Institute (Figure 1), belongs to the same category of that elaborated by Kusama in
2008, and present in the biggest retrospective of her artistic career exhibited by the Louisiana Museum of Modern Art in Copenhagen,
also in 2014. "Gleaming Lights of the Souls" (Figure 2) has since then become part of the museum's collection.

The installation, dating from 2008, consists of a single space, four by four meters. The walls and ceilings are covered with mirrors; the floor
is a reflecting pool; and you stand in the middle of the water on a platform. Hanging from the ceiling above you are a hundred lamps that
resemble glowing ping pong balls. These lamps change color in a way that transport us into a special rhythm and pulse, almost as though
we become one with the universe of the installation. Gleaming Lights of the Souls is a truly lyrical work of art in every sense. In infinity.
(2015). Retrieved March 28, 2019 from https://www.louisiana.dk/en/exhibition/yayoi-kusama

The fascination for infinity, present in the artist's installations, is accompanied by a hallucinatory effect derived from immersion in a
place without dimension, emptiness inhabited by points of variant and intermittent coloration, whose sensation is both seductive and
pleasurable, distressing and intimidating.

The clash between the experienced and the artifice; the corporeal and the technological, present in these installations of incessant
perceptions and stimuli, also marks the clashes between the organic and synthetic universe that the artist celebrates in sculptures of
elements of the nature produced in gigantic scale like "Pumpkin" (2014), executed in bronze , revealing the conflicting conviviality of
these "doubles" in her production (Figure 3). In this installation, the space where the work is located is not absorbed. In relation to the
huge pumpkins, the space seems to have been shrunk, drawing attention to the size of the architecture and the bodies surrounding
the work. The invisible shows itself as the three-dimensionality of what was already there and which, day-to-day, loses attention, and
therefore, meaning.

The poles so constant in the work of Kusama gain extraordinary dimensions as invisible pores revealed in great projection. They thus
create obstacles on the shiny metal surface of the sculpture, interrupting the brightness of the selected raw material, with reentrant
black spots, opaque of light.

? See: interaction regimes. In: LANDOWSKI, Eric. (2014). Interagdes arriscadas. Trad. Luiza Helena O. da Silva. S3o Paulo: Estacdo das Letras.
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Figure 3 Pumpkin [digital image]. Retrieved March 5,2019 from http://sharedesign.com/art/yayoi-kusama-louisiana-museum-modern-art-copenhagen/

2. Continuous Body

The Icelandic-Danish artist Olafur Eliasson (1967) also created objects for his first individual exhibition in Latin America in 2011, in ten
installations for three cultural spaces in the city of Sdo Paulo: the Pinacoteca do Estado de SP, and the SESC Belenzinho and Pompeia.
These installations integrated the 17th International Festival of Contemporary Art SESC_Videobrasil and, although dependent on
singular materiality, were designed to establish a continuous dialogue between the inside and outside, the city and the architecture,
deceiving the body that visits it with the limits and correspondences that the artist inaugurated between these two urban dimensions.

We selected for this study the four installations inserted in the classic Pinacoteca building (dated 1900), which had been the subject of
a recent intervention (1998) by the Brazilian architect Paulo Mendes da Rocha, and the work /Its felt path (Figure 4), SESC Pompéia.
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Figure 4 Your felt path [digital image]. Retrieved February 27, 2019 from https://www.metalocus.es/en/news/olafur-eliasson-your-body-work

The curator of the exhibition, Jochen Volz, highlights the artist's option to use the mirror as a mean to translate the rigidity of the
orthogonal geometry of the Pinacoteca's building and to invest in illusions that disturbed the spatial orientation and the perception of
color.

The use of the mirror, a common and recurrent resource in the artists' installations studied in this article, besides acting as an optical
tool, explores laws of physics and neurology to make living in these environments a subordinate and conditioned experience to the
sensibility of our sensory apparatus. Mist, reflexes, multiplied and replicated images constitute the repertoire used by the artist to
create visible sensations, with colors and reflections that conceal the existence of the matrix of these projections. Volz (2011) clarifies
this illusory character of the installations and the force of the effects that dribble the certainty of the body, lost in space and its
ambiguities: “The blue and yellow filters of His body of work (2011), for example, create the green in our retina, not in space. His
sculptures are like tools that modify our worldview; the playful pleasure of his work is nothing more than the pleasure of perception,
of learning and of understanding ourselves.”

In Microscopio para Sdo Paulo (2011) (Figures 5, 6 and 7) four inclined mirrors capture the outer light of the roof and as an oversized
kaleidoscope direct the reflections from the mirrors filling the inner courtyard of the museum; in Take Your Time (Figure 8), already
shown in 2008 at MoMA, NY, the octagon reflects its own structure and floor, in addition to the present visitors, in a sloped mirror
hanging in the center of the museum's central space ceiling. Seu planeta compartilhado (2011) (Figure 9) proposed a spherical
kaleidoscope on the museum's terrace facing the bustling avenue, which inserted the urban landscape into the fragmented image
between glass with colored filter and mirrors, pointing to the possibility of building other landscapes from of reference: in observing
the optical instrument on a human scale, the visiting body inhabited the art work and the city in a complex, continuous and
indissoluble scenario (Figure 10). Without the presence of interactor (s) the work simply did not exist.

* Translated by the authors.
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Figure 5 Microscdpio para Sdo Paulo [digital image]. Retrieved March 1, 2019 from https://www.metalocus.es/en/news/olafur-eliasson-your-body-work

h R 1%

Figure 6 Microscdpio para Sdo Paulo [digital image].. Retrieved March 1, 2019 from https://www.metalocus.es/en/news/olafur-eliasson-your-body-work

Figure 7 Digital image. “Microscopio para Sdo Paulo” (2011). Your body of work exhibition (2011), 172 Festival Internacional de Arte Contempordnea SESC
Videobrasil, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Photo by the authors.
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Figure 8 Digital image. “Take your time” (2008). Your body of work exhibition (2011), 172 Festival Internacional de Arte Contempordnea SESC Videobrarsil,
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Photo by the authors.

Figure 9. Digital image. “Seu planeta compartilhado” (2011). Your body of work exhibition (2011), 172 Festival Internacional de Arte Contempordnea SESC
Videobrasil, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Photo by the authors.

Figure 10 Digital image. “Seu planeta compartilhado” (2011). Your body of work exhibition (2011), 172 Festival Internacional de Arte Contempordnea SESC
Videobrasil, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Photo by the authors.

Other works of the show conditioned their enjoyment to the presence and interaction of the body as an essential element in its
construction. We pay attention to Your felt path (2011), an installation made up of smoke and fluorescent lights by Olafur Eliasson
visited at SESC Pompéia, whose analysis we updated in this study. Upon entering the room, the public could not see anything that was
more than a handful away from his body. Only a dense fog enveloped the whole environment, so that the sounds produced by the
bodies of other participants were that they gave the notion of distance between one person and another. The unknown, not knowing
what was ahead, create a sense of insecurity for some people and excitement for others. At the end of the course, as if practically
"blinded", the public was faced with a continuous wall and the lack of information about where to return or leave the place. Not being
able to see something triggered the audition and made the interactor go through space very slowly, different from the daily walk.
After all, it was possible to stumble into someone or something. The stranger excites the imagination, but it is also dangerous. Some
would enter the space and leave immediately, others would take part in the course of the room, and still others would explore the
whole space, motivated to go somewhere to discover what could be there.

In this room where the temporal and spatial notion was lost, the artist put the public in contact with the senses, sensations and
feelings of each participant, bringing the invisible of each one to the surface: curiosity, fear, excitement, awe, peace, tranquility ...
While Kusama put the public in the "sky", Eliasson inserted it in the cloud, nickname that the work gained from those who experienced
it.

3. Ethereal Space

As in the works Infinity Mirrored Room (2011) and Your felt path (2011), the interactor does not discern the beginning and end of
Serge Salat's Beyond Infinity (2019) (Figure 11). Everything that is there is designed for all sides and up and down, including the image
of the public.

ANIAV Asociaciéon Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY—-NC-ND 4.0)

150


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9334

Chen, Luciana y Nascimiento, Myrna

Cuerpo, espacio y tiempo: (in) visibilidades en las obras de Kusama, Salat e Eliasson
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9334

Figura 11 Digital image. “Beyond Infinity” (2019). Photo by the authors.

Impregnated with orthogonal images devoid of thickness on the mirrored surface of the walls, the installation space dissolves itself
into countless possibilities, offering the body participant / actor a dubious and confusing role. An observer of its uninterrupted
insertion, in the images reproduced incessantly in the multidimensional reflexes of the environment, the acting body gets lost in the
absence of a single reference as perspective. Elastic, expanded, and volatile in the dematerialization caused by the expansion of its
physical limits in the fragile and deceptive artifacts of the mirrored scene, the space of this installation places the body in suspension,
available to the sonorous, chromatic appeals and to the constructed and simulated frames in the superposition of lines on infinite
planes.

The Salat architect's formation is revealed in the structures exposed in various materiality: wood, metal, tubes of light, which dialogue
with the presented chromatics added to the modular geometric forms, some of which resemble muxarabiés. The body is multiplied
and three-dimensional structures scribe parts of bodies depending on which part of them the participant is in. This is because the
interactor can circulate within structures that delimit some areas of the installation and, at the same time, allow him to see through
them, revealing more or less of the participant, which, however, is multiplied. The space with few visitors is taken up by the Gregorian
chant, whose soft and enveloping sonority contrasts with the geometric forms, rigid and well-marked colors that "scream" in space
like blue and golden yellow. The contrast also appears in the tradition found in the "sacred" music, immaterial and in the innovation of
the "profane" spatial conception, material where the bodies circulate. The game of shapes and colors puts visitors inside a three-
dimensional abstract painting, where recognizable figures are multiplied bodies.

A relevant data on the facilities analyzed concerns the number of people in each space. The greater the number of them, in all cases,
the more the visibility of the work itself was lost. The sonority also affected the construction of meaning of the works of Salat and
Eliasson. In Your felt path (2011) people were shocked by the lack of visibility and, when many people spoke orally, prevented others
from getting in touch with themselves. In the case of Beyond Infinity (2019), in addition to the reflections of the people, with the
installation full of visitors, the Gregorian chant of the work was also lost, muffled by the voices, an essential element for the
experience of temporal transport, since it refers to another time.

The use of the mirror in the cited works, the reflection, duplicating not only the spaces, but also the participants, points out the other
alterity, both in the figures of the others present in the premises, of the others, and in the figure of the interactors themselves, who ,
when they are reflected in the multiple images, lose the notion of themselves. According to Landowski (2002, p.26):

“...being itself is not just being or affirming ourselves the Other. It is, at the same time, a little more than that. At the very least it is also
simply 'existing' (more than not being), it is being 'someone' or 'something' (more than anything) or, in any case, having the feeling of
being. It is 'living' giving, if possible, a meaning to what you do with your own life or, if not, trying to understand what life itself does about
us. It is trying to grasp the minimum of coherence that gives sense and unity to the becoming that causes each one to be individually or
collectively, that is it.”®

® Translated by the authors.

ANIAV Asociaciéon Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY—-NC-ND 4.0)

151


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9334

Chen, Luciana y Nascimiento, Myrna

Cuerpo, espacio y tiempo: (in) visibilidades en las obras de Kusama, Salat e Eliasson
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9334

In these revelations of what we are or are not, the (in) visible lies in the values of identity constructions. In addition, art makes visible
images that allow us to return to feel with the body in the age of virtuality.
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RESUMEN

En este estudio pretendemos profundizar en cémo la condicidn identitaria de una serie de artistas arabes de la didspora,
indefectiblemente marcada por la experiencia del exilio, ha influido en la construccion de sus respectivas estrategias narrativas y en el
uso que hacen de la poética como instrumento con el cual tratar problematicas como la migracién, los conflictos identitarios y el racismo,
entre otros. Los artistas que emplearemos como ejemplo son creadores arabo-descendientes y expatriados, voluntaria o
involuntariamente. Nos referimos a creadores como Adel Abidin, Zineb Sedira, Mona Hatoum, Mounir El Fatmi, Zoulikha Bouabdellah y
Taysir Batniji, Yto Barrada, Kader Attia, entre otros. Estos artistas manifiestan un claro compromiso social. Critican, reflexionan y
transmiten una mirada diferente, que va mas alla del lenguaje didactico, lineal y comunicativo para analizar desde la distancia la realidad
sociopolitica de sus paises de origen, pero no dudan en hacer lo mismo con sus paises de adopcion.

ABSTRACT

In this study we intend to deepen in how the condition of a series of Arab artists of the diaspora, unfailingly marked by the exile
experience, has influenced the construction of their narrative strategies and the use they make of poetics as an instrument dealing with
problems such as migration, identity conflicts and racism, among others. The artists used as examples are Arabo-descendant and
expatriate creators, voluntarily or involuntarily. We refer to creators such as Adel Abidin, Zineb Sedira, Mona Hatoum, Mounir El Fatmi,
Zoulikha Bouabdellah and Taysir Batniji, Yto Barrada, Kader Attia, among others. These artists manifest a clear social commitment. They
criticise, reflect and share a different point of view, beyond didactic, lineal and communicative language to analyze from afar the socio-
political reality of their countries of origin, but do not hesitate to do the same with those of adoption.

INTRODUCCION

Segln Aristoteles la extensidn poética del arte a menudo aporta al espectador una mirada mas amplia de lo representado, si es
suficientemente inteligente como para captarla. El arte segun él es la comunicacion mas intima del ser humano, no necesariamente se
manifiesta en una disciplinariedad y/o en un lenguaje didactico, sino aporta una perspectiva filoséfica que se eleva de los aspectos
formales propios de la técnica para ofrecer una comunicacion horizontal con el espectador (Villar, 2013).
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En el caso de los artistas objeto de estudio, observamos concretamente ese distanciamiento del lenguaje préximo?, para proporcionar
un enfoque diferente de los acontecimientos, construido desde la experiencia del desarraigo y la identidad compartida. A nuestro juicio
la estrategia narrativa de los artistas objeto de estudio se asemeja a esa escena de Charlie Chaplin que cita Bertold Brecht, en la que
aparece Chaplin llenando una maleta con ropa de manera desordenada y de repente la cierra de una vez. Tras ese acto radical comienza
a cortar parte de sus prendas que sobresalen de la maleta en busca de un aparente orden (Brecht, 1994: 15).

La hipétesis que planteamos en este estudio parte precisamente de esta metafora del desorden que manifiesta la experiencia del
desarraigo, donde caben cuestiones como la identidad, el viaje, el exilio, la politica, el género, la memoria o la nostalgia entre otras. A
nuestro parecer, para analizar las estrategias narrativas de estos artistas y comprender los mecanismos discursivos que emplean en sus
trabajos, se han de tener en consideracidn todos estos aspectos. No podemos definir un aspecto concreto sin referirnos a otro, tampoco
podemos limitarnos a un estudio formal y/o histérico de sus obras, ya que la formalizacidén estética se encuentra estrechamente
sustentada sobre una coherencia discursiva de base, donde el objeto artistico se convierte en una simple representacion material de
una idea abstracta y desordenada.

Es por ello que marcamos como objetivo aportar una mirada distinta de la obra de estos creadores que va mas alla de los aspectos
formales y descriptivos, tratando de comprender cémo la distancia y la experiencia identitaria modelan sus estrategias narrativas.

Los artistas objeto de estudio son creadores de las tres ultimas décadas que trabajan a partir del registro grafico -fotografia, video,
dibujo y estampa-, como recurso con el cual materializar sus propuestas artisticas.

METODOLOGIA

En este sentido hemos realizado una seleccién previa de los artistas objeto de estudio y una recopilacidn de video-entrevistas, criticas
realizadas en el contexto de exposiciones o catdlogos, elementos que creemos que son primordiales para el desarrollo de este estudio.

® Anivel tedrico partimos de tres referencias claves:

- La critica que realiza Edward Said en su libro Orientalismo (2016) de los instrumentos de dominacion y representacion del
otro desconocido.

- El ensayo Reflexiones sobre el exilio (2013), donde Said retine durante un periodo de tres décadas un vasto trabajo intelectual
que ofrece una lectura global de la experiencia del autor como intelectual comprometido que ha tenido que abandonar su

pais de origen forzado por las circunstancias.

- Cuando las imdgenes toman posicion (2008), un ensayo en el cual George Didi Huberman analiza las estrategias narrativas
de la obra de Bertold Brecht, realizada durante el exilio.

® Laestructura empleada en el desarrollo de este estudio se divide a su vez en tres apartados:
- La contextualizacidn de la obra de los artistas objeto de estudio dentro del panorama artistico actual.
- El estudio de los diferentes mecanismos discursivos que emplean en sus obras.

- El andlisis de los efectos de la experiencia del desarraigo en la manera con la cual estos creadores se dirigen hacia el
espectador.

®  Por uUltimo planteamos una serie de conclusiones construidas en base a los resultados obtenidos y respondiendo las cuestiones
planteadas en la hipdtesis.

1 Referimos a la lectura inmediata que transmiten los medios de comunicacién de los acontecimientos.
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DESARROLLO
1. Hacia una nueva lectura de la historia del arte

“[...] ya no se puede decir historia del arte, tenemos que decir las historias del arte, es decir, asumir decididamente una pluralidad. Hoy por hoy,
estamos en 2016, ya no es licito hablar de la historia, ya sea del arte o la historia en general. La historia del arte funciona como una especie de
puzzle, hay una especie de imagen de conjunto, pero aun faltan muchisimos elementos. Mi generacion de artistas, marroquies o drabes o
africanos o tercermundistas ha tratado de aportar algunas piezas para completar este puzzle”. (El Fatmi, 2016)

Ese puzzle de la historia del arte al que se refiere el artista franco-marroqui Mounir El Fatmi, requiere hoy en dia para ser completado
una interaccion horizontal efectiva, que vaya mas alla de las aportaciones formales y estéticas de los artistas objeto de estudio en
bienales y ferias de arte contemporaneo, poniendo en cuestion aquellos prejuicios establecidos como grandes verdades inamovibles
como decia Bauman? refiriéndose a nuestros tiempos globalizados. (Bauman, 2004)

En efecto esta retdrica de la otredad atafie también a la actividad creativa como define Said, poniendo de referencia a figuras de
relevancia como Salman Rushdie y V.S. Naipaul. Segun afirma:

[...] “a pesar de la omnipresente poder y alcance de estos vastos movimientos histdricos, ha habido una gran resistencia a ellos, ya sea bajo la
forma de los estridentes coros de “volvamos a las grandes obras de NUESTRA cultura”, como en el racismo atroz que ofrece penosas muestras
de si mismo en los ataques a las culturas, tradiciones y pueblos no europeos que consideran que de algin modo no son dignos de atencion o
consideracion seria” (Said, 2013: 17).

Si a dia de hoy estamos poniendo en tela de juicio el eurocentrismo a través de este estudio y afirmando la necesidad del reconocimiento
del otro es porque creemos que estamos en condiciones de superar ese imaginario creado sobre los drabes y esa relacién de dominio
que encontramos entre Flaubert y la cortesana egipcia, donde se observan dichos instrumentos de la fabricacion del Otro, dominado y
sumiso. La cortesana en este caso es una mujer arabe que no hablaba de si misma y no expresaba sus opiniones. Segun el andlisis de
Said, Flaubert es quien hablaba por ella “El era extranjero, relativamente rico y hombre, y esos eran unos factores histdricos de
dominacion que le permitian, no solo poseer a Kuchuk Hanem fisicamente, jsino hablar por ella y decir a sus lectores en qué sentido ella
era tipicamente oriental! “[...] (Said, 2016: 25).

En el terreno del arte contemporaneo, estos instrumentos de dominacion aun persisten, se manifiestan a menudo como describe la
artista visual franco argelina Zineb Sedira en etiquetas identitarias asignadas por comisarios e instituciones de promocidn cultural
(Gouldal, 2011: 216-217). Podemos observar claramente esta idea en la critica que realiza el artista iraqui expatriado en Finlandia Adel
Abidin, a través de su obra instalativa Blueprinte (2013)3, donde emplea elementos como la arquitectura y el sonido para crear un dibujo
interactivo a gran escala que transforma al espacio expositivo en una fabrica que define, asigna y empaqueta una identidad arabe
determinada, hecha y concebida para el consumo global. Segun describe Abidin en referencia a esta obra: [...] “Todas las identidades
son creadas por el hombre y son comparables a la produccion industrial. Como artista visual, me interesa como se gestionan y producen
estas identidades™ [...] (Maraya Art Centre, 2013)

Como podemos observar, la puesta en escena de la creacidn artistica no occidental que hoy en dia forma parte de la amalgama de un
mundo globalizado y liquido que ha rezagado la visidn utdpica del otro, es una cuestidn reciente. A pesar de la apertura que podemos
percibir en los circuitos artisticos en la actualidad, atn persisten conceptos arraigados en la cultura occidental que sefialan las diferencias
y asocian a menudo al otro al exotismo.

Dichos instrumentos de encasillamiento, en el caso de los artistas arabes de la didspora, condicionan sus miradas del mundo y afirman
aun mas sus diferencias. A pesar de formar parte de los circuitos artisticos mas prestigiosos en sus paises de adopcién, no dejan de
considerarse efectivos migrantes arabes. Ejemplo de ello es la explicacion que hace El Fatmi, cuando dice “me considero un trabajador
emigrado” (El Fatmi, 2016).Desarrolla dicho concepto en una microencuesta a pie de calle en Paris en 1999, en la cual plantea a la gente
una pregunta que habia leido en un libro del escritor argelino Mohammed Dib®. El libro se llama E/ drbol de los dichos y en él cuenta
como en una conferencia le dijo Jacques Derrida: "El mundo estd lleno de extranjeros, iquiénes son los otros?" (El Fatmi, 1999).

2 Referimos al andlisis que realiza Bauman del otro representado como un ser diferente y portador de incertidumbres.
3 Vease el enlace: http://www.adelabidin.com/works/blueprint

4 Texto traducido de: "all identities are man made and comparable to factory production. As a visual artist | am interested in how these identities are
being managed and produced

5 Vease el enlace: http://www.mounirfatmi.com/work-47-06.html
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2. La metafora de la identidad

En base a lo anterior, detectamos un desplazamiento de la obra de arte hacia el espectador, donde este es invitado a completar la
informacidn, activar sus sentidos y cuestionar sus propios prejuicios, estableciendo precisamente ese espacio de discusién que concibe
al espectador como parte integral de la actividad artistica y que de algin modo nos lleva a la reflexion que plantea la artista franco-
argelina Zoulikha Bouabdellah, cuando dice: [...] “considero a los artistas como personas que van al encuentro de los ciudadanos”.
(Bouabdellah, 2015: 215).

Un claro ejemplo de esta idea que estamos planteando es la exposicion colaborativa L'Un et I’Autre, (2018). La exposicion fue el
resultado de intercambios de perspectivas entre el artista franco-argelino Kader Attia y el conocido artista multidisciplinar y escritor
francés Jean-Jacques Lebel, en la cual presentan dos instalaciones. La primera obra de Attia, aborda la fabricacion del otro por parte del
poder colonial como una entidad violenta y guerrera que nunca deja de inspirar miedo: el irracional, el salvaje, el terrorista. Por su parte
la segunda obra instalativa de Lebel se refiere a la persistencia a lo largo de la historia de humillacidn, violacion y tortura en los crimenes
de guerra imperialistas. Segun describe Joseph Nechvatal esta exposicion presenta: [...] “un arreglo antropoldgico-artistico que
manifiesta elegantemente una mezcla cultural heterogénea, ruidosa y fascinante, ambiciosa en su alcance.”” [...] (Nechvatal, 2018).

Parece evidente en el trabajo de estos artistas el uso de la metafora como recurso narrativo para alejarse de la inmediatez que convierte
al arte en un simple artefacto de consumo. Podemos observar dicha cuestién en la obra pictdrica de aquel artista genio encerrado en su
torre de marfil que critica Benjamin que aparta segun él al espectador de la experiencia para sumergirse en cuestiones superficiales,
propias de las formas8. Se trata por lo tanto de artistas que han podido despegarse de sus traumas para generar ese arte de pensar en
la cabeza de los demas que formula Benjamin refiriéndose al movimiento Dada (Benjamin, 2015: 18).

En el video Dansons (2003) de Bouabdellah (Figura. 1), vemos precisamente esta idea que acabamos de explicar, de sumergir a los
espectadores a través de la ficcion en lo més intimo de la experiencia vital.

Figura 1: Video de un canal. 00:05:55 min (Loop) de Zoulikha Bouabdellah,
«Dansons», 2003. Recuperado de: http://www.sabrinaamrani.com/galeria/artistas/zoulikha/work/dansons

6 https://hyperallergic.com/441985/how-the-evil-other-was-conceptually-constructed-over-centuries/

7 Texto traducido de: “anthropological-artistic arrangement that elegantly lays out a heterogeneous, noisy, and spellbinding cultural smorgasbord,
ambitious in scope.”

8 Benjamin se refiere a los aspectos estético y materiales de la obra de arte.
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Bouabdellah confunde los arquetipos de las culturas francesa y argelina mediante una danza del vientre al ritmo de la Marsellesa,
entremezclando el erotismo, las religiones, el feminismo y el simbolismo femenino en un lenguaje poético que aporta una perspectiva
politica. La artista en este video se autoanaliza mediante una reapropiacion personal de los simbolos que forman parte integral de su
identidad plural (cuerpo, danza, bandera, ritmo y la Marsellesa) y lucha firmemente contra el exotismo vinculado al cuerpo de las mujeres
arabes.

3. El distanciamiento y el compromiso politico

La poética en este caso se presenta como la culminacion y la conclusién de toda una trayectoria vital, guerras, persecuciones, conflictos,
pobreza, adoctrinamiento religioso, etc; proporcionando esa relacion entre el arte y el enigma que formula Rafael Argullol, cuando dice
“Y es que la poesia tiene el poder de evocar lo que puede ser, mientras la historia evoca solamente lo que es” (Argullol, 2011: 238).

En Common Vocabulary (2006) de Abidin (Figura, 2), se ve patente este uso de la poética como medio para transmitir mensajes que van
mas alld de la comunicacion informativa de los acontecimientos, donde aparece una nifia de siete afios repitiendo las palabras de una
voz en off, como si estuviera aprendiendo el vocabulario mds comun hoy en dia en Irak. Las palabras y expresiones mas repetidas son:
muerte, ocupacion, secuestro, genocidio, fosas comunes, escasez de agua, no hay electricidad. Estds palabras en boca de una nifa
adquieren una brutalidad extrema.

Genocide

Figura 2: Video Installation. 00: 04:00 min (Loop) «Common Voocabulary», 2006
Recuperado de: http://www.adelabidin.com/works/common-vocabulary-2 . © Adel Abidin

Abidin como podemos percibir a través de esta obra, se aleja de la violencia para representar sus huellas, transmitiendo una lectura
abierta sobre la realidad sociopolitica de su pais de origen que ofrece al espectador la posibilidad de interactuar con el contenido y
participar activamente en la construccion de los significantes.
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Algo similar sucede en la instalacion Arabesque®, creada por Attia en 2006 para la exposicion Notre Histoirel% en el Palacio de Tokio. La
pieza instalativa de Attia, consistié en una intervencion en el espacio expositivo, creando una composiciéon con motivos arquitectonicos
arabescos que recuerdan a una pintura de Mondrian. Una inspeccidon mas cercana del trabajo revela como cientos de porras de la policia
se habian hundido en el muro de hormigdn de la pared.

La instalacién fue creada tras las olas de violencia y una serie de disturbios que tuvieron lugar en Paris, evocando imagenes de ciudadanos
estampados por poderes opresivos.

A este respecto conviene tener presente que la percepcidn de estos artistas no supone que su produccidn artistica reproduzca
necesariamente una narracion lineal de una realidad determinada o de un conflicto social; todo lo contrario, mas bien suele ocurrir que
estos seleccionan o escogen partes de la realidad segun el interés y la subjetividad personal. No obstante, creemos que el hecho de
compartir historias vitales similares y un mismo sentimiento identitario repercute en la aparicidon de coincidencias en sus respectivas
estrategias discursivas asi como, en cierta medida, también en la estética de sus trabajos.

El uso de la poética en la obra de estos artistas es una manera de hablar constantemente de lo autobiografico sin caer en el error de lo
evidente. En Mother Tongue (2002) (Figura. 3), vemos como el uso de la lengua se transforma en un recurso narrativo con el cual Sedira
trata de profundizar en su identidad compuesta y en la memoria. Gracias a ello se cuestionan las razones que empujaron a su familia a
abandonar su pais en plena Guerra Civil Argelina a través del uso de ficcion.

Figura 3: Instalacion de 3 pantallas con auriculares, video instalacién 00:05:00 min (Loop) de
Zineb Sedira, «Mother Tongue», 2002. Imagen recuperada de http://www.zinebsedira.com/video/mother-tongue-2002. © Zineb Sedira

Mother Tongue, consiste en un didlogo entre tres generaciones que hablan sobre la infancia en sus idiomas nativos: la artista en francés,
su madre en arabe y su hija en inglés hasta que la comunicacidn se rompe entre la hija y la abuela.

% Vease el enlace: http://www.artnet.com/artists/kader-attia/arabesque-CDYyjxJ5crmAAZNNpF2D6w2

10 La exposicion Notre Histoire reunid obras de artistas emergentes de la escena francesa, formando un paisaje tridimensional que se construye en
todos los espacios expositivos del Palacio de Tokio.
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Como podemos observar a través de esta obra, los artistas objeto de estudio mantienen esa dicotomia que describe el escritor aleman
Lion Feuchtwanger como la grandeza y la miseria del exilio!! (Feuchtwanger, 1997). Una reflexion metaférica de la experiencia del exilio
que segun Didi-Huberman, a pesar del sufrimiento que supone, proporciona una mirada mas sabia de las cosas.

“Para saber hay que colocarse en dos espacios y en dos temporalidades a la vez. Hay que implicarse, aceptar entrar, afrontar, ir al meollo, no
andar con rodeos, zanjar. También -porque zanjar lo implica- hay que apartarse violentamente en el conflicto o ligeramente, como el pintor
que aparta del lienzo para saber cémo va su trabajo” (Didi-Huberman, 2008: 12).

CONCLUSIONES

En definitiva, podemos llegar a la misma conclusion de Didi Huberman, que afirma que el arte es una reflexion sobre el hombre y el
contexto social en el cual se desarrolla y sobre el propio sujeto artista con su subjetividad y contradicciones. Didi Huberman parte del
trabajo de Brecht como base con la cual analizar la relacién entre la experiencia del exilio y la manera con la cual se construye el mensaje
y se toman posiciones frente a los acontecimientos. Segun afirma partiendo de un estudio exhaustivo de la obra de Brecht, la distancia
permite una interpretacion global de las cosas y genera precisamente la idea pilar de este estudio de la poética como estrategia narrativa
del exilio (Didi-Huberman, 2008).

La labor de estos creadores de la didspora, enfrentados a la desconfianza y el miedo a traicionar sus origenes no consiste pues en
formular doctrinas, ni tampoco encontrar soluciones, sino generar las preguntas correctas de la manera correcta cuando sea
conveniente. Algo similar formula Said de la siguiente manera: “Ver a un poeta en el exilio en contraposicion a leer la poesia es ver las
antinomias del exilio personificadas y soportadas con una intensidad unica” (Said, 2013: 181). Cuando Abidin presenta el video Common
Vocabulary (2008) nos habla de su experiencia vital como artista que ha visto a su pais entrar en un conflicto armado y ha tenido que
abandonar su hogar, igual como lo hicieron muchos de sus compatriotas. Como podemos observar mediante las obras que hemos citado
en este estudio, trabajar desde el exilio ofrece extrafieza y al mismo tiempo un aferramiento a una identidad fantasiada unida a una
causa determinada.

La obra de estos artistas se presenta como la culminacion de una trayectoria vital que busca compartir una serie de inquietudes con el
espectador mediante una lectura codificada de los hechos, capaz de activar cuestiones emocionales que van mas alld de la imagen
desfigurada del Mundo Arabe que a menudo transmiten los medios de comunicacién, contribuyendo enormemente a la visualizacidon
de una realidad compleja y con frecuencia dificil de mostrar.

Este estudio se enmarca dentro de una investigacion predoctoral, donde estamos desarrollando un analisis especifico sobre las
estrategias narrativas de una serie de artistas drabes de la diaspora, que a nuestro juicio a dia de hoy estan poniendo en cuestion lo que
entendemos como historia del arte contado desde Occidente, desmontando prejuicios y estereotipos asumidos desde la época colonial
que asocian al otro desconocido como describe Said en su libro Orientalism (2015) a la violencia y el exotismo.
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RESUMEN

La presente propuesta de comunicacion gira entorno al indumento como generador de polisemias en la obra de Ulrike Ottinger. A
través del vestuario de su obra Ticket of No Return (1979) se quiere defender la siguiente hipodtesis: la relevancia del vestido como
elemento analitico y constructor en las plasticidades contemporaneas. La extensa filmografia de esta cineasta feminista y experimental
asi lo ejemplifica y da fiel muestra de cdmo la vestimenta aporta un lenguaje capaz de simbolizar la metonimia del discurso audiovisual.

En Ticket of No Return Ottinger transita, como lo volvera a hacer en otras de sus obras, por la idea del estado capitalista (como
entelequia controladora-paternalista), por el culto al alcohol (como la embriaguez narcética implicita en la sociedad de consumo) y por
la nocidn del viaje (como el origen de la procesidn). Y estos tres pilares se construyen ampliamente gracias al vestuario ideado y
confeccionado por Tabea Blumenshein, protagonista a su vez de la cinta y que da vida a She, una alcohdlica transelnte del Berlin proto-
neoliberal.

La suntuosa artificialidad del vestuario de Blumenshein contrapone la silueta onto-capistalista que Dior acufiara en la década de los 50
como New Look, decdlogo del sometimiento femenino a unas formas patriarcales y moralizantes, frente a un mordaz decadentismo
propulsado por el exceso y la autodestruccién de una advenediza época de sensacionalistas, moralistas, depravados y egdlatras
desquiciados.

En conclusidn, Ticket of No Return supone un excelente ejemplo para despejar la [n] propuesta por el congreso, es decir, para visibilizar
la capacidad semidtica del traje, su locuacidad visual y su capacidad constructora. Con ello se pretende dignificar al vestuario,
integrandolo en el discurso critico, académico y artistico, revindicando a su vez su lugar en las producciones audiovisuales, las artes
escénicas y el arte performativo.

ABSTRACT

The present communication revolves around the clothing as a generator of polysemics in the work of Ulrike Ottinger. Through the
wardrobe of his work Ticket of No Return (1979) it wants to defend the following hypothesis: the relevance of clothing as an analytical
and constructive element in contemporary plasticities. The extensive filmography of this feminist and experimental filmmaker thus
exemplifies it and gives a faithful demonstration of how clothing provides a language capable of symbolizing the metonymy of
audiovisual discourse.

In Ticket of No Return Ottinger transits, as she will do in other works, for the idea of the capitalist state (as a controlling-paternalistic
entelechy), for the cult of alcohol (as the narcotic drunkenness implicit in the consumer society) and by the notion of the trip (as the

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)
161


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8987

Cruz Fuerte, Almudena
El valor discursivo del vestuario y su plasticidad concomitante en la filmografia de Ulrike Ottiger: Ticket of No Return
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.8987

origin of the procession). And these three pillars are widely constructed thanks to the costumes designed and made by Tabea
Blumenshein, protagonist in turn of the film and who gives life to She, an alcoholic passer-by from proto-neoliberal Berlin.

The sumptuous artificiality of Blumenshein's wardrobe contrasts the onto-capitalist silhouette that Dior coined in the 1950s as “New
Look”, a decalogue of female subjection to patriarchal and moralizing forms, in the face of a biting decadentism propelled by excess
and self-destruction of an upstart era of sensationalists, moralists, depraved and egotistical deranged.

In conclusion, Ticket of No Return is an excellent example to clear the [n] proposed by the congress, that is, to make visible the semiotic
capacity of the suit, its visual loquacity and its construction capacity. With this it intends to dignify the costumes, integrating them in the
critical, academic and artistic discourse, in turn claiming their place in audiovisual productions, performing arts and performative art.

INTRODUCCION

El elemento vestimentario resulta, en la mayoria de las ocasiones, una ingenieria llena de contenido completamente invisible para el
creador, el lector-espectador y la critica artistica. Tal desinterés es un hecho constatable que persiste y se agudiza en funcién de los
sectores de la produccidn artistica. Sin embargo, lejos de responder a la vacuidad de contenido, dicho elemento vestimentario constituye
una fuente de informacidn ingente y locuaz que, empleado con estudio y determinacion, puede llegar a generar polisemias semanticas
que enriquezcan una obra, sea cual sea su formato.

Es en este contexto que se destaca la obra de Ulrike Ottinger, quien ha sido capaz de reconocer en el vestuario tal retoricismo,
habiéndolo usado en su amplia filmografia como apoyo onomatopéyico en la concepcidn narrativa y visual de sus piezas. De esta premisa
emerge el siguiente analisis del recurso indumentario desplegado en su pelicula Ticket of No Return.

METODOLOGIA

Para la presente investigacion se ha optado por una metodologia analitica e interpretativa. A partir de la recogida de referencias
vestimentarias de la cinta, se realizd un analisis sobre las conexiones directas que éstas tenian sobre el desarrollo narrativo de la cinta.
A partir de esta aproximacion analitica de la cintal, al analisis indumentario le prosiguié un ejercicio interpretativo para refrendar que
el lenguaje vestimentario esta estrechamente ligado a la consecucidén del conceptual de la pieza, vehiculando cada elemento del
vestuario a aspectos contextuales de indole socio-econémico, cultural y politico.

DESARROLLO

La filmografia de Ulrike Ottinger se presenta como un fértil campo para estructurar una teoria sobre las capacidades connotativas del
vestuario en las artes. En su obra, sus disruptivos tableaux vivants, su fractura de montaje y sus argumentos interconectados quedan
excelsamente encuadrados en un despliegue vestimentario que no hace sino amplificar las intenciones discursivas de la artista. Nacida
en Constanza y con una formacidn artistica dirigida hacia la pintura, pronto encabezé la nueva corriente del cine europeo mas pionero
e inclasificable de la década de los 80, principalmente tras el estreno de Ticket of No Return (1979), primera parte de su trilogia dedicada
a la ciudad de Berlin y que proseguira con Freak Orlando (1981) y Dorian Gray in the Mirror of the Yellow Press (1984).

A pesar de contar con una obra primigeniamente pictdrica, desarrollada ampliamente durante su estancia en Paris en la década de los
602, Ottinger pronto reconocio en el cine las posibilidades, ya no solo narrativas sino también compositivas, que este formato le ofrecia.
Sin embargo, no sera hasta su regreso a Alemania® cuando comience a realizar sus primeras obras filmograficas.

1 Un analisis similar al que ya hiciera Fischetti (1988) en su articulo Ecriture Féminine in the New German Cinema: Ulrike Ottinger’s Portrait of a Woman
Drinker. En él, la autora estudia, ademas del vestuario y del maquillaje, las cuestiones del caos, del desdoblamiento de identidad y de la violencia
desplegadas en la cinta.

2Tras una breve formacién como pintora en Munich, se trasladé a Paris en 1962 donde residié hasta 1968. Inicialmente conocié al artista Johnny
Friedlaender del que descubriria las técnicas del aguafuerte, |a litografia y |la serigrafia. Pero, poco a poco, fue entrando en contacto con otras disciplinas
en la capital francesa; de hecho, su fervor por el cine y que le llevé afios mas tardes a recurrir a él como formato, nacio gracias a sus continuas visitas a
la Cinematheque de Paris. Pero también fue en Paris donde conocid la sociologia, la antropologia y la filosofia de la mano de Claude Lévi-Strauss, Louis
Althusser y Pierre Bourdieu, a cuyas clases tuvo la oportunidad de asistir como oyente en la Soborna. La influencia de estos tres autores en su narrativa
cinematografica parece indiscutible.

3 Inicialmente, desembarcaria en su Constanza natal donde se dedicé a la actividad de mecenazgo, promocionando el arte mds emergente de la época
a través de un cineclub-galeria de arte y una editorial. Entre los artistas que Ottinger acogio se encontraban grandes figuras de aquel momento como
David Hockney, Rainer Werner Fassbinder o Wolf Vostell. A este ultimo le unird una estrecha amistad que le llevaria a filmar, en sus primeros viajes a
Berlin, los happenings que Vostell desarroll6 en esta época a través del documental Berlinfieber-Wolf Vostell (1973).
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A pesar de la determinacion estética y ficcional de sus primeros mediometrajes rodados en Constanza, apotegmas de la experimentacion
filmica que Ottinger proseguiria en adelante, Berlin pronto se convirtié en su mayor fuente de inspiracion: la orografia urbana de la
ciudad (reflejo de una situacién politica cambiante) y el crisol humano que por ella circunvalaba, originaron la realizacion de su Berlin
Trilogy?, encabezada por Ticket of No Return®. Traducida al espafiol como “Retrato de una Alcohdlica”, con esta pieza llegé a condensar
su ya iniciado lenguaje visual en el que el vestuario tendria una posicion predilecta.

Para la realizacién de esta pelicula contd con la participacién de Tabea Blumenschein®, tanto en la interpretacién como en el disefio del
vestuario y del maquillaje. En Ticket of No Return consiguié imprimir su huella, ya no solo por ser la protagonista de la cinta, sino por
idear un vestuario que supo colmar las expectativas conceptuales que hilaban la trama: fue capaz de guarecer los oropeles del narcisismo
y del capital, la mascarada normativa, el paternalismo estadista y la pulsidon destructora en texturas acharoladas, tacones de aguja,
transparencias, satenes, alpacas, negligés y guantes, todo ello desde el primer fotograma (Figura 1).

Figura 1. Fotogramas del filme que muestran el uso de tapafeas de plumetti, negligés, guantes, satenes y tacones de aguja.

En esta pelicula, Ottinger transita por varios conceptos que construyen las inconexiones del sistema social, econdmico y cultural de las
sociedades post-industriales, atravesando durante la trama por zonas de entelequia que permiten dilatar la incapacidad de la
protagonista de asumir una realidad constrifiente y limitadora, la cual le impone una faceta identitaria Unica y consensuada. Gracias al
vestuario, estas concepciones discursivas adquieren una mayor amplitud plastica, generando una unicidad entre la dramaturgia y el
metraje. Porque es a través del vestido que se descubre a su protagonista, She, una mujer que encarna el narcisismo a través de los
preceptos asignados por un patriarcado que hace de ella un objeto fetichista y a la que enmudece en beneficio del sistema.

Esta protagonista andnima, muda y arquetipicamente bella, inicia un viaje sin billete de vuelta a Berlin, al ritmo de unos incélumes
tacones de aguja e insinuando una silueta lapiz, que posteriormente desvelard bajo un abrigo evasé, remitiendo al espectador
directamente a la estética New Look de los afos 50. El recurso de la silueta de esta década responde a la literalidad de sus formas en
cuanto a su poder objetivizante, ya que fue en este periodo cuando el patriarcado cerré filas tras afios de disensién vestimentaria en el
armario femenino?’ y volvié a someter a la mujer a las estrecheces de las cinturas de avispa, al entorpecimiento de las faldas
desmesuradas y a la inestabilidad de los tacones altos 8. Sin embargo, She asume cada uno de los elementos de su vestuario, incluyendo
un maquillaje exagerado (identificativo de la idea de mascarada), para entregarse a un ejercicio digresivo que contradiga los pilares de

4 Con esta trilogia consiguié un gran reconocimiento en el panorama europeo y la opinidn no tardé en adjudicarle el liderazgo de la emergente
cinematografia feminista de la cual, involuntariamente, ella misma se desuniria ya que sus planteamientos sobre la identidad sexual, entre otros, poco
tenian que ver en el plano estilistico con el resto de autoras, mas interesadas en desvelar la esencia del cine hecho por mujeres y para mujeres. De hecho,
como apunta Sichel (2004), algunos historiadores de cine clasificarian mas tarde a sus peliculas como queer cinema.

5 La cinta fue estrenada en el Festival Internacional de Cine de la ciudad de Hof en el afio 1979. Un afio mas tarde el filme recorrié los festivales de cine
de Cannes (exhibiéndose en la seccion “Semaine de la Critique”) y de Berlin.

6 Para entonces, Blumenschein era una intima amiga cuya relacién se remontaba a los tiempos de Constanza. En sus primeros rodajes Ottinger le ofrecié
papeles como actriz (Laokoon and Sons, 1972) y pronto le delegé la funcidén de construir los personajes de sus peliculas a través del vestuario bajo su
supervision. Sin embargo, esta estrecha colaboracidn se extinguird una vez clausurada la trilogia berlinesa, coincidiendo con el nacimiento del grupo de
arte y musica post-punk de la escena underground berlinesa, Die Tédliche Doris, en el que Blumenschein se encauzé junto con el artista Wolfgang Miller
hasta el afio 1987.

7 En las décadas anteriores a la Il Guerra Mundial, la mujer pudo deshacerse de los artificiosos volimenes a los que estaba sometida y consiguid
apoderarse de siluetas mas libertarias. A su vez, durante este periodo, la moda acapard entre sus filas nombres femeninos que luchaban por vencer las
consignas limitantes de un vestuario femenino subyugado a corsés y faldas entrabas. Entres esos nombres destacan los de Gabrielle Chanel, Elsa
Schiaparelli y Madeleine Vionnet, mujeres que contribuyeron a acelerar la revolucidon en el vestir femenino, revolucién abortada por la nueva generacién
de disefiadores varones que las relevaron en la década de los 50.

8 Los artifices de tal constriccion fueron Christian Dior con su celebrada silueta New Look y su fiel colaborador, el zapatero Roger Vivier.
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ese sistema que depende de la construccidn de prototipos para asegurar su existencia. La entrega absoluta a beber ingentes cantidades
de alcohol sera su acto disruptivo, mancillando asi la honorabilidad de la heredada mujer del New Look de los afios 50.

Figura 2. Fotogramas del inicio del filme en el que la colorida silueta evasé de She
contrasta con el gris vestuario de las tres virtudes sociales en el aeropuerto de
Tegel de Berlin.

En contraposicion al estilismo de She se encuentra el de tres personajes que encarnan las tres virtudes sociales, las cuales flanquearan
a la protagonista durante todo el filme, simbolizando el paradigma moralista un estado fraternalista (Figura 2). Estas tres virtudes son
el “Sentido Comun”, la “Cuestidn Social” y la “Estadistica Exacta”, representadas por tres mujeres cuyo atuendo responde a los
requerimientos de su sistema protector y regulador: bajo siluetas rectilineas con someras concesiones a las redondeces, estas mujeres
enarbolan un vestuario gris, resumen dptico del tejido de pata de gallo, rematado por tocados que fijan la normatividad. La funcion de
proteger a la sociedad de estas tres agentes sociales queda explicitamente representada por el birrete que porta una de ellas, con la
parte frontal alzada y que remite directamente a las cofias que llevaran las abnegadas enfermas de la Cruz Roja durante la Il Guerra
Mundial. Del mismo modo, sus calzados contrastan con los de la protagonista: frente a los tacones de aguja que lucira She, las tres
“virtudes sociales” calzan zapatos oscuros de tacon medio, tipo merceditas y botas de equitacion, modelos que no precisan sefialar la
evidente remisidn al sistema que representan. En definitiva, She y las tres virtudes escenificaran literalmente, a través de su lenguaje
indumentario, el narcisismo frente a la mesura y la norma, el caos y la disidencia frente al orden y a la estadistica.

clils @

| 55
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Figura 3. Fotogramas en los que se percibe a She con looks diurnos en los que  Figura 4. Fotograma en el que se ve a She acudiendo al casino en su primera

se da preferencia a los colores claros y vivos, las siluetas midi, las gafas de sol noche en Berlin, portando un vestido tubo con lazo en el escote, redundado en
y los birretes con pafioletas de gasa, segun los preceptos protocolarios que la la diadema y pendientes dorados en espiral, evidenciando las diferencia entre
prensa de moda se ha encargado de asentar desde finales del siglo XVIII. los looks nocturnos con respecto a los diurnos.

Hieratica, She, una suerte de dandy femenina kitsch, se manifestarda como demiurgo de un narcisismo sin posibilidad de réplica cuya
distincion, como apuntaria Baudelaire al referirse a sus contemporaneos petimetres del siglo XIX, citado por Lozano (2015), “consiste
sobre todo en el talante frio que se debe a la inquebrantable resolucion de no emocionarse” (p. 33). Desde su llegada a Berlin, se
embarcara en una procesién alcohdlica cuya gesta resumiria la aspiracidn conspicua sobre la que Veblen® (2004) teorizé a finales del
siglo XIX acerca del despilfarro ostentoso de la clase ociosa, como base estructural de las sociedades proto-democraticas y capitalistas,

9Thorstein Veblen fue un socidlogo y economista estadounidense de los siglos XIX y XX. Especialmente interesado en la observacion de la sociedad y de la cultura
finisecular, Veblen publicé estudios sobre la evolucién de los hdbitos sociales emergentes del capitalismo decimondnico, siendo una de sus obras mas conocidas
La teoria de la clase ociosa, publicada en 1899. Esta obra condensa su andlisis sobre las conductas sociales con respecto al manejo del tiempo, la produccion y las
manufacturas a lo largo de la historia y ha sido una gran base conceptual para la estructuracién de las posteriores teorias sobre la psicologia y sociologia de la
moda.
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al que la protagonista suma la conciencia de la mascarada y la pulsidn destructora. Del tal modo She, cuya vestimenta nos desvela que
procede de una de esas clases “consuetudinariamente exentas o excluidas de las ocupaciones industriales” (p.37), se entrega a la tarea
de alcoholizarse desplegando un armario “de noche” y “de dia”, velando por el protocolo que las tradicionales editoriales de moda
dictaminan y cuyo lenguaje estudiaria Roland Barthes en su obra El sistema de la moda en la década de los 60.

Durante el dia se enfundara trajes de chaqueta y vestidos midi, de texturas suaves y colores brillantes que complementara con pequefios
tocados, pafioletas de tul, gafas de sol, zapatos de saldn a contraste, peinados tirantes y bien modelados y un maquillaje en sintonia con
su ejercicio del exceso (Figura 3). En cuanto a la noche, respetara el protocolo de la toilette que ésta requiere y el vestuario respondera
a las apetencias de la mujer conspicua cuya vida noctambula se despliega entre barras de coctelerias y casinos. Un ejemplo de ello sera
su primera salida nocturna a su llegada a Berlin, cuando asiste a una sala de juegos vestida con un ajustado vestido negro entubado
rematado con un exagerado lazo en el escote, redundado por una diadema también en lazo erguida sobre su cabeza. El juego de
pendientes dorado en forma de zigurat enroscado que remata este ook no hace sino subrayar la sacralidad de su narcisismo hors norme
y la espiral alcoholizante autoimpuesta. Esta silueta (Figura 4), réplica de las que Emmanuel Ungaro y Yves Saint Laurent propondrian
en sus desfiles de Alta Costura a finales de la década de los 70, se desdobla en dos manifiestos: por un lado, el de la ofrenda votiva al
capitalismo de la superabundancia, y por otro, el de la mofa al sistema al apropiarse del esteticismo refrendado por el patriarcado para
un usufructo narcisista y empoderado.

Figura 5. Fotograma del encuentro entre la indigente y She, fulgurando el
amarillo vestuario de la protagonista en contraste con el de su nueva compafiera.

A lo largo de la pelicula, reclutard a una indigente (Figura 5) que la acompafiara en sus ejercicios de alcoholizacién y con la que
compartird, desde su mutismo, la ingesta continua de licores, cdcteles y demds brebajes. De esta camaraderia surgird un primer acto de
mimesis impuesto por She, vistiendo a su compafera a su semejanza para una salida conjunta por los bares de Berlin. Se producira asi
una teatralizacion de la teoria sobre la mimética de René Girard, aunque tal mimetismo vestimentario contradecira la rivalidad que
Girard describidé cuando dos individuos se dirigen hacia un mismo objeto de deseo en términos de moda: la indigente no muestra el mas
minimo anhelo aspiracional en el traje chaqueta, el abrigo de pelo, las sandalias de tacén de aguja ni en el tocado con tapafeas de
plumetti que She le cede, ya que el verdadero objeto de deseo es el alcohol y la evasidén que éste proporciona y del cual emana la
comunién entre las dos mujeres.

En uno de sus periplos nocturnos pasaran por diferentes estadios de embriaguez y escenarios, en acto de procesion. El primer lugar que
visiten sera una taberna tradicional, enmarcada por planos cortos de rostros masculinos pertenecientes a la clase obrera; en contraste,
tres mujeres se apropian de este espacio “paramachista” y de su barra: She, la indigente y una cantante de operetas encarnada por Nina
Hagen (Figura 6), cupletista vestida de negro y cuya silueta remite directamente a aquel que portaran sus predecesoras en el oficio en
la primera década del siglo XX, especialmente por la pelerina viveada con pelo blanco a contraste.

Posteriormente, She y su amiga avanzan firmes y seguras con sus tacones de aguja por el suelo sucio y plagado de cristales rotos del
tugurio popular. En escena, entre personajes que emulan el dandismo cosmopolita trasnochado, aparece una pareja de judios: la mujer,
vestida de negro a la manera popular y con panoleta en la cabeza, hace contrastar tal circunspeccidn con unos brillantes pendientes y
unos manguitos de lentejuela; el rabino, por su parte, porta un manto hecho de hogazas de pan del cual todos comen, como si
participaran del banquete khoser de un anfitrién que parece costear la fiesta (Figura 7). La sobriedad de los tradicionalismos enmascara
asi los origenes de una economia capitalista que se retrotrae a linajes de mercaderes, burgueses y comunidades religiosas.

Este guifio al folclore continua, esta vez desde el matiz mas nacionalista, cuando un giro de ubicacién sitla a She y a su compariera en
un comedor tipicamente germano, donde mujeres ataviadas en siluetas dirnd/ y hombres en indumentos bavaros se preparan para un
festin a base de salchichas y choucroute. Si el vestuario fuese insuficiente, también el atrezzo se hace eco de esta oda al costumbrismo:
de las paredes cuelgan guirnaldas de salchichas, las mismas que aparecen guarneciendo el mantel, emulando los bordados festoneados
de la ropa de mesa (Figura 8). Desubicadas y extrafias, el dilema de clases esta zanjado: She iza insolente una pinta de cerveza ante el
asombro de los comensales mientras que su amiga, disfrazada en mujer chic, come de su pufio enguantado la choucroute.
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Figura 6. Fotogramas en el que She, su compafiera mimetizada y la cupletista se entregan al acto alcoholizante en una taberna popular.

Pero el desajuste de género y la sexualidad también son cuestionados cuando ambas complices se instalan en un local de lesbianas para
proseguir con su ingesta alcohdlica. Mientras She permanece impertérrita en la barra, su compafiera sucumbira a los encantos de las
clientas, enfundadas en ajustados pantalones y cazadoras de cuero negro, melenas cortas, tacones de aguja rojo bermellén y prendas
masculinas. Ante tal licencia, las” tres virtudes sociales” apareceran en escena enarbolando su vestuario gris y su discurso moralista,
advirtiendo sobre los peligros de la subcultura y de la homosexualidad, asumiendo sus roles de amonestadoras y preceptoras de las
contraindicaciones que conlleva la infraccién de la norma. Las reglas y la disensidn, nuevamente, se subrayan a través de la
contraposicién del vestuario.

Figura 7. Fotograma en el que aparece la pareja de judios, momento en el que Figura 8. Fotograma donde unos comensales ataviados con ropajes bavaros se
ella come de la sobrevesta de panes de él. entregan a un festin tradicional, con guirnaldas y mantel festoneados de salchichas.

Sin embargo, a lo largo de todas estas deambulaciones en busca de alcohol, la linea vestimentaria de She se vera rota de manera
intercalada por escenas de ensofiacion, entelequias de una identidad quebrada. Las prendas New Look se desvanecen y She se viste, ora
con un vestido-abrigo de reminiscencias orientales, ora con un body fucsia, medias, peluca de guata estilo rococé y zapatillas, ejerciendo
de equilibrista (Figura 9). Serd también en estas ensofiaciones cuando She abandone su género asignado y se vera transfigurada en “he”,
cuestionando la desdoblez de género a través del cliché vestimentario, representando asi tres arquetipos masculinos: el hombre
idealizado, el agente mercantil y el bad boy (Figura 10). Todos estos saltos de realidad refuerzan las aristas de un ego limitado a una
identidad contraida por sociedad y por cultura, desatando asi un abanico de posibilidades subconscientes en las que She se repliega
asumiendo su transfiguracién, ayudada por un vestuario concordante.

Sera ya hacia el final del filme cuando She se ird apropiando de un vestuario cada vez mas decalé, como respuesta al deseo de disolucion,
de entrega al acto de autodestruccidn inexorable. En sus Ultimas apariciones en escena aparece portando un vestido entubado, en
tejido aluminizado, con un faldén y una Gnica manga avolantada de gasa (Figura 11), desvirtualizacién ultima de su vestuario, reflejo de
su incapacidad de eludir la pulsidn alcohdlica y su imposibilidad de reconocer una identidad cerrada. Es por medio de esta disonancia
indumentaria que She manifiesta su voluntad explicita de “no retorno” a lo consensuado ni a lo impuesto, vindicdndose a través de su
panoplia chic.

10 E| despliegue vestimentario decalé de She y su impulso de aniquilacion de un ego que se identifica con identidades poliédricas, recrean la carrera
paralela a la lidia entre la muerte y la moda, hermanas de la caducidad, a la que aludia Leopaldi en su Didlogo entre la Moda y la Muerte, citado por
Lozano (2015).
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Figura 9. Fotogramas en los que se percibe el desdoblamiento de la identidad Figura 10. Fotogramas en los que She se traviste en tres arquetipicos
de She en lapsos espejisticos en los que es capaz de superar su ego narcisista personajes masculinos.
y apoderarse de nuevas trasfiguraciones identitarias a través del vestuario.

Si el espejo es un objeto que estd estrechamente ligado al reconocimiento de identidad y a la construccién del ego, la ultima escena es
extremadamente locuaz: She cierra el filme atravesando un pasillo de espejos acristalados quebrando cada baldosa a su paso gracias a
sus punzantes tacones de aguja (Figura 12). Cada superficie rota equivaldria asi a una identidad fracturada, poniendo en evidencia la
fragilidad de la mascara, de la identidad reflejada, clausurando la cinta como una disidente que recurre a la indumentaria, entre otras
armas, para retar a la normatividad vigente.

. . & WA
Figura 11. Fotograma hacia el final de la cinta en el que She rompe la silueta Figura 12. Fotograma final en el que se percibe cémo She quiebra cada baldosa
proseguida durante la trama, constituyendo tal disrupcién vestimentaria su de espejo ayudada por unos fetichistas tacones de aguja.

particular “no retorno”.

CONCLUSION

El vestuario es una pieza fundamental en la produccion artistica. La historia se periodiza a través de una suerte de siluetas, adornos,
prendas y tejidos que han recogido unas condiciones sociales, econdmicas, politicas y de género determinadas. Estos vestidos y
complementos han codificado locuciones multiples que la postmodernidad ha sabido dirimir a través de la semidtica, descifrando asi un
lenguaje encriptado repleto de posibilidades plasticas. Sin embargo, la identificacién del vestido con la industria textil y de la moda ha
conformado una tradicional animadversion a concebir al elemento vestimentario como una herramienta mas en la produccién artistica.
De ahi el interés de recoger el acto locutivo del vestuario a través de la obra de Ulrike Ottinger y evidenciar sus capacidades compositivas.
Ticket of No Return no seria, sin lugar a dudas, la obra que es sin un despliegue indumentario como el recogido en la cinta. Pero tal
interaccion del vestido con la obra y su interpretacion generalmente es obviada desde la critica artistica y la investigacion académica,
por lo que con el presente analisis se pretende impulsar los estudios de indumentaria desde una perspectiva critico-conceptual que
pueda promover una escena artistica reconocedora de las posibilidades del vestuario.
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RESUMEN

Partimos de la pregunta “¢es la imagen o la dimensidn estética de una obra, indisociable del discurso que sustenta?”, hecha por José A.
Sanchez en la conferencia La imagen elocuente! (2014). Basandonos en esta cuestion, nos interesa analizar cémo la escenografia es
capaz de asumir un papel protagdnico en la dramaturgia de dos dispositivos escénicos del contexto contemporaneo. En este recorrido,
la escenografia es entendida desde el concepto de narratividad, “que es el conjunto organizador de todo discurso” (Greimas y Courtés,
1990) y no una transcripcion literal de la escena.

En esta direccidn, este estudio lo hacemos adaptando categorias “provisionales” que nos situen en la revisidon de conceptos como: la
palabra, el cuerpo, el espacio material y el discurso. Para ello, examinaremos la narratividad y dramaturgia de la escenografia,
comprobando si la visualidad de una obra invisibiliza la dramaturgia literaria de ésta o si el discurso narrativo transforma la
dramaturgia visual. Para analizar estas nociones, tomamos como referentes las siguientes obras, porque transgreden el espacio
material: Kingdom (2018) de la compafiia Sefior Serrano de Barcelona (Espafia) y La Despedida (2017) del laboratorio Mapa Teatro de
Bogota (Colombia). Estos dispositivos escénicos, tienen formas concretas de produccidn y transforman el espacio material para que se
vuelva protagonista de la puesta en escena, principalmente a través del lenguaje poético del live arts?. Esta transgresion de la
dramaturgia visual y los discursos que sustentan, tienen un perfil politico, porque sus creadores se comprometen con la actualidad
social, transitando entre cambios conceptuales y formales para hablar de nuevas realidades.

1 Conferencia pronunciada el 4 de julio de 2014 en el Centro Dramatico Nacional de Madrid, en el marco de las Jornadas sobre Escenografia y pldstica
teatral.

2 El live arts es arte en vivo. Se refiere en este caso, al video en directo y en tiempo real.
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ABSTRACT

We start with the question "is the image or the aesthetic dimension of a work, inseparable from the discourse that it sustains?", made
by José A. Sanchez in the conference La imagen elocuente3 (2014). Based on this question, we are interested in analyzing how the
scenery is able to assume a leading role in the dramaturgy of two scenic devices of the contemporary context. In this journey, the
scenography is understood from the concept of narrativity, "which is the organizing set of all discourse" (Greimas and Courtés, 1990)
and not as a literal transcription of the scene.

In this direction, this study is done by adapting "provisional" categories that place us in the revision of concepts such as: the word, the
body, material space and discourse. To do this, we will examine the narrative and dramaturgy of the set, checking if the visuality of a
work invisibilizes the literary dramaturgy of this one or if the narrative discourse transforms the visual dramaturgy. To analyze these
notions, we take as reference the following works, because they transgress the material space: Kingdom (2018) of the company Sefior
Serrano de Barcelona (Spain) and La Despedida (2017) of the Mapa Teatro de Bogota laboratory (Colombia). These scenic devices,
have concrete forms of production and transform the material space so that it becomes protagonist of the staging, mainly through the
poetic language of live arts?. This transgression of the visual dramaturgy and the discourses that support it, have a political profile,
because its creators are committed to social actuality, moving between conceptual and formal changes to talk about new realities.

INTRODUCCION

En este articulo partimos del concepto de narratividad y dramaturgia en la escena contemporanea aplicados al espacio escenografico,
cuyo discurso es el que nos interesa. Por tanto, la idea que vertebra las reflexiones de este texto pone el foco en la dramaturgia visual
y el discurso de los documentos audiovisuales del espacio escénico contemporaneo. Para ello partimos de la diferenciacion de los
conceptos narratividad y dramaturgia: “un texto narrativo sera aquel en que un agente relate una narracién. Una historia es una
fabula presentada de cierta manera. Una fdbula es una serie de acontecimientos ldgica y cronolégicamente relacionados que unos
actores causan o experimentan. Un acontecimiento es la transicion de un estado a otro. Los actores son agentes que llevan a cabo
acciones” (Bal, 1990). Lo narrativo implica una relaciéon entre narradores, un contenido en donde deberia haber una serie de
acontecimientos conectados que experimenten los actores y la identificacion de tres aspectos: el texto, la fabula y la historia. En el
texto dramatico se podria cumplir igualmente el segundo requisito (Bal, 1990).

Ahora, “al hablar de dramaturgia y no de texto podemos pensar en un espacio intermedio entre los tres factores que componen el
fendmeno escénico: el teatro, la actuacion y el drama. El teatro es el lugar del espectador (espacio social o de representacién); la
actuacion («performance»), el lugar de los actores (espacio expresivo o de dinamizacidn); el drama es el lugar de la accion, codificable
0 no en un texto (espacio formal o de construccidn)” (Sdnchez, 2011). La dramaturgia es entonces, un espacio de mediacidn entre el
texto y la accion fisica, que tiene su punto de encuentro con la narrativa en la relacidn entre los acontecimientos y las acciones.

En este estudio nos interesa, por lo tanto, el cardcter mediador de la dramaturgia, la capacidad de la narrativa para representar el
tiempo, y las posibilidades dramdticas de la imagen que trasciende al decorado, convirtiéndose en una imagen que no se desprende
de los cuerpos para ser elocuente, porque los cuerpos y los medios las producen, las soportan y las miran (Sanchez, 2014).

El espacio escénico contemporaneo es sin duda una polifonia porque en él dialogan diferentes voces, cuerpos y materialidad -no como
hijos de la literatura, sino como hijos de la teatralidad (ritual, fiesta, danza)- que permiten acercarse a una dramaturgia visual y
discursiva susceptible de ser analizada bajo la mirada de lo festivo y lo politico en el espacio material de dos dispositivos escénicos
contemporaneos: Kingdom?® (2018) de la compafiia Sefior Serrano®y La Despedida’ (2017) del laboratorio Mapa Teatro®. Estos

3 Lecture delivered on July 4, 2014 at the National Dramatic Center of Madrid, as part of the Conference on Stage Design and Theater Arts. Stage Design
and Works on Theater Stage Design.

4 It refers in this case, to live video and in real time.
5 Dispositivo escénico de la agrupacion Sefior Serrano, estrenada en GREC festival de Barcelona el 4 de julio de 2018.

6la compafiia Sefior Serrano de Espafia “es una compafiia de teatro con sede en Barcelona que crea producciones originales sobre aspectos
discordantes de la experiencia humana contemporanea. Los espectaculos de Sefior Serrano mezclan video en directo, maquetas, texto, performance,
sonido y objetos. Las producciones de la compaifiia se estrenan y giran internacionalmente. (...) En la actualidad, el ndcleo de la Agrupacion Sefior
Serrano esta compuesto por Alex Serrano (Presidente de la Republica), Pau Palacios (Primer ministro) y Barbara Bloin (Jefa de Gabinete). Ademas de
ellos, para cada produccion la compafiia cuenta con la colaboracién esencial de un equipo creativo multidisciplinario y variable” (Tomado de
https://www.srserrano.com/es/company/).

7 Dispositivo de la agrupacion Mapa Teatro, estrenada en Paris en 2017.

8 “Mapa Teatro es un laboratorio de artistas dedicado a la creacidn artistica transdisciplinar. Con sede en Bogotd desde 1986, fue fundado en Paris en
1984 por Heidi, Elizabeth y Rolf Abderhalden, artistas visuales y escénicos colombianos. Desde su creacion, Mapa Teatro traza su propia cartografia en
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dispositivos precisamente se asientan en lo que Sdanchez denomina dispositivos poéticos, “donde la dimensién artistica no queda
reducida a la mirada posterior de los especialistas que contemplan el dispositivo discursivo, sino que es agenciada por los
participantes en el dispositivo” (2016). Los dispositivos son entendidos como una organizacién tanto de organismos vivos como de
espacios materiales; conjunto de elementos institucionales, legales y éticos; textos, maquinas y personas (Sanchez, 2014).

Figura 1. Imagenes de Kingdom tomadas de https://www.srserrano.com/es/kingdom/

METODOLOGIA

La metodologia adoptada tiene que ver con el andlisis documental, en el que se adaptan categorias para ser aplicadas a los
dispositivos escénicos escogidos. Estas categorias provisionales parten de las propuestas por Sanchez (2014), las cuales han sido
ajustadas para los intereses de esta investigacidn. Estas categorias, llamadas por Sanchez (2014) “modos de dispositivos”, se refieren
a:

1. Modo cruel-dramdtico: Estos dispositivos convierten el propio cuerpo en dispositivo, lo que lleva a un ejercicio de crueldad, porque
se pasa de ser vivo a dispositivo. Este dispositivo afecta a los que comparten temporalmente la representacién y a quienes comparten
con el cuerpo protagonista el escenario. “Es un medio de manifestacion del dolor de los otros” (Sanchez, 2014).

2. Modo festivo (afectivo)-documental: En este modo de dispositivo se superpone la documentacién y la fiesta, la participacién o la
presencia, recurriendo a la escucha y al cuerpo. “No sirve el documento si no esta presente en cuerpo” (Sanchez, 2014).

3. Modo festivo-politico: Dispositivos que permiten la participacidén y accidn politica de otros cuerpos que pueden intervenir con el
dispositivo.

4. Modo afectivo (ludico)-critico: Este dispositivo es lidico porque no se hace una accién politica directa, pero tiene una eficacia
simbdlica (Sanchez, 2014).

De estas formas de mirar —acaso valorar- dispositivos escénicos contempordneos, nos centramos en tres de los cuatro modos de
dispositivos, que relacionan lo festivo, lo afectivo y lo politico.

el ambito de las “Artes vivas”, un espacio propicio para la transgresion de fronteras —geogréficas, linguisticas, artisticas—y para la puesta en escena de
preguntas locales y globales, a través de distintas operaciones de “pensamiento-montaje”. (...) De ahi su interés por los procesos de creacion y actos “in
vivo”; por la traduccidn y transposicion de escrituras y partituras escénicas; asi como por las operaciones de montaje de documentos, archivos y
ficciones.

En los Gltimos afios, Mapa ha hecho énfasis en la produccién de acontecimientos poético-politicos: mediante la construccién de etnoficciones y la
creacion efimera de comunidades experimentales.” (Tomado de https://www.mapateatro.org/es).
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Figura 2. Imégenes de La Despedida tomadas de https://www.mapateatro.org/es/cartography/la-despedida

DESARROLLO
1. Narratividad y dramaturgia en la escenografia de dispositivos escénicos

Desde el inicio del siglo XX la escena actia como un laboratorio natural de experimentacion de artistas de diferentes disciplinas,
convirtiendo el espacio escénico en una simultaneidad de signos en el que se pueden seguir relatos paralelos y sustituir un signo por
otro. Es asi como la luz, el sonido, el movimiento y la imagen, conforman el espacio como un nuevo agente dramatico (De Blas, 2006) y
no sélo como un agente narrativo que da informacion al espectador y a los actores (cuerpos) en escena. Estas transformaciones
fueron posibles gracias a tedricos como Adolphe Apia, Edward Gordom Craig y Josef Svoboda, que, desde distintos lugares, apoyaron
la transformacién del espacio escénico como un espacio de experimentacion y de unién de las artes. Con los aportes de estos artistas,
se quiebra “definitivamente toda voluntad figurativa. Los espacios teatrales poco a poco no van a querer ser reproductores” (De Blas,
2006).

Posteriormente se inicia una decantacion del exceso de plasticidad en la escena, con una experimentacion de tipo arquitectdnico. Con
esta experimentacion y el descubrimiento del potencial narrativo del cine, se introducen nuevos materiales en la escena que permiten
incluir sistemas de proyeccidn escenografica (De Blas, 2006). Estos nuevos cddigos que se alejan del lenguaje verbal, con el tiempo
generan cambios en la escenografia, hasta llegar al espacio como instalacion escultérica, ya no como escenario y edifico al mismo
tiempo, sino como objeto material que cobra vida a través de la accion escénica de los cuerpos. En estas experiencias, se introduce la
importancia del proceso creativo y no sélo del resultado final; cambios estructurales en los modos de hacer, que repercuten en los
cambios paradigmaticos de la mirada, no sélo de los productores sino también de los espectadores.

En este tipo de experiencias audiovisuales y en otras posteriores, la ludica y el ritual se involucran en la relacién entre los actores y los
espectadores, entre los objetos y el sonido, difuminando la separacién entre arte y vida; evitando que se pierda la teatralidad en las
puestas en escena. Se dan cambios en la relacion con el texto narrativo y el texto dramatico, porque se quiere desprender de la
palabra y priorizar otros elementos como la musica, la imagen y el cuerpo. “Las situaciones escénicas se determinaron por su formay
no por su estructura narrativa” (De Blas, 2006). Ya en los afios ochenta, el espacio de la puesta en escena, forma parte del universo del
drama “los espacios [materiales] evolucionan paso a paso, retroceden, avanzan, pierden lo superfluo y se afinan con la obra buscando
las formas inherentes al texto y los contactos del actor con la materia” (De Blas, 2006). En los noventa, la pérdida del valor referencial
de la palabra se ha compensado con un nuevo poder simbdlico y metaférico del montaje (De Blas, 2006), que seguimos viendo
actualmente en varias puestas en escena contemporaneas. Al igual que la experimentacién con el sonido que cobra protagonismo,
para que la “escucha sea un acontecimiento sonoro” (De Blas, 2006), el espacio se va a ver alterado por humo, luces, ruido, olores y
los elementos escenogréficos van a ser cambiantes, con imagenes grabadas e imdagenes en tiempo real; lo cual va a convertir el
espacio en una accién dramatica.

En esta direccidn, se reconocen tipologias del espacio material que producen practicas espaciales como la instalacion, el espacio
pldstico y el espacio como arquitectura efimera. El espacio como instalacion se refiere a que, a través de la construccion de un espacio
fragmentado y escultérico, la dramaturgia visual adquiere sentido a partir de la accidén escénica. Este tipo de escenografia es el que
mas se acerca a las producciones analizadas, que transitan entre la abstraccidn y la metafora, para volverse espacios simbdélicos. En el
espacio pldstico, la escenografia adquiere la plasticidad propia de la pintura y el dibujo, y con ello, el teatro recobra el caracter de
convencion. En el espacio como arquitectura efimera, se experimenta con la construccidn del espacio desde premisas arquitectdnicas.
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Llegamos asi a la escenografia como una composicidn narrativa y simultanea, palpable en un espacio material, que “tiene una reserva
de elementos y de leyes (plastico- teatrales) de transformacion” (Laino, 2014). Por lo tanto, las “variables que [se elijan] para hacer
[esta] alteracion son las que generan un lenguaje plastico-teatral y una posicion politica” (Laino, 2014). La posicion politica en
dispositivos escénicos contemporaneos permite, por un lado, la participacion de los cuerpos sobre los mismos dispositivos y, por otro
lado, un juego afectivo cuando no hay una accién politica directa, pero si un efecto simbdlico.

2. LaFiesta en modo documental y critico

En este apartado son importantes dos cosas: una, la inclusién del documentalismo y la superposicion de la ficcion en el tratamiento
visual y narrativo como formas de retornar a la realidad, y dos, la preocupacion por el cuerpo como medio irrevocable de relacién con
lo real (Sanchez, 2007). Estas asociaciones representan el conflicto entre lo real y lo visible, entre lo teatral y lo performativo. En este
ultimo caso, la compaiiia Sefior Serrano apuesta por lo performativo como lenguaje, porque le permite consolidar las relaciones entre
los sujetos y el video en tiempo real, que sustentan su apuesta visual. En La Despedida, la preocupacion por lo real se ve expuesta por
una “superposicion de historia y memoria” (Sanchez, 2007), pero a través de un lenguaje visual que no reconstruye los hechos vividos,
para no instruir, sino que provoca una reflexion politica, atendiendo a la voluntad de dar voz a los otros, “concebidos como ejercicios
de afirmacidn y resistencia” (Sanchez, 2007).

Estos dispositivos resultan impactantes para el publico, porque el cuerpo logra no sélo ser el soporte de la palabra, sino un elemento
discursivo mas, al igual que la escenografia...no redundan ni tampoco decoran, son lenguajes potentes que no se alejan ni quebrantan
el relato, entendido como la accion de narrar un acontecimiento. Por lo tanto, debemos ver en la escenografia “detalles concretos, o
aparentemente secundarios, que ofrecen algo mas que un complemento de informaciones: se trata de elementos que conmueven,
que abren la dimensién del recuerdo. Esto confirmaria que el discurso poético es también relato. Se intentaria, por lo tanto, descubrir
la légica del modelo del relato y no el relato en si mismo” (Laino, 2014).

Esta idea nos lleva a revisar cdmo se han narrado los relatos y transformado en discursos, entendido este Ultimo como un enunciado,
COMO una consigna o como un pensamiento; encontrando que la fiesta es una caracteristica importante que repercute en el hecho de
que las escenografias analizadas, no se han liberado de la teatralidad porque conservan tanto la oralidad como la escucha (Sanchez,
2014). La fiesta, desde el punto de vista antropoldgico, es el lugar de la “celebracién de un evento considerado relevante para la
comunidad, de manera publica o privada. El momento designado para la fiesta se establece como una ruptura con el tiempo cotidiano,
paralizando, parcial o totalmente, las actividades diarias comunes” (Campo, 2008). Asi, la teatralidad antigua se daba en el espacio de
fiesta y el teatro en su evolucién desde el rito, se mantiene en el campo de la fiesta.

A principios del siglo XX hubo algunas tentativas de recuperar la fiesta como espacio escénico (Sanchez, 2014); sin embargo, el
problema radica en que no es posible escenografiar |a fiesta ni hacer una dramaturgia de la misma (Sanchez, 2014), porque la fiesta
tiene su lugar en la plaza publica como territorio de empoderamiento, entonces ¢cdmo hablamos de la sensibilidad estética y de la
materialidad del espacio de la fiesta en estos dispositivos escénicos?. Ademads, si la fiesta es en si misma una accion politica y una
accion festiva (Sanchez, 2014), ées posible valorar si estos mismos aspectos se ven en la representacion de la fiesta de estas puestas en
escena? El problema esta en que en la plaza publica el drgano privilegiado es la escucha y en el espacio escénico es la vision (Sanchez,
2014), y entonces ¢como valorar si hay oralidad, fiesta y cuerpo en una puesta en escena?, es evidente que estan ahi, aunque sea en
una representacion. Esto nos lleva entonces, a plantear este analisis de dispositivos escénicos como representaciones de fiestas que
han sido creadas para ser vistas y oidas.

La fiesta supone en si misma una presencia de cuerpos para que haya implicacidon en esa accidn festiva. Los tres elementos que se
privilegian en la fiesta son: la oralidad, la escucha y el cuerpo, lo que distancia este acto publico de la inmaterialidad de la imagen
(Sédnchez, 2014), en donde el cuerpo es un soporte para ésta, al igual que en la representacion de la fiesta en espacios escénicos; en
donde si no hay un soporte para las imagenes y para las palabras, éstas se volverian literales. En La Despedida, |a utilizaciéon de la fiesta
se da porque este tipo de celebracién ha sido en la realidad colombiana, un escenario tanto de regocijo y disidencia, como de violencia
y muerte; por lo tanto, la fiesta acentua el discurso sobre la culminacidn de una época de violencia en Colombia, en el que también
hay una despedida a los movimientos revolucionarios de América Latina.
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Figura 3. Imdagenes de La Despedida tomadas de https://www.mapateatro.org/es/cartography/la-despedida

En este recorrido, La Despedida parte de una imagen, de un lugar: el campamento El Borugo en La Macarena (Meta), convertido por el
ejército colombiano en un “museo vivo abierto al publico”?, en donde soldados de una division del ejército actuaban como guerrilleros
representando acontecimientos del conflicto armado llevados a cabo en ese campamento. Lo que hace entonces la agrupacidon Mapa
Teatro, es poner en escena su mirada sobre este experimento, pero no sélo de este experimento, sino de las relaciones que se tejen a
partir de él, en tres espacios de representacion escenografica: uno en el que se revive el campamento de las FARC, otro como un
espacio de la memoria y un tercero como espacio fantasmal en el que aparecen acartonados los iconos de la revolucidn. La
escenografia se acerca al espacio como instalacion, porque es una fragmentacién del espacio-tiempo para caminar entre la realidad y
la ficcion, entre lo real hecho imagenes y lo imaginario.

Por su parte, en Kingdom se mezclan platanos, consumo, coreografias viriles, King Kong y hombres muy hombres en una fiesta sin fin,
[bajo la consigna] “el mundo se va a la mierda, vamos a celebrarlo”'°, para tratar el tema de la economia capitalista que como discurso
ha tomado nuevos matices, ya “no es un modelo econémico, sino que es un sistema, (...) no es una manera de interactuar con el
dinero, (...) sino que nos dice cdmo nos relacionamos como sociedad” (Serrano, 2018). Asi que este concepto requiere nuevas formas
de dramaturgia visual para ser abordado.

Estas nuevas formas estéticas permiten que la fiesta representada sea vivida por todos (en tanto sujetos), tornando la conformidad en
disidencia. La disidencia es el punto de encuentro entre la dramaturgia visual y el discurso sobre el capitalismo. La poética del lenguaje
visual es una forma de narracidn que impacta, pero no invisibiliza el discurso, por el contrario, lo potencia a través de la metafora. La
metdfora entendida como una manera de transformar la realidad o de no hablar de ella directamente, sino a través de una estrategia
visual y sonora distintas (Serrano, 2018). En Kingdom “las imagenes nos hablan de la falsedad de las imagenes” (Sanchez, 2014),
llegando a una eficacia simbdlica. Eficacia que se da porque profanan los dispositivos que reconocemos como propios y en el que el
video no es lo Unico importante, sino el juego que hay con la imagen y el cuerpo, porque ademas hay un discurso que forma parte del
dispositivo, se vuelve incluso un contra-dispositivo, mas alla de la destreza técnica (Sanchez, 2014).

3. LaFiesta como accion politica

Partimos de la fiesta para llegar al discurso politico, que no es abordado como en los afios setenta por los colectivos latinoamericanos
de teatro, para quienes “la reconstruccién de lo acontecido constituye en si mismo un instrumento de intervencion social” (Sanchez,
2007); sino que actualmente se hace a través de una poetizacion de la imagen, convirtiendo el dispositivo en una accién simbdlica. Es
importante esta forma de abordar lo politico, porque se vuelve cercano, pero no dogmatico, reconocible pero no literal. La trama
central en Kingdom es sobre la economia capitalista tratada a través de la metafora de King Kong como “monstruo insaciable”. En La
Despedida, es el adids a un proyecto de revolucién llevado a cabo por las FARC, y constituye la tGltima puesta en escena del proyecto
Anatomia de la violencia en Colombia del laboratorio Mapa Teatro, después de la firma de los acuerdos de paz en Colombia.

El trabajo de Mapa Teatro esta en constante tension entre la realidad etnografica y la ficcion de la imagen cinematografica, inscritas
en la etno-ficcion, nocién entendida como el paso de un mundo conceptual a otro, como una forma de partir de lo sensorial, de los
imaginarios y no de las conductas ni de la descripcién de un fendmeno etnografico. El trabajo de Mapa Teatro es en todo caso, una
lucha contra la visidn cientificista de la etnografia, logrando resignificar la imagen en el espacio material y la presencia misma de los
cuerpos en ese “museo vivo abierto al publico”. La etnografia en este caso “no sélo son elementos externos o materiales en la

° Tomado de https://www.mapateatro.org/es/cartography/la-despedida

10 Tomado de https://www.srserrano.com/es/kingdom/
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descripcion manifiesta de la cultura, sino que se valoran factores mas holisticos, tales como la percepcidn especifica del espacio, del
tiempo, el sentido de las ritualidades, el nivel simbdlico, politico, la expresidn directa de los actores sociales, (...) el nivel de lo afectivo”
(Campo, 2008).

Figura 4. Imagenes de Kingdom tomadas de https://www.srserrano.com/es/kingdom/

El objetivo politico-critico de la compafiia Sefior Serrano, es poner en evidencia, a través de las multitramas, que son varios discursos
sobre el mismo tema, que se superponen entre imagenes de revistas con rostros de personajes iconicos de la economia internacional,
magquetas de las vias del tren por donde sacaban la banana de Centroamérica a Norteamérica, actores en medio de selvas artificiales
filmadas y proyectadas en tiempo real, un atisbo de historia sobre la economia capitalista. La metatrama habla sobre lo bien que
estamos segun los ultimos informes de la ONU y termina con la consigna: “el mundo se va a la mierda, vamos a celebrarlo”. El
tratamiento del espacio escénico se usa como una especie de escenario en el que se filman acontecimientos histéricos representados,
como platoé para cantantes y bailarines y como espacio de fiesta.

Pero, “¢estas tdcticas consiguen superar el estadio del entretenimiento y alcanzan el de la experiencia y el discurso?” (Sanchez, 2016).
Creemos que si, que a través de la transformacion del espacio escénico y material que hacen estas agrupaciones, se hace visible una
realidad a través de maquetas efimeras, que sirven como discurso y que hacen posible una experiencia. Esta transformacion de las
formas artisticas no es un proceso auténomo ni son ajenas a los cambios sociales...este cambio de las formas incluye cambios
profundos tanto en los medios (Sanchez, 2002) como en los modos de hacer.

CONCLUSIONES

Las agrupaciones Sefior Serano y Mapa Teatro, profanan dispositivos existentes como parte de su compromiso ético con la sociedad,
proponiendo dispositivos poéticos con una dramaturgia visual exquisita y brillante. Estas agrupaciones tienen en su haber,
experiencias sensibles que perduran en el imaginario de sus observadores y probablemente generan a través de esta relacidon con el
otro, una idea de comunidad que lucha y resiste.

Existe una relacion entre la dramaturgia de la imagen y el proceso de pensamiento de estas agrupaciones, ya que no hay una
linealidad en la presentacién de la vida, sino multitramas que se tejen alrededor de los dispositivos escénicos. Creemos que se trata
como declara Foreman, citado por Sanchez, de evidenciar “la membrana de las interrupciones/trastornos cuando un pensamiento
desplaza a otro” (2002, p. 170). La diferencia es que no se evidencian estrategias contaminantes del proceso creativo en estas puestas
en escena, sino una gran pulcritud en medio de la fragmentacién de la misma, evidenciandose una especie de polifonia entre las
tramas y las pantallas.

Hablamos de sensibilidad estética y materialidad del espacio en estos dispositivos escénicos, desde la relacidn entre la dramaturgia
visual que se vuelve poética y el discurso que se vuelve politico, a través de la profanacion de escenarios actuales de reconocimiento
universal como son las redes sociales, los campamentos de los guerrilleros, las mascaras de iconos politicos, la reina de belleza, la
banana, King Kong, entre otros. Igualmente, reconocemos en estas fiestas representadas una eficacia simbdlica, no a través de una
accion politica directa, sino a través de la ludica, la critica y la etno-ficcién.

Metodolégicamente, el uso de una clasificacion provisional para valorar algunos aspectos de estos dispositivos escénicos fue una guia
de ruta y de pensamiento sobre los mismos, tejiendo puntos de encuentro y de disidencia, especialmente en la oralidad y la escucha
(teatralidad) de los mismos. La Despedida (2017) evidencia el conocimiento de los discursos sociales y de las fiestas nacionales, de los
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conflictos y de la reconciliacion de un pueblo; asi como la sensibilidad estética de sus creadores sobre el cierre de un periodo de
violencia en Colombia y lo que implica abandonar el fantasma del enemigo. Por su parte, en Kingdom “el abandono de una relacidn
instrumental con los objetos y con el espacio, (...) adquiere un valor ante todo estético” (Sanchez, 2002). Este valor ha permitido una
independencia artistica y conceptual de la escenografia en el espacio escénico, ademas de la busqueda por una “virtualidad
expresiva”(Sanchez, 2002) y no sélo por el uso multimedial de otras épocas.

Finalmente, podemos decir que en estos dispositivos se generan dramaturgia y escenografia en niveles embriagantes. En las dos obras
hay una estrategia paraddjica: Donde hay muerte, vive. Donde hay incertidumbre, celebra.
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RESUMEN

El cine contemporaneo ha desarrollado en los Ultimos afios toda una tendencia estética desde la que reivindicar, a través de su forma,
la importancia de lo tangible, de lo inmediato y de lo material en contraposicién a la aparente invisibilidad de lo digital. Mediante
ciertas claves visuales como el grano, el formato, la luz modulada, la referencia a lo natural o la fusion de referentes graficos, la
imagen audiovisual se auto-referencia. El objetivo es llamar la atencion sobre lo fisico en plena era wireless, no como movimiento
nostalgico, sino como reflexién acerca de como habitamos el mundo y aprehendemos la cultura artistica que nos rodea.

ABSTRACT

Contemporary cinema has developed in recent years an aesthetic which claims, through its form, the importance of the tangible, the
immediate and the material reality as opposition to the apparent invisibility of the digital world. Through certain visual keys such as
grain, format, modulated light, nature references or fusion of graphic referents, the audiovisual image is self-referenced. The objective
is to claim the physical nature in the wireless era, not as a nostalgic movement, but as a reflection about how we inhabit the world and
apprehend the artistic culture that surrounds us.

INTRODUCCION

Una de las consecuencias mas interesantes de la digitalizacion tiene que ver con la nostalgia que sentimos por lo fisico. James Bridle
habla con ironia acerca de cdmo nadie habia reparado en el olor de los libros hasta que aparecid la posibilidad del libro electrénico o
de cémo ha crecido exponencialmente la venta de vinilos en los Gltimos afios. Segun Bridle, echamos de menos una cualidad en la que
tal vez no habiamos reparado nunca (Bridle, 2018).

Pero quizda esta atraccién no es realmente nostalgia. Quiza ese recuerdo permanente de lo fisico nos hace intuir que mas alla de la
aparente magia de la digitalizacidn, hay siempre un trabajo fisico, objetos y construcciones humanas, del mismo modo que detras de
la invisibilidad de los algoritmos hay un histérico de decisiones previamente tomadas por hombres y mujeres. La fisicidad hace
referencia a la capacidad creativa y a nuestra responsabilidad como generadores del imaginario colectivo.

El cine contemporaneo, gran configurador de nuestro tiempo, ha sido una de las disciplinas que mejor ha interiorizado esa atraccion
por lo material. En los ultimos afios ha desarrollado toda una estética desde la que reivindicar la importancia de lo fisico y de lo
inmediato y aborda esa propuesta no mediante el relato, sino a través de su cualidad visual. Por un lado porque la esencia del cine ya
no radica tanto en las historias que cuenta sino en las imagenes que utiliza para ello. Por otro porque el frame es la reduccion maxima
del audiovisual y es ahi donde mejor podemos encontrar su cualidad basica.
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Como escribe Angel Quintana “Una de las caracteristicas del cine espectaculo contemporaneo radica en subvertir la primacia de Ia
coherencia de la trama como elemento vehicular de la narracién” (Quintana, 2011: 21). Precisamente porque en el cine actual la
coherencia ya no parte de la historia, sino de los elementos graficos que la constituyen. Al fin y al cabo, no hay mejor modo para
hablar de la tangibilidad de las cosas que su propia materia y en el caso del cine, esa materia es la imagen. Este planteamiento es un
reto para la mirada artistica contemporanea.

A continuacion revisaremos cinco claves estéticas a través de las que la imagen actual se auto-referencia para generar un discurso en
torno a su esencia. Recursos que pretenden dotar de solidez a un elemento que hoy asociamos a la ilusion de lo digital, olvidando la
mano fisica y la mente humana que lo construyen. Estas claves evocan lo que lo que Josep Maria Esquirol llama un “materialismo bien
entendido” (Esquirol, 2015: 66).

El objetivo de esta comunicacién, por lo tanto, esta directamente relacionado con la necesidad de analizar el cine desde una
perspectiva estética con independencia de su cualidad narrativa. Porque es ahi precisamente, en los aspectos visuales, donde
podemos detectar informacion valiosa acerca de cdmo nos enfrentamos al mundo. Concretamente al debate reciente que parece
contraponer una realidad wireless y una necesidad primaria de contacto fisico.

METODOLOGIA

Para hablar de este discurso, presente en el cine contemporaneo, he elegido cinco peliculas del ultimo afio que contienen un ejercicio
grafico capaz de llamar la atencion sobre la imagen cinematografica en si misma. Ejercicios que estan presentes en otras peliculas
contemporaneas, pero también en las series, el videoclip, la publicidad y la fotografia actuales.

Para analizarlas y por los motivos que he explicado en la introduccion, voy a limitarme a atender a la esencia grafica y estética de cada
pelicula, independientemente de su trama narrativa. Estas peliculas son Assassination Nation (2018) de Sam Levinson, Spider Man:
Into the spider verse (2018) de Peter Ramsey, Bob Persichetti y Rodney Rothman, Mandy (2018) de Panos Cosmatos, Terminal (2018)
de Vaughn Stein y Annihilation (2018) de Alex Garland.

Para la seleccién he valorado un estreno reciente (todas pertenecen a 2018) de modo que en todo momento trabajamos sobre
material muy actualizado y cuya influencia podemos detectar en nuevos estrenos. Debe ser asi necesariamente si queremos hablar de
lo que esta ocurriendo hoy con la industria del cine.

Por otro lado se trata de peliculas que atraviesan géneros diversos. Eso se debe a que no estamos trabajando en torno a una
tendencia especifica, sino a un tono, a cierto discurso que no tiene que ver con un tipo determinado de cine, sino con un sintoma
cultural que se deja ver en la imagen cinematografica. Lo que este discurso puede aportar va mas alla del cine. Habla del modo de
construir y consumir imagenes, y por lo tanto, de la forma en la que creadores y publico aprehendemos el mundo que nos rodea a
través del arte y la cultura.

La metodologia de analisis se ha llevado a cabo a partir de los planteamientos criticos de Jacques Aumont segun quien “hablar de
texto filmico es considerar el film como discurso significante, analizar su (o sus) sistema(s) internos(s)” (Aumont, : 203). A partir de
este planteamiento existen dos procesos de analisis. El primero estudia el film como mensaje codificado, es decir, hace referencia a un
estudio externo comparativo. El segundo es un analisis interno en su nivel textual y auto-significante.

Puesto que en este texto vamos a trabajar de un modo superficial para poder abarcar ejercicios diversos y tener una vision mas
general, voy a bordar el analisis desde ambos procesos. Por un lado destacaré el ejercicio estético representativo de una pelicula en
relacion a otras producciones. Por otro profundizaré un poco mas en lo que ese recurso supone para la pelicula que lo contiene y cual
es su significado discursivo. El objetivo es poder analizar de un modo agil pero determinante una cualidad representativa del discurso
cinematografico general.

DESARROLLO

Mientras que gran parte del cine contemporaneo genera una imagen limpia en la que la magia del CGI pasa inadvertida para el
espectador medio, hay otra rama, también importante, que quiere mostrar el trucaje de la construccion y la esencia del frame.
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Pensemos en Instagram, por ejemplo. Sus imagenes no tienen cualidad de objeto, casi nunca llegaran a imprimirse. Y sin embargo hay
una atraccién indiscutible por sus filtros, por dotarlas de una textura concreta: envejecida, rugosa, satinada... Mas alla del resultado
final, la labor del filtro es aportar a esa fotografia una fisicidad que de otro modo jamds poseeria.

Podria ser entonces que esta tendencia por lo tangible no sea sélo una consecuencia nostalgica por lo analdgico, sino una llamada de
atencidn en torno a que lo fisico sigue formando parte de nuestro entorno y aun modifica el modo en que experimentamos el mundo.
La imagen cinematografica, que tras la digitalizacion se convirtié en algo casi virtual, vuelve a reclamar su propia fisicidad y a llamar la
atencidn sobre su peso, su construccidn y su solidez.

Las cinco peliculas que he mencionado antes son ejemplos de cdmo mediante un recurso grafico concreto la imagen adquiere una
presencia real en la que somos capaces de percibir su creacion y su manipulado. Como ver las manchas y arafiazos de los negativos
antiguos al proyectarse sobre la pantalla. La pelicula digital también revela una textura Unica, impostada, pero muestra de una
fisicidad conceptual determinante.

A continuacion vamos a profundizar en la estética de estas cinco peliculas para detectar sus respectivos ejercicios graficos.

Assassination Nation es una actualizacion de la historia de las brujas de Salem. La comunidad incrimina falsamente a un grupo de
adolescentes a las que culpa de haber cometido un delito cibernético. En esta pelicula los nuevos medios toman un papel protagonista
y su conflicto central gira en torno al poder que esos medios tienen para generar opinion. La pantalla se vuelve un elemento esencial.

Por eso la realizacién de la pelicula no se limita a crear secuencias de las chicas o los vecinos utilizando méviles o ipads. Mas bien
aporta a la pantalla y a la imagen una independencia y una textura propias, destacando la cualidad de objeto de si mismas.
Evidenciando la pantalla no como ventana o realidad, sino como objeto tras el que actian unas manos, una mente y una intencion
humanas.

A nivel estético, la pelicula se convierte en una sucesidn de texturas en las que el pixel, la tecnologia LCD y el vidrio de las pantallas
sustituyen a la aparente invisibilidad de la imagen digital. Ocurre lo mismo con el formato. En varios momentos de la pelicula, la
panoramica queda atravesada por dos lineas negras que dividen la pantalla en tres bloques verticales. Por un lado, el ejercicio nos
remite a la simultaneidad temporal de acciones diversas, por otro, al formato movil y por ultimo y mas importante, al recuerdo de que
estamos, no ante la vida, sino ante la pantalla.

Artistas como Dua Lipa o Billie Eilish han utilizado el mismo recurso en sus videoclips y marcas como Patagonia o Adidas lo han
adaptado a sus campafias publicitarias. Por un lado, resuelven la problematica de la visualizacion mévil. Por otro, la panoramica a
veces negra, a veces blanca, parece dotar de limites, fondo y espacio a una pantalla dentro de la pantalla, evidenciando unos limites
que durante tantos afios el cine ha tratado de disimular, pero que ahora suponen la veracidad mas absoluta.

Frame de Assassination Nation con triple pantalla partida donde se evidencia el formato.
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Spider Man: Into the spider verse es una ampliacién del universo expandido de Spiderman. Pero frente a las adaptaciones anteriores,
esta versidn aporta una estética nueva y enriquecedora que no habiamos visto antes en el cine de superhéores y quiza, en ningin otro
género. En este caso y gracias a las posibilidades de la animacion, el disefio de produccion se permite introducir, de manera
equilibrada, estilos de animacidn diversos. Aqui el protagonista, Miles Morales, tiene un estilo de animacién cartoon renovado pero
reconocible en el cine de animacion. Su enemigo, sin embargo, Kingpin, es casi abstracto, una ilustracién mas experimental donde el
cuerpo es un gran rectangulo gris y la cabeza un punto desproporcionadamente pequefio. A ese contraste, ademas, se afiaden
referencias graficas de cdmic tradicional y otras técnicas diversas como el 2D, hand-draw, anime, graffiti, stop-motion, CGl y glitch.

El resultado es un pastiche en el que técnicas diversas se entremezclan evidenciando un trabajo de construccién objetual donde
bordes, texturas, referencias y reinterpretaciones quedan al descubierto. Un gran ejemplo son las onomatopeyas que adquieren
cualidad gréfica, igual que en una vifieta: “Que Un nuevo universo confie en usarlas como herramienta para reforzar la narracién es
algo inaudito en un mundo donde las peliculas de superhéroes parecen atadas por una supuesta realidad. (...) (véase momento en que
un “Whoooops” del tamafio de un rascacielos acompafia a nuestro protagonista mientras salta por la gran ciudad)” (Sala, 2018). La
intensidad de la accién ya no se limita a la propia narracién, sino que adquiere cuerpo sobre la superficie de la imagen.

Esa idea de pastiche en el que referencias y técnicas se combinan esta presente en otras producciones actuales. En la ciudad ficticia de
Greendale, aparentemente ambientada en los afios cincuenta, Sabrina (Roberto Aguirre, 2018) descubre la magia entre laptops,
coches clasicos, vestuario colono, Panteras Negras y cémics de Neil Gaiman. El resultado es una combinacion irreal de referencias
graficas que imposibilitan detectar el tiempo de la narracién y, mas alld de su légica mimética, la imagen revela su propia ficcion
encarnandose en combinaciones inverosimiles de objetos.
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Frame de Spider Man: Into the spider verse con referencias graficas al comic.

Mandy es una pelicula que reinterpreta la serie B de los afilos 70 en una combinacién demencial de sectas religiosas, venganzas
romanticas y experimentacion psicotrépica. Pero lo mas llamativo de su propuesta visual es la constante del grano sobre la superficie
de la imagen. Sin duda, es una referencia directa a aquellas peliculas en las que se inspira, pero también es un modo de llamar la
atencidén sobre la imagen como artefacto, como superficie. La imagen digital es perfecta, pulcra y limpia. Afiadir grano es generar un
defecto impostado, falso e innecesario. Pero que precisamente por eso reclama la atencidon de la mirada y lleva a cuestién esa
aparente perfeccidn en la que quiza no se habia reparado antes. El grano dota de textura, solidez y profundidad a una superficie que
hoy puede ser invisible y pasar inadvertida si la realizacion lo desea.

Ademas del recurso del ruido en la imagen, el director utiliza otros trucos. Superpone dos secuencias modificando su opacidad para
fundir dos planos en uno solo haciendo que dos rostros filmados puedan convertirse en un uno o dando paso a secuencias casi
abstractas de una potente carga artistica. El director de Mandy juega con la imagen digital del mismo modo que en los setenta podia
jugarse con el negativo pero para referenciar una tangibilidad que en realidad no posee. Como buscar una textura de 6leo en una
opcion de Photoshop para enfatizar la sensibilidad del proceso creativo mas alla de la maquina.

El ruido, mas alla de Mandy, ha aparecido en el ultimo afio en peliculas como First Man (Damien Chazelle, 2018) o The Old Man and
the Gun (David Lowery, 2018). Peliculas que hablaban del pasado y cuyo discurso, a pesar de estar hechas con técnicas digitales,
quiere también considerar la posibilidad de que seguimos sintiendo atraccidn ante la tangibilidad de las cosas.
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Frame de Mandy en el que se combinan, mediante un juego de opacidades, dos planos simultaneos.

Terminal es un verdadero ejercicio de estilo. Bonnie, una camarera misteriosa, protagoniza una intrincada historia de venganza que
transcurre en el interior de una estacion de metro. Lo realmente hipnético de la pelicula es una constante y forzada iluminacion que
obliga a convivir en un sélo plano a fuentes de luz amarillas, rosas y azules absolutamente inverosimiles. Lo interesante de esa
propuesta no es referir a un ambiente nocturno plagado de luces de nedn sino generar un ambiente onirico, extrafio y difuso: un
ambiente de historia y de fabula urbana abiertamente ficticia.

A la pelicula no le interesa que nos creamos su relato, sino que nos demos cuenta de que es tal cosa. Las luces varian de unas gamas
de colores a otras, surgen de fuentes de luz inexplicables y modulan los cuerpos de los personajes sin ninguna logica fisica. Y aun asi,
son el mejor recurso de la pelicula. Casi como si esas luces dijeran “Esto es un decorado, estos son actores y ella va a disparar balas
falsas. Pero fijate, no puedes dejar de mirar.”

Terminal, como Nerve (Henry Joost y Ariel Schulman, 2016) o The Neon Demon (Nicolas Winding, 2016) utilizan la luz para potenciar su
propia ficcién. La imagen de nuevo, quiere auto-referenciarse y hacer notar su presencia. Ya no es importante evocar el realismo de
una historia, sino compartir la experiencia de la construccién cinematografica. Es estimulante para los creadores y un halago a la
educacion critica y visual del espectador.

Frame de Terminal en un forzado gran angular y multiple iluminacién modulada.
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Por ultimo, Annihilation es una mas de las muchas historias de apocalipsis y redencién que hemos podido ver en los ultimos afios. Sin
embargo, concentra mds que ninguna una de las constantes que hasta ahora sélo se podia intuir. En esta especie de subgénero que
podriamos llamar Ciencia Ficcién Intimista, compuesto por peliculas como Interstellar (Cristopher Nolan, 2014) o Arrival (Dennis
Villeneuve, 2017) e influenciado, sin duda, por Solaris (Tarkovsky, 1972), el referente vegetal y animal adquiere una presencia
constante, incluso en tramas que poco o nada tienen que ver con la naturaleza.

Annihilation estd protagonizada por una mujer dedicada a la biologia y al estudio de células madre para combatir el envejecimiento y,
en ultima instancia, la muerte. Lena se embarca en una aventura en la costa, donde una fuerza desconocida esta haciendo mutar a la
vegetacién y la fauna en multitud de repeticiones hasta convertirlos en seres eternos. La naturaleza se encarna en planos y secuencias
exoticos donde la fisicidad de lo vegetal adquiere un protagonismo salvaje.

Hemos visto el mismo ejercicio en Arrival, con la insistencia sobre el paisaje o en Interstellar donde planetas y galaxias desconocidas
componian planos casi abstractos. La representacién del poder de lo orgédnico es de nuevo una llamada de la imagen a la propia
esencia de las cosas y a su fisicidad inherente. Un recuerdo de que lo digital no ha terminado con la solidez de lo que nos rodea.

Lo interesante no es sdlo que lo natural sea un referente conceptual y tedrico que nos habla directamente de lo material. Si no que su
estética rompe con el imaginario tecnoldgico reciente hacia el que se construyen la mayoria de blockbusters de la ciencia ficcion.
Dentro del mismo género se opone una linea de estética pulida, tecnoldgica y futurista y otra de imagenes mas puras y densas de
vegetacidn, fauna salvaje y mundo organico.

o
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&
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Frame de Annihilation donde se referencia a una fuerza sobrenatural con un grafismo organico y casi abstracto.

CONCLUSIONES

“En el campo de la técnica, las vistas Luimiere no hacian mas que privilegiar la funcién mecanica como paradigma de la tecnologia de
los nuevos tiempos. La modernidad del cinematdgrafo cuestiond el poder de una determinada imagen idealizada para convertir la
busqueda hipotética verdad de las imagenes en una especie de utopia inalcanzable hacia la que se dirigié6 determinado modelo de
cine” (Quintana, 56: 2011).

La necesidad de la imagen por referenciarse a si misma tiene una tradicidn histérica y la imagen sélida de la que hemos hablamos, la
que muestra una falsa textura o evidencia sus limites, pertenece a un cine que avanza en esa direccion. Un cine que se construye a
partir de la tecnologia mds avanzada pero que precisamente por ese motivo quiere mostrar también su lado humano, tangible y
elemental. Es interesante que hoy, que todo se encamina hacia la virtualidad de las cosas, de las relaciones, de los habitos cotidianos,
la imagen cinematografica se sirva de la propia tecnologia para recordar su caracter analdgico, al menos en un nivel conceptual.

Mediante la luz modulada, el grano, el formato vertical, el pastiche posmoderno o la reivindicacion de lo natural, el cine expone una
intencion: la de reivindicar la fisicidad de las cosas en plena era wireles, no como nostalgia, sino como reflexién acerca de cémo
habitamos el entorno e interpretamos nuestra cultura. Como escribe el critico estadounidense David Thomson algo ha cambiado en el
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potencial del mito y las peliculas se han tornado mas profundas. Hoy “el mensaje no es sélo ¢A que son divertidas? sino ¢Estas
mirando con suficiente detenimiento?” (Thomson, 14: 2015).
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RESUMEN

Este articulo es una revisidon bibliografica sobre un problema de imagen en el entorno de creacién de arte computacional. Con los
avances tecnoldgicos, especialmente en el campo de los graficos por computadora, las imagenes computacionales se insertan en el
campo del arte para comprender y discutir cdmo pueden interferir en los asuntos de signos y significados. Con la tecnologia
computacional, las imagenes se convirtieron en generadas por maquina y los impactos de este fendmeno aun estan bajo investigacion.
Este trabajo se basa en las discusiones presentadas por Edmond Couchot, Oliver Grau, Claudia Gianetti, José Luis Brea, Vilém Flusser,
Suzete Venturelli y Cleomar Rocha, y nuestro objetivo es presentar la estética de las imagenes computacionales actuales.

ABSTRACT

This article is a bibliographic review about an image issue in the computational art creation environment. With the technological
breakthroughs, specially in the computer graphics field, computational images insert themselves in the art field to understand and
discuss how they can interfere in sign and meaning matters. With computational technology, images became machine generated and
this phenomenon’s impacts are still under investigation. This work is based on the discussions brought by Edmond Couchot, Oliver
Grau, Claudia Gianetti, José Luis Brea, Vilém Flusser, Suzete Venturelli and Cleomar Rocha, and we aim to present the aesthetics of the
current computational images.

INTRODUCTION

The 19th century was for the technological arts a first mark since it represents the period when the technology of photography was
patented, which for Flusser (2012) is the first of the "technical images". This is the visual expression with greater power of
reproducibility until the present day and for that its invention begins to modify the relationship between the general public and
visuality. The nature of this relationship is then maximized by the miniaturization of computers and cameras and the popularization of
smartphones and the emergence of other visual expressions that fall into this category, such as cinema, animations and computer
images, resulting in a large universe of images produced and reproduced in everyday life.
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From the first images of this type, in the 19th century, to the simulated computational images, we also had changes in the way they
could be part of the field of art, even changing the way we consider the artistic work. At first, the refined manual skill with continuous
work and accompanied by masters or endorsed by a public initiated in the métier (and thus differentiated of the artisan work), was the
landmark of the artist. The fact that photography is the result of the work of a machine brought, at the beginning, great prejudice on
part of the artistic community and this fact today is evident in many discussions about the entrance of the computational image in the
contemporary arts.

In order to try to describe the ontology of the simulated or artificial image, we propose for this study a bibliographic review at first,
citing some of the theoreticians involved in this discussion, but mainly highlighting the efforts of researchers from the Media Lab / BR
Group in trying to characterize these images and their reflexes in the field of computational art. We also try to characterize the
simulated image as a subcategory of the technical images but that differs from the others by its numerical constitution.

At first, we take the division made by José Luis Brea in "Las tres eras de la imagen" (2016) that makes an ontological-historical line of
the image in three categories especially related to its form of creation, namely: (1) material image, (2) Film, (3) e-image. Thus, our
concern as a research would be the latter, since it represents surely the majority of the images produced today which are specifically
the images born without support, or as we can affirm to be multi-support and multi-user, fruit of the networks of distribution
networks involved in the very basis of the Internet.

This e-image, also entitled numerical image, by Edmond Couchot (2003), composed of interpreted codes of mathematics, a fact that
we will discuss later in the article. In this sense, in the analysis of the genesis of the image, we can perceive four paths:

A)  Natural reality is observed and interpreted with the aid of instruments and the body of its observer, that represents
what he perceives of his world, for example, in a painting or in a sculpture.

B) Natural reality is observed through a computational device, which allows the digitization of an image of reality,
transforming electrical impulses into lines of code, stored and visualized in devices such as monitors and printers.

C) Natural reality is simulated, and is taken by the observer as the real thing, and may even be confused with the natural
reality, for it is within the image.

D) Simulated reality is a coding described in lines of code that exist artificially, but does not represent a specific object of
the physical-sensory world, it can be a Class.

Considering the simulated reality, a subcategory of "technical images" emerges in the 1970s and, in this context, the way that the
image as a concept has crossed, differs from the past until it unfolds in a computational image resulting from a numerical
environment, simulated to become visible. This issue will be further discussed bellow.

THE ZERODIMENSIONALITY OF THE CODED IMAGE

The permanence of the image, once achieved with the cold rock of the caves throughout the world and subsequently with the texture
of the fabric of the canvas of the painting, is modified with the emergence of the technologies of reproduction, which made the
originals " reproduction matrices ".

When Walter Benjamin wrote his anthological paper "The Art Work at the Time of Technical Reproducibility" (1987), he probably could
not imagine a space whose reproduction would be done in milliseconds and without modifying any raw material, just about the click.
The coded images have the ability to be there on the computer screen, as well as other devices such as cell phones, television, movies,
and watches and are also stored in the protection bunkers of large technology companies, since they do not have a dimension. Those
images in which artists are hunched over for years trying to imagine ways of exceeding two-dimensionality or three-dimensionality, at
this point reach zerodimensionality.

The discovery of the pixel, as a basic component of the digital image also brought new thoughts about the relations with the image,
since having no dimension, this image is basically only information, a handful of zeros and some aligned in an array that the computer
interprets and exposes it on a screen (this electronic rather than tissue) so that our eyes can apprehend and perceive it. In this way the
pixel allowed us to be able to digitize the images, that is, transform the analog in electrical impulses that would be understood by the
machines as lines of codes that say in how many parts this image must be presented, what color of each part and what size of each
part, which Couchot constantly refers to as numeration.
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The digitization helped in the reproduction of images in general, with or without movement, however the computational images are
something different, because they are not fruits of the human ingenuity in the manipulation of matter, but rather fruits of calculations
elaborated by the machine with variables inserted by the human beings: "The artist no longer works with matter, nor with energy, but
with symbols" (Couchot, 2003, p.157).

For example, in the case of digital photography: the camera, independent of its model or value, will work in the same way: it will have
a sensor that will capture the light rays reflected by objects and sensitize the sensor, causing the computer inside the device to
interpret those impulses such as digital data.

However, the resulting image, even though it is a digital image, is a representation of an existing object in the physical-sensory world.
When we speak of a numerical image, we want to refer to an image that exists only as a matrix, that is, it does not necessarily have a
specific physical counterpoint, it is generated directly in this context through algorithmic interpretation.

In this case Couchot states that this is a simulated image:

"From a technical point of view, it is not more about images, but about information; not of signs but of coded signals - the bits - treatable by
the computer, in which images, sounds and texts can be converted or can be converted into images, sounds and texts "(Couchot, 2003,
p.155).

Venturelli says that within the simulation we live the phenomenon and we are not before him. It warns us that : "In science, the term
[simulation] approaches the sense of simulation of phenomena as opposed to experimentation, and in art we speak of simulation as
opposed to simulacrum / imitation" (2017, 38) and complete : "Digital technologies allow the complete reconstruction of a
phenomenon and reproduce it to revive it in its natural principles: artificial life, artificial intelligence technologies, genetic algorithms,
neural networks, biotechnology and others" (Couchot, 2003, p. 155).

For us, it is important to clarify that in computer art, the process of simulating phenomena of reality, for example, differs from the
simulacrum, because it does not copy the original identically, but stands out from its appearances, to finally replace it propose an
altered form. The simulation in art, does not always intend to provoke the illusion. Simulation is also a method, developed by science,
that consists of studying theoretically the activity, or the action of a real phenomenon, or rather, the results of an action on a real
element. Art appropriates this method to establish an unprecedented relationship with the real in art. That is, this antinomy marks the
perceptual complexity generated by the simulation, which involves subjects such as: nature, artifice, original, double, reproduction,
imitation, illusion and simulation, which intermingle and intertwine. What we can glimpse is that the relationship between the real,
more specifically, nature and artifice is striking in current production, and is entering a new phase, which has conceptual
consequences in science, art and philosophy.

For example, Jean Baudrillard (1981), in his critique of the technology presented in the book Simulacres et simulation, evoked the
virtual to observe that "the real no longer exists." For the author, by exaggeration of simulacra, accumulation of mediatization, and
processes of reproduction, contemporary society would have lost its relation with the original, with the referent, that is, with the real.
Jean Baudrillard, in relation to the simulation, also says that today it precedes reality, which produces and replaces it but for us today
the simulation and reality are mixed.

Considering this information, and based on the following quotation from Claudia Giannetti's "Estética Digital":

"Since the internal structure of the binary code completely dissipates the difference between a letter, a shape, a sound or a number, the
data entered in the computer can generate both images, music, sounds or texts" (Giannetti, 2006, p. 103-104)

We can, from this quotation, understand the extension of possibilities created with the phenomenon of simulation, however we
return to affirm that our primordial concern is the genesis of the numerical image. From the concept of "simulation", here the aspect
of zerodimensionality of this simulated image resumes as a question to be studied. As Couchot (2003, p.160) points out, the
computational image presents itself in a wide variety of aspects, but they have two points in common: "they are calculated by the
computer and capable of interacting (or 'dialoguing') with the creates or he who looks at them "(op cit ). In relation to the first
characteristic, for the author, the pixel acts as an exchanger, capable of authorizing the passage from number to image (Giannetti,
2006, p 161).

Thus, as we have already said, numerical images can be scanned from a physical-sensorial object or are algorithmic, but
independently:

"Whether the computer has proceeded from real numbered objects or mathematically described objects, the image that appears on the
screen no longer has, technically, no direct relation to any preexisting reality. Even when it comes to a numbered image or object,
numeration breaks this connection [...] between the image and the real "(Giannetti, 2006, p. 161).
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This is, for example, the work of the Galapagos by Karl Sims?, virtual beings resemble some microscopic beings of the physical world,
but their format is composed of simple three-dimensional geometric elements. In this way, even if the cinema has sought in computer
animation the verisimilitude to the point of numerizing the capillary pores of digital actors, the perceptual-cognitive experience is
completed by human experiences and does not need to be mimetic, which distances us again from the discourse of the simulacrum.

ALGORITHM AS LANGUAGE AND ART AS ALGORITHM

The simple existence of the numerated image has brought to the surface discussions about authorship and originality, as the authors
Brea, Venturelli, Couchot and Giannetti point out. The author of the work that had disappeared for Roland Barthes, returns to the
discussion when it tries to understand the difference between participation and authorship, which returns the second common
characteristic observed by Couchot among the numerical images, quoted above.

Interactivity, as Couchot put it, is an essential part of the computational image, but has largely depended on the development of "the
modes of exogenous interactivity conditioning man / machine dialogue" (Couchot, 2003, p. The development of these modes of
interaction that are basically the input devices were classified by Cleomar Rocha in "Bridges, Windows and Skins"? in three parts:
Physical Interfaces, Perceptual Interfaces and Cognitive Interfaces. The evolution of these interfaces, according to the professor, points
to the ever smaller use of the keyboard interface and the use of sensors that will make the machine position more and more
autonomous.

Couchot also points out that there is a modification also in the endogenous interactivity that is confirmed by the Rocha reading: since
new ways of allowing the machine an interaction with the World, these mechanisms must be "explained" to the machine, allowing this
information to be be processed in useful data. However, even in the face of these implementations, the way the machine still relates
to the data did not change, that is, in an in-depth analysis, the human / machine dialogue did not change in the same way as the input
and output mechanisms of this communication, at least not until we consider the new research in quantum computing and artificial
intelligence.

But even though there has not yet been such a modification, two paths to artistic practice have been structured here, one in which
these new mechanisms of input and output have enabled a digitalization of commonly analogical artistic practices such as digital
painting, digital sculpture and digital engraving, but this just puts the same practice with other tools. That is, there is the human factor
in artistic creation, even if the result is an image that can only be visualized in the computational world.

The other, which the latest research has highlighted, is when the creation of the artistic object (the computational image) occurs
autonomously, through a generative code or through data inserted by sensors that do not have the human being control them. This
computational image that initially seems to be purely a consequence of random programming and generated is at the core of the
discussion about authorship and the consequences of cognitive computing that works of art at this time only anticipate some
scenarios.

Thus, the authorship of these numerical images is directly related to the authorship of the code (algorithm) that initializes the
simulation. For Couchot, "the algorithm is actually a technique particularly adapted to the computer to automate certain procedures
of reasoning that seem to be put into play in artistic creation" (Couchot, 2003, p.197).

Consequently, from the implementation of personal computers in the 1970s to the early years of the 21st century, we saw the
exponential growth of programmers-artists and programmers in the fields of visual, sound and design arts and "develop the code" to
be the primordial ocean of current numerical images.

The algorithm that was once a domain of developers (with specific and hermetic language) facilitated by the evolution of computers
and programming languages was opened to a wider public. The increasingly resemble to the everyday language of the human being
and less with the binary codes was enough to develop FrameWorks like Processing3 or TouchDesigner (https://derivative.ca/), to name
two of the most used frameworks today, and for England to determine in 2014" the teaching of programming logic as a component of
the basic curriculum of its elementary school.

We must take into account that this algorithm that for Couchot is a technique used to deal with the machine, but at the same time it is
established as a language of its own, it is also a descriptive result that will have a simulated image and thus become representational.
In this way, Venturelli states that:

! See Galapagos Interactive Exhibit, available at: http://www.karlsims.com/galapagos/, last accessed on November 18, 2018.
> E-book Available in: https://producao.ciar.ufg.br/ebooks/ . Access in: November 18, 2018.

® Available at: https://processing.org/ .

* See at: https://www.theguardian.com/technology/2014/sep/04/coding-school-computing-children-programming.
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"Computational art through computing is defined by works whose form and content are, in part or totally, the product of a process that uses
the pragmatic use of abstract information systems, without direct relation to the real. Computational art becomes fully technical and has a
special feature, found in the history of art, since it is an art of the model, in the mathematical sense of the term "(Venturelli, 2017, 73).

Thus, the algorithm that was previously the fruit of a functionalist work, becomes, in the view of art, the essence of the numerical
artistic object. For us the best description we have so far is that the ontological axis of the computational work of art is shifted from
the simulated work to the code. Thus, we can affirm that "computational art contains aesthetic information, because when the work is
executed in a computer, it opens dialogue between the abstract world of calculation and the user" (Venturelli, 2017, 83).

And so, the algorithm that was once only a series of instructions from the author to the computer, becomes the expectation of a series
of sensory reactions (depending on the expression that the artist throws), resignifying the code itself. The following statement by

Venturelli is important to understand this process:

"Every work presents the objective moment of a dynamic system, particular of a certain context of relations between different variables that
participate in its being, in which the form corresponds to the content of the tensions that are manifested in the evolution of the system"
(Venturelli, 2017, p .72).

In this way, we can understand that the artist developing his work mediated by the code is stressing at all times the limits of the

machine's understanding of the instructions he receives. When still using the generative art, of evolutionary codes, the artist elevates
the instrument machine to co-author, and brings the essence of his work to the code.

CONSIDERATIONS

Like any ongoing research, this document has obvious gaps that need to be filled at some point. This subject is basic for the researches
in the area of art and technology or technoscience, and should be taken in the multiple directions that are drawn here.

Computational images will reveal new forms of human relationship with the lived world, not only in what human perception allows us
to experience, but also in the macro and micro universes in situations that human life can not exist and yet we can simulate these

phenomena to broaden our knowledge of the world. The role of art at this time is to rethink these spaces of creation, to demonstrate
how we can strain the barriers and demonstrate the ruptures in science and philosophy, as we have done so far.
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RESUMEN

Si el museo, al separar la obra de arte del mundo ‘profano’ inauguraba una nueva relacién con el publico, consagrando su condicién
auténoma, las recientes diversificaciones de las formas de reproduccién — digitales o analdgicas —, amplian infinitamente la posibilidad
de confronto entre museos reales e imaginarios, como indica Malraux (1994), estimulando practicas culturales en permanente
elaboracidn y circulacion.

Este trabajo explora la discusion provocada por la profusion de imagenes en el ambiente cultural contemporaneo, aproximando
visiones polisémicas formuladas en narrativas provenientes de distintos lugares de discurso: el relato del escritor que lee imagenes e
cuenta lo que ve se entrelaza con la comprension de los criticos de arte y con el discurso del artista que usa la palabra y la escritura
como instrumentos de reflexidn y de direccion del propio proceso creativo.

Alberto Manguel (2000) establece un paralelo entre imagenes y palabras como medio de reconocimiento de la experiencia del mundo
denominado “real”.

George Kluber (2002) sobrepone el dominio de las cosas hechas por el hombre al de la historia del arte, investigando la produccion
artistica en Europa occidental por medio de las relaciones establecidas entre “objetos primos” y réplicas, o sea, un complejo
encadenamiento desarrollado en el transcurso del tiempo, entre entidades originales y sus derivaciones, réplicas, transposiciones.

Luigi Pareyson (2002) contrapone tal nocion, substituyendo la idea de origen y derivacion de la imagen por la concepcion de un
proceso enddgeno resultante de motes y estimulos impulsados por el propio quehacer artistico, movido por la dinamica de alternancia
entre consciencia y espontaneidad, entre sistema e libertad.

La produccion contemporanea de Esther Ferrer, al lidiar con la regla y el acaso, transitando por diferentes lenguajes, reaproximando
arte y vida, memoria e invencion, permite un analisis empirico en el cual las diferentes comprensiones aqui referenciadas pueden ser
discutidas y confrontadas.
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ABSTRACT

If the museum, by separating the work of art from the 'profane' world, inaugurated a new relationship with the public, consecrating its
autonomous condition, the recent diversification of forms of reproduction - digital or analogical - infinitely expand the possibility of
confrontation between museums real and imaginary, as Malraux (1994) indicates, stimulating cultural practices in constant
elaboration and circulation.

This work explores the discussion provoked by the profusion of images in the contemporary cultural environment, approaching
polysemic visions formulated in narratives from different places of discourse: the narrative of the writer who reads images and tells
what he sees is intertwined with the understanding of critics of art and with the discourse of the artist who uses the word and writing
as tools for reflection and direction of the creative process itself.

Alberto Manguel (2000) establishes a parallel between images and words as a means of recognizing the experience of the world called
"real".

George Kluber (2002) superimposes the dominance of the things done by the man to the one of the history of the art, investigating
the artistic production in Western Europe by means of the established relations between "primitive objects" and replicas, that is to
say, a complex chain developed in the course of time, between original entities and their derivations, replicas, transpositions.

Luigi Pareyson (2002) contrasts this notion, replacing the idea of origin and derivation of the image by the conception of an
endogenous process resulting from motes and stimuli driven by the artistic task itself, driven by the alternating dynamics between
consciousness and spontaneity, between system and freedom.

The contemporary production of Esther Ferrer, dealing with rule and chance, transiting through different languages, re-approaching
art and life, memory and invention, allows an empirical analysis in which the different understandings referenced here can be
discussed and confronted.

INTRODUCCION

Critical appraisals accompany works of art from immemorial time, however, this process of reflection that revolves around them does
not replace them, nor does it enclose them in a single interpretative key.

This work explores the discussion provoked by the profusion of images in the contemporary cultural environment, approaching
polysemic visions formulated in narratives coming from different places of discourse: the writer's account that reads images and tells
what he sees intertwined with the understanding of art critics, and to the speech of the artist who makes use of the word and of
writing as an instrument of reflection and of conducting the own inventive process. From Mangel we apprehend the memory of the
situations that revolve around the images and the ideas conveyed by them, passing through Malraux and his museum of the
imaginary; from Kluber we assimilate the web of relationships that are established between works or that can be recognized; inspired
by Pareyson we abandon the idea of origin and derivation, to weave the approach with the process of creation of the artist, Esther
Ferrer, and to enjoy the alternation between system and freedom.

1.Images and words in connection

Alberto Manguel, transiting off the fields of theory, criticism or history of art, establishes a parallel between images and words as a
mean of recognizing the experience of the so-called "real" world. He declares that the same taste cultivated by the reading of words is
also dedicated by him to the reading of images, interested in, above all, to unravel the stories intertwined with works of art and, for
this reason, claims for common viewers the task and the right to read the pictures and translate them into words, to tell their stories.
He associates this pleasure with the articulation between text and images a habit developed in his childhood, recalling the
unforgettable experience in which, for the first time, he had in his hands a book whose images did not correspond, as he had hitherto
known, to illustrations accompanying a narrative, but appeared isolated and challenging for a reading: they were paintings by Van
Gogh, one in particular was etched in the writer's memory (Figure 1).
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Figure 1. Boats on the beach of Saintes-Maries, Van Gogh. Retrieved 3 March, 2019 from
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vincent_Willem_van_Gogh_042.jpg

This memory, while favoring the connection between images and words, refers to the reflection of ancient Greek philosophers, for
whom knowledge was associated with memory. Among them, Aristotle, the founder of peripatetic thought, mentions that every
thought process called for the presence of images, these "like words, are matters of which we are made" (Manguel 2001: 21).

This inseparable condition between self-awareness and what is known, between thought, recollection, images, and personal identity,
reports the writer to Bacon's proposition, which in the sixteenth century associated the understanding and interpretation of what we
encounter with our own experience. This understanding certainly applies to reading images:

(...) we can only see what, in some form or form, we have already seen before. We can only see the things for which we already have
identifiable images, just as we can read in a language whose syntax, grammar, and vocabulary we already know (MANGUEL, 2001, 27). 1

Using this argument, Manguel admits that in the course of time we can better understand an image, lend it more precise words to tell
what we see. This conduct would lead us to attribute to the images the character of narrative and, thus, give the works an infinite and
inexhaustible life.

As he wanders through the relationship between words and images, Manguel appeals to André Malraux and his active participation in
the political and cultural life of twentieth-century France, as someone who warned that:

(...) by situating a work of art among the works of art created before and after it, we, the modern spectators, became the first to hear what
he called the 'song of metamorphosis' - that is, the dialogue that a painting or sculpture hangs with other paintings and sculptures, from

other cultures and from other times (MANGUEL, 2001, pp. 27-28)

In Il museo dei musei it is possible to have direct contact with the discussion proposed by Malraux (1994), when observing that the
photographic reproduction, at first corresponded to a modest means of diffusion of the works, with the purpose of allowing the
masterpieces to be better known, confirming its invaluable value. However, the extensive diffusion of certain works ends up feeding
their investigation through reproductions and, often, they replace the appreciation of the work itself. Similarly, when museums collect
copies, they select them more freely, since they are not obliged to possess the originals copied, thereby adding to the rivalry of the
original works, determined by confrontation, a contribution to the history of succession of copies (Figure 2).

! Translated by the authors
? Translated by the authors
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Figure 2. Archduke_Gallery Leopold in Brussels, David Teniers. Retrieved 3 March, 2019 from https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:David Teniers Il -
Archduke Leopold Wilhelm and the artist in the archducal picture gallery in Brussels (1653).jpg

2. The (in) visible links between prime objects and replicas

American historian and art critic George Kubler in La forma del tempo (2002) persits on tracing the clues in search of the relation
between originals and copies, attentive to the modes of classification, description, periodization, and interpretation of art in Western
Europe. In seeking to establish a new line of interpretation, he recognizes that, although Cassirer's definition of art as a symbolic
language dominated the twentieth century, this understanding determined a disinterest in art as a system of formal relations.

Within this universe, two classes of objects deserve special attention: the cousins and the replicas; the work of art seen from two
different angles: that of the public and that of artists.

By prime objects and replicas, we understand the main inventions with all that complex of duplicates, reproductions, copies, reductions
transpositions and derivations that follow in the course of an important work of art. The grouping of replicas resembles certain habits of
popular language, as a derivation of a phrase used by a theatre or cinema actor and which is repeated millions of times, until it becomes

part of the language of a generation and finally a dated cliché (Kubler, 2002: 51)3

Always based on the idea of the prime object, the author considers it necessary to reorder the notions of integrity and unity of the
work of art. He recognizes that some celebrated works are known by means of smaller replicas, thus admitting the importance of the
replicas, since they allow to enlarge the knowledge of the prime object, which would be associated with "(...) a confused mass of
replicas surrounded by uncertainties. "

At some point along the way, uncertainty involves the very existence of the prime object: "Do prime objects have a real existence? Or
are we perhaps to give an extra symbolic distinction of imaginary prominence to some standard objects of a certain class? "(Kubler,
2002, 54). Primal objects would correspond, according to the author, to initial traits or mutant intentions of a productive chain, while
the replicas would be equivalent to variations of prime objects.

Kubler compares prime objects to prime numbers in their originality, inability to be decomposed and associated with antecedent
phenomena. In this sense, the history of art would correspond to a chain composed of links interrupted in certain sections, or simply
joined in a precarious way, in order to keep linked together a few pieces considered as "testimony of the invisible sequence of prime
objects".

The American critic, in discussing the propagation of forms, takes up Focillon's contribution and his understanding that the
reproductive forces resided in the things themselves, an intuition that Malraux later developed on a larger scale, as the critic points
out. In a sense, Pareyson follows this same path in devising his theory of formativity.

® Translated by the authors.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

192


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9375
https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:David_Teniers_II_-_Archduke_Leopold_Wilhelm_and_the_artist_in_the_archducal_picture_gallery_in_Brussels_(1653).jpg
https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:David_Teniers_II_-_Archduke_Leopold_Wilhelm_and_the_artist_in_the_archducal_picture_gallery_in_Brussels_(1653).jpg

De Almeida, Eneida; Nascimento, Myrna de Arruda
Narrativas errantes entre espacios reales e imaginarios: obras, imagenes y los lugares de los discursos
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9375

3.The formation of the image between rule and freedom

In The Problems of Aesthetics (1997), Luigi Pareyson, formulates his thoughts on art, claiming not to propose an aesthetic of
contemplation, but rather of production, not an aesthetic of expression, but of "formativity." His research debates about the limits
that form different fields of approach to artistic production. In a purely philosophical inquiry, this reflection is built on the aesthetic
experience:

a reflection on art, or is philosophical, like aesthetics, and then re-enters philosophy, or is the work of critic, or historian, or theorizer of art,
and then enters the aesthetic experience as the object of philosophy. Aesthetics is philosophy precisely because it is speculative reflection
on the aesthetic experience, which contains all the experience that has to do with beauty and art: the experience of the artist, the reader,

4
the critic, the historian, the art technician and of the one who enjoys any beauty (PAREYSON 1997: 5).

The Italian philosopher presents the fundamental principles of his aesthetics of "formativity" by relying on the question of what
distinguishes the production of the work of art from other human works and examining the three most recurrent definitions of art in
the history of Western thought: art as an act of doing; as an acquaintance; as a way of expressing .

His course began in Antiquity, a period in which the conception of art as a manufacturing prevailed, similar to the work of
craftsmanship.

With romanticism, the author affirms, the third understanding predominates, art as expression, which distances it from external
canons of beauty, since it would be identified by the feeling that the artistic figures animate and arouse in the other. To say that 'art is
an expression of feeling', according to Pareyson, can be valid in the field of poetics, but debatable, in the realm of aesthetics, since this
understanding "does not exhaust the essence of art, since one dose nota understand which feeling an arabesque, or an abstract music,
or an architectural work can express ... ". However, the author points out that this conception of art as an expression persisted based
on the theories of Dewey and Croce, who conceive art as language, and flowed into semantic theories. He explains that the term
"language" is used in a metaphorical sense and refers to the expression "(...) as a form, that is, an organism that lives on its own and
contains everything it must contain. (...) The form is expressive while its being is a saying, and it does not have as much as, but is a
meaning ". (PAREYSON, 1997, p.23).

Also recurring in the course of Western thought, notes Pareyson, is the second definition of art, as knowledge, vision and
contemplation, taking to a secondary plane the peculiarities of its execution. Two positions are alternated here: sometimes art is
considered as the supreme form of knowledge, sometimes as a tiny form, but always as a vision of reality: " (...) or of the sensible
reality in its full evidence, or of a metaphysical reality superior and truer, or of a more intimate, profound and emblematic spiritual
reality ">(PAREYSON, 1997: 22).

Art, continues Pareyson, is not itself knowledge, contemplation, it qualifies in a special way these functions and thus reveals "(...) a
sense of things and causes a specific person to speak in a new and unexpected way, teaches a new way of looking and seeing reality”6 ;
Thus, the contemplation of the artist remains in his work (PAREYSON, 1997, p.25).

After going through the most recurrent definitions of works of art and situating them in historical time, the author weaves his
conception of art as "formativity". He emphasizes that the essential aspect of art is the productive one, but he warns that this
"realizative" trait is not exclusive to art, referring also to the universe of technique and crafts.

But art is production and realization in an intensive and eminent, absolute sense, to such an extent that it was often called creation,
whereas it is not only the production of organisms that, like those of nature, are autonomous, independent and live on its own, but also
achieves the production of radically new objects, true and proper increase of reality, ontological innovation. The fact is that art is not only
making, producing, performing, and the simple "doing" is not enough to define its essence. Art is also invention. It is not execution of
anything already devised, realization of a project, production according to rules given or predisposed. It is such a do that while doing, invents

the what to be doing and the way to do. (PAREYSON, 1997, pp. 25—26)‘7

From this understanding comes his definition of the inseparable art of "doing", as a "form", which consists in executing, producing, but
above all is "inventing", figuring, discovering. Thus, the concepts of form and formativity are recognized by the author as the most
appropriate to qualify art and artistic activity, respectively. In this perspective, works of art are autonomous organisms endowed with
internal legitimacy, which presupposes a dynamic conception of artistic beauty, no longer associated with an idea of origin and

* Translated by the authors.
> Translated by the authors.
® Translated by the authors.
” Translated by the authors.
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derivation of the image, but characterized by the conception of an endogenous process initiated by mottos and stimuli driven by the
artistic work itself, and driven by the alternating dynamic between consciousness and spontaneity, between system and freedom

4. Ferrer's production between repetition and unpredictability

A presentation text of her work at the Reina Sofia Museum® highlights the process of an incredibly critical production, which overflows
"the limits of language and time, placing the body in the central place, where it simultaneously transforms it into subject and object."
There is also evidence of alternation between repetition and chance as a resource capable of enhancing the many subtle variations
between similarity and otherness, between predictability and unexpected connections. The selection, according to the curatorship,
"includes performances and installations, as well as a series of plastic projects, both preparatory and finished series, and
documentation of the main actions (photographs and videos)." It brings together an expressive set of her production, from the series
of the Self-portraits in process since the 1980s, to the prime numbers (Figures 3, 4, 5 and 6).
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Figures 3 and 4. Extracted from the series "Prime numbers". Retrieved 3 March 2019, from
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dibujo_sin_t%C3%ADtulo.jpg. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dibujo_no_titulado.jpg

Figures 5 and 6. From the series Self-portrait. Retrieved 3 March 2019 from_http://myartguides.com/people/ferrer-
esther/attachment/1b488d67ff890604198cee9322f4f165-esther-agenda,

The writing by Esther Ferrer entitled Utopia and Performance, for the Seminar of the Institute of High Artistic Studies of Paris,
dedicated to the theme "The shelter and the utopia"g, is a valuable material for an empirical approach, disposing side by side the work
and the artist's report about the process production and the relevance of performance in her recent work. Ferrer begins her speech by
analyzing the figure of the woman in the utopias, mentioning the symbolic (and utopian figure, in the artist's view), of the mother
who, at the same time as celebrating her generative force, also closes in a cultural model ruled by logic patriarchal. Although the figure
of the woman is not exactly the subject of the seminar, the artist introduces it based on the understanding of certain analysts that "the
utopian phantasy can be (as is also the dream), a way of accessing the unconscious".

8 Regarding an exhibition entitled "All variations are valid, including this", held between October 26, 2017 and February 25, 2018. Retrieved 20
February, 2019, from https://www.museoreinasofia.es/exposiciones/esther-ferrer>.
° Retrieved 14 January 2019, from <http://performancelogia.blogspot.com/2007/01/utopa-y-performance-esther-ferrer.html>
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Referring to the classic utopian narratives, practically all written by men, and the absence of women in charge of utopian society,
speaks of themselves and their work. "Utopia is the place of total shelter, where it is protected against everything, the art of
performance, on the other hand, is the art of non-shelter." ™

She comments that the main characteristics of performance are the direct relationship between the public and the performer's "I",
without mediation and in no circumstance of distancing, not even the physical distance, which gives it certain instability and
unpredictability, since it is subject to the accident (Figures 5 and 6).

En la performance, la cuestion no es que el publico se identifique con el héroe de la accidon, como ocurre generalmente en el teatro, o con el
proyecto utdpico, sino que se identifique con él mismo y actie en consecuencia. Esto no significa que la performance - al menos tal y como
yo la entiendo - pretenda y busque la participacién del publico, al menos yo nunca la he buscado. Simplemente hay dos presencias: la del
performer y la de los otros, dos presencias individualizadas y como tales, cada cual tiene la libertad de actuar como le parezca mejor.
(FERRER, 2007)

CONCLUSIONS

To the writer's apprehension, to the critic's examination, and to the philosopher's reflection, superimpose the narrative of the artist
Esther Ferrer, which not only exposes her own work process, but translates it as a critical confrontation, a melee with what we identify
as the real world.

Thus, a way of producing art that allows the integration between artist and the object of art is configured. Faced with the
unidirectional and stable condition of utopia, one emphasizes the mutability of performance, such as the affirmation of an open work.

Uncoiling this kind of narrative spiral, which relates different places of discourse to an empirical approach, has made possible not only
the confrontation but also the reconciliation between the field of theoretical reflection and the territory of practical experimentation.
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RESUMEN

La industria del videojuego ha encontrado en la pintura el medio donde visualizar sus propios mundos ¢Podria suponer el desarrollo
de los videojuegos AAA una revalorizacién de la pintura ilusionista convirtiendo al concept artist en el nuevo pintor del siglo XXI?

El arte tiene la capacidad de representar una imagen del mundo coherente con los planteamientos ideoldgicos desde los que se
desarrolla. La pintura ha satisfecho, a lo largo de su historia, la necesidad del hombre de crear una imagen del mundo, una
representacion del mundo e imaginar nuevos mundos. Una practica que conectaria con el concepto de Mundo abierto desarrollado en
los videojuegos actuales.

Realizaremos una breve revisidn de la representacién de mundos en la pintura a través de su historia, desde la idealizacién en la Edad
Media a los planteamientos experimentales de la vanguardia artistica del siglo XX.

Actualmente, el concept artist representaria al agente de la industria del entretenimiento encargado de desarrollar la visualizacién del
mundo en el que se desarrollan los videojuegos. La labor de encarnar estas imagenes se realiza a través de la pintura, mediante
técnicas tradicionales o digitales. De este modo, se estaria produciendo una revision de las claves pictdricas clasicas con el objetivo de
resolver problemas de representacion actuales, replanteando las relaciones entre arte y disefio o cultura y entretenimiento.

Para profundizar en estas cuestiones, planteamos estudiar el caso de Red Dead Redemption 2 y su relacidn con la Hudson River School.
ABSTRACT

The videogame industry has found in painting the means to visualize its own worlds. Could the development of AAA videogames imply
a revaluation of naturalist painting, turning the concept artist into the new painter of the 21st century?

Art has the capacity to represent an image of the world coherent with the ideological approaches from which it develops. Painting has
satisfied, throughout its history, man's need to create an image of the world, a representation of the world and imagine new worlds. A
practice that would connect with the concept of Open World developed in current video games.

We will make a brief review of the representation of worlds in painting through its history, from the idealization in the Middle Ages to
the experimental approaches of the artistic avant-garde of the 20th century.

Currently, the concept artist would represent the agent of the entertainment industry in charge of developing the visualization of the
world in which videogames are developed. The work of embodying these images is done through painting, using traditional or digital
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techniques. In this way, a review of the classic pictorial keys with the aim of solving current representation problems, rethinking the
relationship between art and design or culture and entertainment, would be taking place.

To delve into these issues, we propose to study the case of Red Dead Redemption 2 and its relationship with the Hudson River School.

Figura 1. [Captura de pantalla], “Red Dead Redemption 2”, Rockstar Games, 2018. (Fuente: https://www.igdb.com/games/red-dead-redemption-2/presskit).

INTRODUCCION

A partir del andlisis de la influencia de la pintura de la River Hudson School en la concepcién del mundo donde se desarrolla el icénico
videojuego Red Dead Redemption 2, planteamos una reflexion sobre la creacién de imagenes de mundos en el espacio ilusionista de la
pintura, asi como su implementacién en la produccion de la industria del entretenimiento por parte del concept artist.

METODOLOGIA

A través del estudio de diferentes referentes tedricos abordaremos algunos de los conceptos que han surgido a partir de nuestro
objeto de estudio, para de este modo crear un marco tedrico que nos ayude a profundizar en el analisis y nos posibilite la obtencién
de conclusiones.

DESARROLLO

“Si cada cultura humana crea su propio espacio plastico” (Gubern, 1996, p. 32), el concepto de imagen disefiada en el Renacimiento
serd el que conforme, de una manera decisiva, la imagen del mundo moderno. Y sera, en ese momento, donde Heidegger (1996) situe
la concepcion del mundo como imagen en su texto La época de la imagen del mundo. “El mundo entendido como imagen” implicaria,
ante todo, una apropiacién y asimilacién de la realidad que tendria lugar en el medio de la imagen y como imagen. “La imagen del
mundo, da igual lo que muestre, en todo caso presenta un mundo conmensurable cuyo espanto y belleza no puede por principio exigir
demasiado del espectador” (Mayer, 1996, p. 75).
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Pero, como sefiala Goodman, el mundo que entiende por real el hombre de la calle seria el que habria construido en un bricolaje
barato a partir de diversos fragmentos de la tradicion cientifica y artistica desarrollada como estrategia para su supervivencia, pues la
realidad de un mundo, al igual que acontece en el realismo de una pintura, es en gran medida una cuestién de habitos (Goodman,
1995, p. 41). Pero ¢Qué es real? Una cuestidn sobre la que las hermanas Wachowski reflexionarian de manera ilustrativa en la icdnica
Matrix a final de siglo XX. “éDe qué modo definirias real?” Le plantea Morfeo a Neo, “Si te refieres a lo que puedes sentir, a lo que
puedes oler, a lo que puedes saborear y ver, lo real podrian ser sefales eléctricas interpretadas por tu cerebro” (Wachowski, 1999,
40:20 min.). Goodman estd convencido que no existe ningin modo correcto de describir, pintar o percibir “El mundo” sino que
existirian, mas bien, muchos modos igualmente correctos, aunque pudieran entrar en conflicto, y por consiguiente “muchos mundos
reales” (1995, p. 33).

En tal caso, si en el videojuego se plantea la creacion de mundos, el analisis de estos mundos deberia comenzar por abordar el
complejo concepto de Mundo. Desde una vision cientifica nos estariamos refiriendo al planeta Tierra, y a un sistema que integraria
formas de pensar desde una vision humanista, como sefala Sanchez Coterén (2012), la nocién de mundo también la empleariamos
para parcelar la historia en periodos concretos, como el mundo del Romanticismo, o para vincular distintos elementos alrededor de un
mismo protagonista, el mundo de Chaplin (p. 54). La visién de este concepto poliédrico como composicién de sujetos, objetos y
estados que conforman sistemas de representacidn auténomos y particulares, sera el punto de partida de los concept artists para
realizar su trabajo. En esta linea de investigacion debemos situar el trabajo de Wolf (2012), el intento de afrontar la historia de los
mundos imaginarios y las razones que llevaron a sus autores a construirlos. Las narraciones ambientadas en mundos imaginarios
proporcionarian una serie de recursos que otorgarian un mayor grado de libertad a sus creadores. Lo que Wolf define como mundos
secundarios nos permitirian enfrentarnos de forma alternativa al primario, conformando un método de cuestionamiento de los
valores asumidos por el publico desde perspectivas diversas, desde la satira al divertimento.

Figura 2. [Pintura], “Entre la Sierra Nevada, California “, Bierstadt, A., 1868, 244.5 x 366.7 cm. (Fuente: https://commons.wikimedia.org/wiki/Albert Bierstadt.
Dominio publico de Estados Unidos).

Actualmente, el estudio de los mundos imaginarios se afronta de un modo multidisciplinar desde campos tan diversos como la
filosofia, la psicologia o la religién, pero también desde la economia y los estudios cinematograficos y el videojuego. Estos mundos que
nacieron en la literatura o la filosofia, como la Odisea o Kallipolis, se han desarrollado a través de los medios “abriendo portales a
través de los cuales crecen en claridad y detalle, invitdndonos a entrar y tentdandonos a permanecer, tan vivos en nuestro pensamiento
como nuestros propios recuerdos de la experiencia vivida” (Wolf, 2012, p. 13). En su opinidn, la narracion se ha convertido en el arte
de construir un mundo que no se pueden explorar o agotar por completo en una sola obra o medio, ya que en su opinion “se pondria
mas energia en mapear el mundo que en habitarlo” (Wolf, 2012, p. 13).
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Autores postmodernos como David Lynch han manifestado su interés por construir mundos a los que nunca podrias ir a menos que los
reproduzca en su pelicula, “es la Unica constante del cine de Lynch: la existencia de mds de un mundo” (Chion, 2003, p. 273). En el
videojuego, las fronteras entre realidad y ficcion se desdibujan en la virtualidad digital como sucede en la pintura surrealista donde la
imagen es, y por ello “cuando se visualiza a través del suefio o de la imaginacidn, no cabe considerarla como una mera ilusidn, sino
como aquello de caracter maravilloso que constituye la otra parte de la realidad” (Jiménez, 2013, p. 23). Asi, las imagenes podrian
representar hechos participando de este modo en la creaciéon de mundos de manera muy similar a como lo hacen las palabras, y en
este sentido Goodman (1990) sefiala que “nuestra asi llamada imagen cotidiana del mundo es el resultado de la conjuncién de
descripciones verbales y de representacidén de imagenes” (p. 142).

El ilusionismo renacentista resolveria las necesidades planteadas por el franciscano Roger Bacon en 1268 al papa Clemente IV, al
sefalar que “para convencer a los fieles de que los episodios sagrados contemplados eran verdaderos el arte religioso deberia simular
el espacio tridimensional”, es decir hacer visible lo imaginado en la mente (Gubern, 1996, p. 109). También Breton defenderia esta
metdafora para los surrealistas, “me es imposible imaginar una pintura de un modo distinto a una ventana frente a la cual mi primera
preocupacion es saber a donde da” (Lahuerta, 2013, p. 35). Una disolucion de los estados, aparentemente antagénicos del suefio y el
mundo real en una especie de realidad absoluta que podriamos llamar surrealidad. Por tanto, como sefiala Gubern (1996), “la imagen-
escena hablaria el mismo lenguaje que los suefios y de ahi derivaria su capacidad paraddjica, su turbador ilusionismo, su eficacia para
la comunicacién emocional, su sugestidn libidinal y sus enormes potenciales para el engafio y la confusion” (p. 49). En este sentido,
Dali (2003) defenderia la técnica ultrarretrégrada y subversiva de Meissonier, frente a Matisse y las tendencias abstractas, como el
medio donde desarrollar su método critico-parandico (p. 942). El arte pompier y el academicismo francés del XIX, pero también toda la
tradicién de la pintura, Brueguel, Vermeer, Bécklinm, Meissonier, los prerrafaelitas, Archimboldo... la némina de Dali coincidiria con el
futuro candnico del arte fantastico (Lahuerta, 2013, p. 36). Recordemos que la exposicién con la que Alfred H. Barr presenta en 1937 al
movimiento en el MoMa llevara por titulo Fantastic Art, Dada, Surrealism. En palabras de Breton (2008) el Surrealismo supondria “un
mundo accesible solo mediante la fantasia aplicando estrictamente la perspectiva central o utilizando como desconcertante
instrumento generador de ilusiones épticas con atmdsferas de luces y sombras equilibradas, diamétricas o sobrenaturales” (p. 94).

Esta concepcidn de la imagen, y por extension de la mirada occidental, habria sobrevivido incluso al cuestionamiento realizado desde
las vanguardias cldsicas de comienzos del siglo XX, perpetuandose con el desarrollo de técnicas analdgicas y digitales de creacion de
imdgenes como la fotografia, el cine, la television, el video o el ordenador (Mayer, 2018, p. 75). A pesar de su indiscutible éxito, la
crisis sufrida por el medio pictérico a lo largo del siglo XX culminara con un cambio de paradigma en las ensefianzas artisticas tras el
surgimiento del Arte Conceptual a principios de la década de los afios setenta del siglo pasado. Al calificar al medio pictérico como
ilusionista se desacreditaban no sus practicas, sino el medio como estrategia para abolir la representacion. El Arte conceptual sefialara
a su maxima expresion, el hiperrealismo como un subterfugio contra lo real al tratar de reproducir la realidad de la apariencia
mediante un cédigo basado en la fotografia (Foster, 2001, p. 145).

Pero la fotografia tampoco es ya aquel fiel testimonio de la realidad. Ese tiempo ha concluido, como sefiala Martin Prada (2018), “en la
época de la imagen digital mas que dar por supuesto en una fotografia su vinculacién denotativa con el mundo siempre prevalece una
presunta irrealidad” (p. 7). La pintura habria vuelto a ganar la batalla en el medio digital, donde puede crear desde la nada algo de
apariencia completamente similar a lo que podria obtenerse mediante un registro fotografico. La pintura digital encontraria en la
tradicidn el lenguaje ilusionista que la industria del entretenimiento reclama.

Artistas contemporaneos como Guillermo Pérez Villalta, y con él gran parte de la Figuracidn Postconceptual espafiola (De la Torre,
2012), se referird a la pintura como el medio donde poder visualizar revelaciones absolutamente maravillosas que necesitan ser
llevadas a la realidad (Pérez Villalta, 1995, p. 223), el modo de “representar lo imaginado, lo nacido de la invencién, que no es real
hasta que lo trae a este mundo “(Pérez Villalta, 1995, p. 223). Un asunto que interesa a los creadores de mundos de los videojuegos, y
que habria provocado un inesperado resurgimiento de la pintura en el medio digital en las dos grandes tendencias que lideran el
sector, la representacidon y la simulacion (Acevedo, 2014). Especialmente significativa resultaria en el caso de la segunda, orientado a
imitar lo real, pues “mientras que la representacion intenta absorber la simulacidn interpretandola como falsa representacion, la
simulacién envuelve todo el edificio de la representacién tomandola como simulacro” (Baudrillard, 2005, p. 17-18).

Ahora bien, la explotacion del efecto ilusionista de la imagen como realidad para provocar la inversion en el campo de la
representacion del espectador con fines politicos o econdmicos no es nada nuevo (Martin, 2018, p. 134). Un ejemplo ilustrativo serian
los panoramas del siglo XIX, donde se exploraron las nuevas posibilidades para impresionar mediante el verismo de la pintura, su
capacidad para presentar la experiencia de hechos y lugares lejanos en el espacio o el tiempo con una intencidn partidista (Martin,
2018, p. 136). Una experiencia que recientemente, gracias a los avances tecnoldgicos, habria llegado a un nuevo paradigma en la
realidad virtual.

Y sera en este contexto donde la produccién de videojuegos se ha posicionado como uno de los negocios mas rentables de la industria
del entretenimiento, demostrando que el deseo de vivir en el simulacro de estos mundos se habria convertido en el ocio preferido de
la sociedad del capitalismo tardio. Segun el informe anual de SuperData (2018) —donde se incluyen los videojuegos y gran parte de los
medios que lo rodean— el mercado global del entretenimiento interactivo obtuvo en el aflo 2017 unos ingresos de 96.162 millones de
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euros. En Espafia, segin la Asociacion Espafiola de Videojuegos (AEVI) (2018), en 2017 facturaron 1.359 millones de euros, lo que
supone mas del doble que el cine, y casi seis veces mas que la industria discogréfica.

Cabria recordar que la responsabilidad del disefio de estos productivos mundos recae, en gran medida, en los concept artists.
Circunstancia que ha motivado un creciente interés por su trabajo como demostrarian los numerosos lanzamientos en el sector del art
book, publicaciones especializadas donde se recoge el trabajo de estos profesionales en el campo del videojuegos o peliculas de
animacion actuales, asi como el trabajo inédito de gran nimero de profesionales para obras clasicas. Una ndmina en la que podriamos
descubrir al propio Dali y sus trabajos para el Hollywood de los cincuenta. La visualizacidon de imagenes mentales que proponian los
surrealistas despertd el interés de directores como Disney y Hitchcock, y podriamos sefialar sus trabajos para el proyecto Destino
(Monféry, D., 2003) realizados en los afios de la década de los afios cuarenta como una de las grandes aportaciones de la vanguardia a
la animacion.

Si en el Renacimiento, “los artistas debian llusionar la existencia de personajes, objetos y espacios donde no habia mdas que materia
pictorica distribuida sobre un plano de dos dimensiones, superando su realidad material para sustentar la afirmacién de otra realidad
simulada” (Tomas, 2005, p. 203), ahora seran los concept artists los que afronten este reto durante la Sky Phase de la produccién del
videojuego. Esta etapa de exploracién tiene como objetivo concretar las claves plasticas (Lilly, 2015, p. 22) del worlbuilding, proceso
en el que se desarrolla el entorno imaginario provisto de historia y/o geografia propia. Unos mundos y narraciones construidos en los
videojuegos, el teatro, la literatura, la pintura o el cine, con el objetivo de permitir a los jugadores “explorarlos y experimentarlos a
través de sus medios especificos” (Planells, 2013, P. 153).

El caso que nos ocupa, Red Dead Redemption 2 (Rockstar Games, 2018), se ha convertido desde su lanzamiento (26/10/2018) en uno
de los referentes en el campo de la simulacién, llegando a facturar en el cuarto trimestre del afio 516 millones de ddlares (SuperData,
2018). Es interesante comprobar el gran éxito del producto, pero nuestro interés se centraria en comprobar la influencia de la pintura
de la Hudson River School en la concepcidon del mundo que se presenta en el videojuego. Mas alld de una cita o un referente, sus
creadores habrian aprehendido una manera particular de visualizar el mundo del salvaje Oeste Americano. Un caso que, por sus
caracteristicas, podriamos comparar con la recreacién del Oriente realizada por Gustav Moreau en una obra donde prescindiria de
todo caracter realista, exdtico o etnografico (Forest, 2006, p. 19).

A pesar de las reticencias de la empresa Rockstar Games, el colaborador de Polygon Clayton Ashley (2018) establece una clara relacidn
entre el estilo de la pintura paisajistica de Hudson River School y las perspectivas de Red Dead Redemption 2. En cierto sentido, como
sefiala David Pérez (2016), pensar la pintura “como discurso en el que algo acaece y, por ello, trastorna” pondria al descubierto “no
solo como la imagen, en su propia hiperrealidad, sustituye y expropia a la realidad; sino también cémo lo visible no coincide
necesariamente ni con lo visto ni con lo evidente” (p. 102).
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Figura 3. [Pintura], “El curso del imperio: El estado salvaje”, Cole, T., 1836, 100 x 160 cm. (Fuente: https://en.wikipedia.org/wiki/Thomas Cole. Sociedad Histdrica

de Nueva York. Dominio publico de Estados Unidos).

Pero ¢Cudl seria la visién del Oeste Americano que aportd la Hudson River School? Esta fraternidad artistica americana, conformada
bajo la influencia del pintor inglés Thomas Cole (1801-1848) alrededor de 1850, aplicaria la teoria estética britanica de /o sublime al
paisaje estadounidense. Asher B. Durand, Frederic Church y Albert Bierstadt, entre otros, desarrollaran las claves del fundador con
gran éxito hasta que, tras su muerte, y como consecuencia de la irrupcion de la vanguardia francesa como referente artistico quedaria
marginadas hasta su recuperacion a mitad del siglo pasado (Avery, 2004). Cabe destacar la monumentalidad de algunas de sus obras, y
el hecho de que las explotaran comercialmente en exposiciones itinerantes donde ofrecian al espectador la posibilidad de vivir una
experiencia inmersiva a través de su superficie como una forma de transmitir su vision fantastica de la grandeza del paisaje del Oeste
americano (Ashley, 2018).

El vicepresidente creativo de Rockstar Games, Dan Houser, ha declarado que Red Dead Redemption 2 ofrece una experiencia en
sintonia con la naturaleza en un mundo que parece real (Goldberg, 2018). Una experiencia vivida en primera persona por el
especialista Harold Goldberg (2018), y que describia como una perdida progresiva del ego para ser poseido por un mundo vivo y real
hasta llegar a fusionarse con la naturaleza y el universo. Las claves estéticas de Turner y Constable, via Cole y los iluministas Church y
Bierstadt, son la base de la representacidén idealizada de esta naturaleza de caracter grandiosa que logra que un producto de
vanguardia, realizado con tecnologia de ultima generacidn, logre despertar nuevas emociones y sentimientos. Aaron Garbut, director
de arte de Rockstar North, ha descrito este trabajo como la construccidn, y no la representacion lineal o estdtica, de un lugar. La
simulacién de “un mundo en constante cambio gracias a la implementacién de numerosos sistemas en iluminacién, cdmaras, clima y
hora del dia” (Gies, 2018) que se relacionan con las acciones del jugador. La clave de este logro se encontraria en una iluminacién
inspirada en la perspectiva aérea, potenciada por una novedosa tecnologia con mayor poder de simulacion en los gradientes de
profundidad o los fendmenos atmosféricos, como la niebla y la humedad.
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Figura 4. [Captura de pantalla], “Red Dead Redemption 2”, Rockstar Games, 2018. (Fuente: https://www.igdb.com/games/red-dead-redemption-2/presskit).

CONCLUSIONES

Al analizar Red Dead Redemption 2 podemos comprobar la capacidad de la pintura para crear conceptos a través de claves estéticas,
mas alla de la representacion o el simulacro. La particular vision del salvaje Oeste Americano que presenta la pintura de la River
Hudson School ha sido la base para la creacién de una de las experiencias mas sorprendentes y vanguardistas en el competitivo campo
del videojuego. La pintura ilusionista ha generado a lo largo de su historia un conocimiento tedrico y estético que la protegeria de
cualquier ataque, y asegura su vigencia y desarrollo en nuevos medios como el digital.

Actualmente, los concept artists, y los profesionales de la imagen digital, reclaman la ensefianza de este conocimiento en los centros
de formacidn artistica. Y, como podemos comprobar, los actuales programas de las diferentes facultades de Bellas Artes en Espafia no
estan prestando, aparentemente, la atencion debida a sus necesidadess favoreciendo la oportunidad de negocio para masteres
especializados. La demanda de profesionales que sean capaces de visualizar imdgenes de otros mundos es creciente por parte de la
industria del entretenimiento, y serd cada vez mayor porque, como sefialaba Debord (1999), “La cultura integramente convertida en
mercancia debe a su vez convertirse en la mercancia estelar de la sociedad espectacular” (p. 159).
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RESUMEN

Este proyecto es la parte experimental de un estudio sobre la memoria entendida como dominio especifico del canal sensorial de la
vista. Se busca reflexionar sobre el vinculo entre dicha memoria y la consciencia visual desde un posicionamiento fenomenoldgico en
relacién a la imagen.

Para materializar esta reflexion en lenguaje visual, el planteamiento consiste en dar identidad imaginaria al entorno mas intimo, el de
la mirada propia. Se entiende que “hacer imagenes” es la operacidn que permite tanto tomar distancia de la propia experiencia, como
recuperar la identificacion con dicho entorno.

La creacidn de la representacion se explica en tres etapas. Se vinculan dos medios de temporalidad contrapuesta -la fotografia y la
pintura-. La serigrafia es la técnica grafica que se utiliza para vincular las caracteristicas de imagen de ambos medios. Se discute
brevemente sobre una cierta relacién entre los procesos establecidos en estas etapas y las tres temporalidades de la memoria que se
distinguieron en una previa reflexion tedrica. Vista a la luz de dicha reflexién, se entiende esta experimentacion como una forma
particular que toma un acceso a lo “real”, entendiendo por lo “real” aquella manifestacién ultima de la memoria que viene a ocupar el
terreno que ocupa el lenguaje hablado en la comunicacién.

ABSTRACT

This project is the experimental part of a study about memory understood as a specific domain of the sensory channel of sight. The
aim is to reflect on the link between this memory and visual consciousness from a phenomenological position in relation to the image.

To materialize this reflection in visual language, the approach consists in giving an imaginary identity to the most intimate
environment, that of one's own gaze. It is understood that "making images" is the operation that allows both to take a distance from
one's own experience and to recover identification with that environment.

The creation of the representation is explained in three stages. Two means of contrasting temporality are linked - photography and
painting. Screen printing is the graphic technique used to link the image characteristics of both means. We briefly discuss a possible
relationship between the processes established in these stages and the three temporalities of memory that were distinguished in a
previous theoretical reflection. Seen in the light of this reflection, this experimentation is understood as a particular form that takes an
access to the "real", understanding by "the real" that last manifestation of the memory that comes to occupy the domain occupied by
the language spoken in the communication.
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INTRODUCCION

Si nos referimos al canal sensorial de la vista, decir que vemos el mundo a través de él resulta obvio. En cambio, no es tan evidente
que lo conozcamos. Basta reparar en dos cosas: la primera, que habitamos un mundo de significados atribuidos a las cosas; y la
segunda, que hay muchos otros procesos psiquicos, aparte del visual, teniendo lugar en paralelo en algin lugar bajo nuestro craneo.
Por ello, hablar de una memoria que surge, como dominio especifico, en un ser cuyo Unico proceso psiquico fuese el visual, es solo
una abstraccion Util para especular tedricamente de lo que sucede en el cerebro en general y, en particular, en el cerebro del artista
visual. A esa reflexion tedrica acerca de la memoria se dedicé un anterior trabajo. Alli se definia lo “real” como el resultado o resto
inevitable del problema de percepcion que plantea la conciencia visual.

Sin embargo, si pasamos a la practica del artista visual, si podria decirse que la recién escrita abstraccidn se puede llevar naturalmente
a término; y que, a modo de deformacidn profesional, puede acabar repercutiendo en la forma de habitar y de estar en el mundo. Es
decir, mientras creamos representaciones visuales, mientras hacemos imagenes visuales, podemos actuar en cierto modo como un ser
que solo poseyera el canal sensorial de la vista como modo de pensamiento y que a través de este canal tuviera que recuperar
informacidn que en otras condiciones se recibiria por el resto de los sentidos. En la medida en que el arte visual se ejerce desde tantos
lugares distintos como artistas hay, la experimentacidn que aqui se presenta responde a un deseo de profundizar en el enfoque
descrito desde una propuesta pictdrica concreta. Vista a la luz de la reflexion tedrica realizada anteriormente, se entiende esta
experimentacion como la forma particular que toma un acceso a lo “real” en esta investigacion.

METODOLOGIA

En la mencionada reflexion tedrica (De la Villa, 2019), se consideraba la memoria como una reunién de temporalidades en el
presente de cada acto de observacion. En dicho acto se daria salida a dos necesidades contrapuestas: la de la funcién visual y la de la
propia memoria. La funcidn visual necesitaria un mecanismo neural (una memoria sin tiempo), y la memoria en si misma necesitaria
un espacio extenso, pluridimensional (una memoria con tiempo). El resultado del funcionamiento en simbiosis que satisfaga ambas
necesidades seria el traslado de la percepcidn al espacio de un plano imaginario. Durante esta funcionalidad en marcha, la memoria es
para el individuo la garantia de la continuidad de su conciencia, lo que le va a permitir reconocerse como siempre el mismo a través de
los cambios. Resumiendo, la memoria como dominio desplegaria sus operaciones en el plano de un espacio imaginario.

El papel de ese espacio imaginario lo cumple en esta experimentacién el soporte pictérico. Por lo tanto se entiende que:
(1) el soporte pictérico es reflejo de lo que pasa en un cerebro funcional en la practica solo por el proceso visual.

(2) el soporte pictdrico recoge el caracter heterogéneo de la memoria, es decir la memoria en su forma ultima, donde se rednen tres
temporalidades activas durante la funcién visual: memoria isomorfa, memoria auténoma, y memoria como ahora.

(3) lo que sucede en el soporte pictérico se corresponde con la formacion de lo “real”.
Lo “real” es la consecuencia, el producto, o el resto inevitable de dicho despliegue de la memoria. De modo que, en definitiva, se
entiende que lo “real” viene a ser la forma especifica que toma una reflexién que prescinde de la palabra. Por ello, tiene que ver con
una forma de comunicar diferente de la que facilita ésta, y también con aquello que va mas alld de las capacidades de la
representacion; tiene que ver con el lenguaje “visual” mismo. Como se decia en el arriba mencionado anterior trabajo:

“Lo “real” no es una representacion en sentido estricto, tal y como lo son las internas de nuestro cerebro o las externas del arte. En este
sentido, lo “real” es irrepresentable. Pero en el dominio trascendente desde donde se produce es una representacion, si bien Idgica, sin
soporte fisico. Lo “real” es la representacion “normal” del dominio ambivalente de la experiencia subjetiva de la realidad. Lo que trasladamos
entonces al soporte pictérico como soporte fisico de la imagen, como reflejo de ese dominio trascendente son las condiciones para acceder a
lo “real”(De la Villa, 2019).

En el caso concreto de esta experimentacidn, la experiencia subjetiva de la realidad que establece dichas condiciones es la de quien
escribe:

Lo que busco es dar forma imaginaria a mi entorno mds inmediato en la conviccion de que en este contexto de lo mds cercano, es donde lo
real puede cobrar vida como contraparte de su descripcion. La idea de tomarlo por objeto de representacion, surgié de la constatacion de la
influencia que como artista tenia sobre mi trabajo el paisaje propio tanto a  nivel pldstico como intelectual. (De la Villa, 2014)

Desde la fenomenologia esto se entenderia como una reduccion fenomenoldgica al fendémeno en vistas de llegar precisamente a dicho
fenémeno (Richir, 2016b, p. 26). Aqui la reduccidén implica al canal sensorial de la vista como Unico medio de acceso al mundo v, asi, el
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problema se simplifica. La construccion de la realidad es solo posible desde la logica de este acceso al mundo; el mundo deviene
comprensible desde esta logica.

La existencia del entorno sin embargo presupone interaccion, presupone al “otro”. El fendmeno fruto de la reduccidn es que ese punto
de vista “otro” no es alguien que tenemos enfrente nuestro con quien comunicamos por medio de la palabra, sino que es lo que
vemos a través de nuestra propia mirada. Como ya se establecia en el anterior trabajo, el entorno asi pensado en tanto que objeto de
la percepcién, asume la objetividad en el sentido de que conforma, tal y como concibe H. von Foerster dicha clase de objetos, un
contexto social atémico que puede dar cuenta tanto de la experiencia del observador como de la exterioridad del espacio comun
(Foerster y Muller, 2003, p. 43). El fendmeno que transparentaria los dos seria lo “real”; lo que tendria que aparecer como
consecuencia de la descripcidn del entorno de la mirada, seria lo “real”; lo “real” seria el paso de la rememoracion, y en consecuencia,
la salida de la perspectiva de la mirada.

DESARROLLO

En este caso concreto de descripcion del entorno de una mirada que es personal y subjetiva, y que estd formalizada desde un
planteamiento pictérico, se vinculan por medio de la serigrafia las caracteristicas de imagen de dos medios de temporalidad
contrapuesta: la fotografia y la pintura. La creacion de la representacion esta dividida en tres etapas.

1. Accidn de inmersion en el paisaje. Fotografia

Para acotar este entorno, durante los meses de agosto a octubre de 2014 limité mis desplazamientos cotidianos al territorio que abarco a
pie. Por las caracteristicas del lugar en el que vivo, el paisaje en el que me sumerjo es por momentos nulamente urbano. Y en cualquier caso,
donde la construccion humana estd, no resta presencia a la naturaleza, sino que acaba por conducir a ella. De la documentacién fotogrdfica
que fui realizando, seleccioné y trabajé con fotomontaje digital hasta constituir la base imaginaria del proyecto. (De la Villa, 2014)

El propdsito era formar una base imaginaria en el sentido de contenido mental a descifrar. R. Sixto llama instante duracién a la
temporalidad fotografica: “en él el tiempo se tensa: en el reconocimiento del presente se funden memoria y anticipacidn” (Sixto, Rita, p.
343). La temporalidad de la fotografia mantendria a la mirada pasiva en el presente y activa hacia el pasado y el futuro. El lugar desde
el que se dispara el dispositivo mecanico estd en la conciencia. De ahi que dé forma visual a una imaginacién de la mente. El disparo
del dispositivo mecdnico seria reflejo de un mecanismo que se activaria en nuestras cabezas, que no responde al estimulo visual, sino
al reconocimiento en lo que se ve de algo que no se alcanza a comprender.

Las 71 fotografias manipuladas digitalmente a que dio lugar esta etapa, llevaban por titulo Tramoyas —atmdsferas, en referencia a la
doble naturaleza de la imagen; construida tanto dentro como fuera de nuestra cabeza, refiere sin embargo contenidos mentales, lo
que hace que se mueva entre lo real y lo imaginario. Hasta poder ser sustituido lo uno por lo otro como en la foto, en la que la mirada
se mantiene sin fin en busca de sentido, porque abre a un “otro” tiempo.

La idea es reflexionar desde esa apertura temporal que obra la fotografia. En este sentido deciamos mas arriba que el entorno asume
aqui la objetividad. Aparece en la esencia de lo que es como posibilidad de construccién de una realidad estable en el tiempo. En
definitiva, se entiende la forma imaginaria de este paisaje no urbano como un “contexto social atémico”.
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Figura 1. Siguiente pagina. Algunas de las imagenes resultantes de la etapa 1. Fotografia y fotomontaje digital. “Tramoyas-atmosferas”
http://lourdesdelavilla.com/?portfolio=tramoyas-atmosferas-etapa-1-2015-2, © 2014 Lourdes de la Villa
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2. Reflexion. Serigrafia

La serigrafia como técnica grafica, permite trasladar el imaginario del proyecto al soporte pictdrico sin modificar su origen fotografico
y, al mismo tiempo, rescatar su cualidad pictdrica, ya que se omite el paso de dibujar. Asi, no son lineas lo que nos hace reconocer una
forma, sino la luz (y la sombra). Para realizar este traslado es necesario tramar la imagen fotografica, transformarla en una imagen de
tono discontinuo. Ese paso supuso una pequefia investigacion de formas, tamafios y angulos del punto de la trama (de semitono). Se
tomaron diferentes opciones para cada imagen sobre la que se quiere trabajar en el soporte pictérico. Lo que se busca es un choque
entre la trama de la imagen y la trama del propio soporte pictérico, que ponga en evidencia cualidades pictéricas de la imagen que
surja. Se realizaron los fotolitos de 27 imagenes.

La busqueda de estos dos objetivos contrapuestos- mantener el caracter fotografico de la imagen, y en el otro extremo, evidenciar su
cualidad pictorica- deja fuera al trazo como gesto del cuerpo propio del medio pictdrico. La serigrafia nos permite aunar ambos
objetivos. De hecho, trabajamos la imagen desde el manejo de una base material propia del medio pictérico. Es la parte que tiene que
ver directamente con la forma de recuperar informacidn significativa acerca de la imagen; la parte de desarrollo técnico que influye en
el control del proceso de surgimiento de la imagen, y lo dirige hacia terrenos inexplorados. Va desde la ruptura de la fibra de la tela,
hasta la fabricacién de una témpera grasa, pasando por la adecuacidn de esta pintura para poder ser usada en la pantalla de serigrafia.

Figuras 2 Y 3. Fragmentos de los fotolitos de dos de las imagenes sobre las que se va a trabajar en el soporte pictérico. © 2014 Lourdes de la Villa
A la izquierda: Trama de semitono. Forma del punto: Linea - Angulo: 452 - Tamafio: 15 |/p.
A la derecha: Trama de semitone. Forma del punto: Redondo - Angulo: 452 - Tamafio: 20 I/p.

Figura 4. Estampacion en proceso. Témpera serigrafiada sobre lino. 160 x 160 cm
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Figura 5. Una de las imdagenes serigrafiada. Sobre ella se
trabajara con pintura derramada y con una puntual
recuperacion del trazo. Témpera serigrafiada sobre lino. 160 x
160 cm

3. Reflexion sobre la reflexion. Pintura

La representacion pictérica le da un sentido absoluto a la mirada. La mirada frente al soporte pictérico esta activa solo en el presente,
por lo que se representa como si lo representado estuviera alli. Es irrelevante si lo estd o no; el asunto es que en la experiencia, para
nuestro cerebro, lo esta, ya sea que venga del fondo de la inconsciencia. Desde esta premisa, en esta experimentacion se entiende
este medio como una manera de traer al presente ese tiempo abierto en la foto hacia el pasado (desde la identificacion con el
entorno) y hacia el futuro (hacia la percepcion del entorno).

Hasta aqui se ha tratado de mantener el surgimiento de la imagen pictdrica en los dos polos implicados por su pertenencia al sentido
de la vista: uno de origen oOptico y el otro de origen propiamente pictérico. A partir de aqui la pregunta es por el papel del gesto del
cuerpo en la salida del problema perceptivo planteado. La creacidén de la representacion por etapas separadas, es lo que permite
confinar a este tercer estadio un intento de respuesta.

Los resultados de una anterior investigacién sugerian que en la creacidon de una representacién con el medio pictérico no habia
dependencia del gesto del cuerpo. Con ello se queria decir que este gesto, por su propia naturaleza, se ve trasladado a un “otro”
espacio. Un espacio que es extenso porque estd abierto a una “otra” temporalidad. De forma parecida se podria describir lo que
sucede con los movimientos componentes de la mirada humana; y la consecuencia es que en ningun nivel del funcionamiento de la
memoria, va a ser posible insertar la libre movilidad de la mirada en la economia del procesamiento psiquico (De la Villa, Lourdes 2015).
En el presente contexto, el gesto del cuerpo, es el que traduciria ese esquema rigido a través del que la mirada paraddjicamente se
libera. Seria el reflejo de la forma en que se restan los movimientos de la mirada en la economia de la funcién cerebral. Y se
materializaria en el trazo, que seria la traduccidn en el soporte pictérico de ese Ultimo gesto del cuerpo que la mirada humana hace
suyo: la traslacién del cuerpo, la salida motora.

Durante la primera etapa de esta experimentacidén, sumergidos en el paisaje, la traslacion del cuerpo era a la experiencia solo un
incidente, de la misma manera que la memoria lo es a la funcién visual en marcha, al presente del cerebro. Esa apertura al tiempo y al
espacio de la mirada es la que se busca en esta tercera etapa de trabajo, de encuentro sin intermediaciones tecnoldgicas con el
soporte pictorico. Se busca llegar a la activacion de esa alteridad, como un vacio que se abre y se llena en tiempo real. Se trata de
poner a un lado la creacién de la representacion y a otro la interpretacion de la imagen. El gesto del cuerpo, yendo a parar al soporte
pictorico, tendria que ver con la interpretacion de la imagen. La imagen, a pesar de estar siendo fabricada, volveria de este modo a su
terreno de origen, mental, donde su soporte es el tiempo.
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ELEMENTOS PARA LA DISCUSION

A la luz de la reflexidn tedrica realizada en el referido anterior trabajo (De la Villa, 2019), se esboza brevemente una cierta relacién que
observamos entre las tres etapas descritas en la creacion de la representacion, y las tres temporalidades de la memoria que alli se
analizaban. En la medida en que la tercera etapa de trabajo esta por desarrollar, ésta es una discusién se mantiene abierta, y tiene
como unico fin identificar elementos susceptibles de analisis.

1. Memoria isomorfa

La primera etapa en la creacion de la representacidn (Inmersién en el paisaje) vendria a corresponderse con la temporalidad de la
memoria que se denomind memoria isomorfa en el sentido de que el proceso establecido y la representacion fotografica realizada
materializa en rigor, utilizando las palabras de von Foerster, un registro isomorfo al flujo temporal de los eventos (1987)1. Por lo tanto,
se trata de una memoria con tiempo: no hay ruptura entre individuo y mundo, y si hay indistincion entre imagen y mundo. Se acota el
problema perceptivo en un corpus de 71 fotografias.

2. Memoria auténoma

La segunda etapa (Reflexion) se corresponderia con la temporalidad que se denomind memoria auténoma, en el sentido de que la
representacion serigrafica de la imagen fotografica tiene relacion con la reduccidén del mundo a su cualidad sensible por proyeccion
sobre un plano imaginario. Caracteristica ésta que define el modo semejante de funcionamiento de cualquier sistema de vision
animal. En este trabajo se ha hecho referencia a esa caracteristica como cualidad pictdrica de la imagen. Y lo que pondria en obra es la
autonomia de la funcién con respecto a la produccién de la conciencia visual.

3. Memoria como ahora

Se observa también una posible correspondencia entre la tercera etapa, que esta por llevarse a cabo, y la temporalidad que se
denominé memoria como ahora. En ese estadio de la memoria lo “real” se eleva al mismo plano que lo “imaginario”, donde la imagen
no forma parte de ninguin soporte fisico, sino que vuelve a ser el fenédmeno a través del que, como dice Schnell “nos relacionamos
originariamente con el mundo” (Schnell, 2012, p. 114). El proceso y la representacidn pictérica tal y como se entienden en esta
experimentacion, darian la posibilidad de materializar esa transposicion entre lo “real” y lo “imaginario” que se da en la realidad de la
experiencia.

CONCLUSIONES

Durante la aprehension el mundo por el sentido de la vista — para la conciencia visual- el soporte de la imagen es el tiempo. Si bien se
trata de un tiempo externo a aquel del fluir en el que nos hallamos inmersos en un determinado contexto social e histérico. Ese
tiempo recuperado de cuando aun no habia distincidon entre imagen y mundo, seria el fuera de tiempo que M. Richir llama epojé
fenomenoldgica hiperbdlica. El que seamos capaces de ello, representa para él

“uno de los mas insondables enigmas de nuestra condicion: esa manera de tomar distancia, aunque solo sea a momentos, distancia que es
mas que tiempo o temporalizacién originaria, distancia respecto del mundo, de las cosas y del tiempo mismo (...) es, sin lugar a dudas, lo que
mas profundamente nos diferencia de los animales” (Richir, 2016, p. 35)

Lo que mas nos diferencia, y afiadiriamos que, al mismo tiempo, es lo que mantiene un hilo de unidn con lo que somos como
animales. La toma de distancia con respecto del mundo para el ser (humano) no seria sino la conciencia de la plena identificaciéon que
un dia podemos imaginar nos caracterizé en nuestra relacién con el entorno.

Por eso en esta experimentacion se entiende el entorno como el objeto de la percepcién, como el modo de ahondar en la intrincada
red de nuestra memoria en la que deben de convivir indistintamente diferentes estadios de nuestra evolucion. La percepcién del
entorno seria el evento de la conciencia en que se produciria ese fuera de tiempo o recuperacion de otra temporalidad durante la que
tenemos noticia de esa identificacion. Identificacién que significa ausencia de distincién entre imagen y mundo, en consecuencia no
mundo. En la conciencia, por ultimo, seria no mundo traido al presente, como condicidn del acceso al mundo. Paradéjicamente por la
consciencia pasa tanto la experiencia que hacemos del mundo como la construccién de su realidad.

1 Asi describe von Foerster una memoria que tuviera tiempo, cuando en aras de la evolucién para cualquier organismo viviente capaz de percepcion y
de cognicidn, es mucho mds econdmica una memoria sin tiempo. FOERSTER, H. von (1987) p. 70
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Si tras esta operacidn imaginaria de acceso a lo “real” la realidad nos aparece transformada, es porque como observadores estamos
implicados en su construccion. Esto hace que se mantenga abierta la pregunta por la intencionalidad como via de trabajo posterior.
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RESUMEN

El Museo Virtual ESIT, es producto de un Proyecto de Innovacidn Educativa (PIE) ocupado de promover acciones bajo la perspectiva
STEAM, apoyandose en la metodologia Learning by doing en areas de ingenieria, para que la creatividad y la tecnologia se
complementen en la busqueda y aplicacidn de una solucidn funcional, real y bella. Y que, ademds, coloca al estudiante en el centro de
su experiencia formativa en la que también pueda experimentar situaciones reales a la hora de presentarse a convocatorias de
concurso, oportunidades laborales altamente competitivas o convocatorias publicas o privadas que concedan financiacion para el
desarrollo de un proyecto determinado.

El proyecto Museo Virtual ESIT es un proyecto, a través del cual, se genera un espacio arquitecténico utilizando la herramienta Unity,
que hace posible centrarse en la creacidon de un metamodelo de mundo virtual. En este caso se emula las distintas salas de un museo o
galeria de arte, donde exponer las soluciones producidas por la actividad formativa desarrolla en el drea de Disefio de la Escuela
Superior de Ingenieria y Tecnologia (ESIT) de la Universidad Internacional de la Rioja (UNIR).

ABSTRACT

The ESIT Virtual Museum is the product of an educational innovation project which offers some actions under the STEAM perspective,
supporting on the "Learning by doing" methodology in engineering areas, so that creativity and technology complement each other in
the search and application of functional, real and aesthetic solution. The student is placed at the center of their formative experience,
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in which they can also experience real situations in terms of appearing in competitive exams, highly competitive job opportunities or
public or private calls that grant financing for the development of a specific project.

The ESIT Virtual Museum is an architectural space project with the Unity tool to develop a metamodel of the virtual world. In this case,
the solutions produced by the training activity are developed in the Design area of the Higher School of Engineering and Technology
(ESIT) of the International University of La Rioja (UNIR) are exposed in the different rooms of a museum or an art gallery.

INTRODUCCION

La Comision Europea, en su programa marco 2014-2020, dedica mas de 13 millones de euros a subvencionar iniciativas que se
dediquen a aumentar el atractivo de la educacion cientifica y de las carreras cientificas e impulsar el interés de los jovenes en STEM,
acrénimo en inglés que aglutina cuatro materias de orden académico: Science, Tecnology, Engineering y Mathematics. Pero en los
ultimos afios se ha observado un ligero matiz diferenciador entre las acciones STEM del inicio de implantacidn de este modelo y las
que se desarrollan actualmente. Los expertos en la materia, creen que estos cambios se deben a la inclusion en el dmbito educativo
del fomento del pensamiento creativo y el trabajo practico mas basado en actividades competenciales. Asi, cuando se conjugan
habilidades artistico-creativas con el modelo STEM se ponen en valor soluciones en las que la innovacién, el desarrollo de la
imaginacion y el pensamiento divergente, hacen que se produzca la incorporacion en este modelo de la materia Arts, transformando
su nombre de STEM a STEAM (Mufioz, 2015).

Figura 1: Producto visual sobre el concepto STEAM, 2019. Elaboracién propia.

Gracias a esta metodologia los estudiantes pueden aprender a través de proyectos que integran la aplicacion de conocimientos de
diferentes materias, entre las que se encuentran las humanidades (Arts), trabajando en la bisqueda de una solucidn que conecte el
aprendizaje con una experiencia de la vida real (Johanson, 2018). Los estudiantes trabajan de forma integrada frente a un
determinado reto a través de la ciencia, la tecnologia y/o la creatividad en la toma de decisiones transversalmente a los objetivos a
alcanzar del proyecto en cuestion, del mismo modo que lo hacen en su vida cotidiana.

En este paradigma surge el PIE Museo Virtual ESIT durante el curso académico 2017-2018, desarrollado por Personal Docente
Investigador (PDI) de UNIR, con la intencién de ofrecer a los estudiantes del area de Disefio la posibilidad de ampliar el marco de
aplicacidn de los conocimientos que van adquiriendo en sus formaciones (de grado y master) hacia propuestas que estén conectadas
directamente con el dmbito profesional en formato de convocatorias competitivas de difusion del propio trabajo, a través de
concursos, exposiciones y/o colaboraciones con profesionales del sector como, por ejemplo, Isidro Ferrer?.

1 Para la Ultima exposicion realizada, inaugurada en marzo de 2019, se cuenta con la colaboracién de este afamado disefiador cuyas obras mas
caracteristicas estan expuestas junto a las de los estudiantes seleccionados para la muestra.
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Figura 2 y 3: Capturas de pantalla del recorrido virtual para acceder al Museo Virtual ESIT, 2018. Proyecto Museo Virtual ESIT.
La construccion de experiencias memorables en la presentacion de acciones STEAM

Aunque la “A” (Arts) de STEAM en realidad hace referencia al area de Humanidades, a lo largo de este proyecto se ha establecido
también cierta relacion con su traduccidn literal en espafol “Arte”, ya que parte de los docentes de Disefio que desarrollan este
proyecto provienen de esa area. Existe un pulso singular que provoca que personas que provienen del ambito de las Bellas Artes mas
puras (pintura, restauracion, escultura, grabado) se sumerjan en el fascinante mundo del disefio pues los procesos, procedimientos y
métodos de creacidn artistica ofrecen su posible traduccién para la aplicacidn de la tecnologia en el disefio, pero, como apuntan Haro
y Alonso (2015), existe un trasvase de cierta apropiacion de las maneras de disefiar que es interpretado y manipulado para producir un
objeto de arte. En las ensefianzas de las Bellas Artes el fin que se persigue es la produccion artistica, pero cada vez mas, existe mayor
presencia en ella de elementos del mundo del disefio. En este sentido, cabe la posibilidad de aceptar que también puede darse la
lectura contraria y que en los procesos de definicion y generacion del disefio existan cada vez mds pretextos y maneras de proceder
artisticos.

Sin olvidar que el disefio posee una finalidad estética, pero, sobre todo, funcional, el abordaje de sus procedimientos de ensefianza-
aprendizaje desde las artes ofrece al futuro disefiador la posibilidad de entender mejor la relacion de sus productos y sus usuarios,
punto en el que la interactividad toma especial relevancia. El artista y disefiador contemporaneos, poseen un especial interés en que
sus mensajes estén acompafiados de una experiencia estética satisfactoria, que se haga posible gracias a la simplificacion y
naturalizacidn de los canales de comunicacidn en los que se inscriban sus mensajes, del mismo modo que le suceda a los entornos,
aplicaciones o artefactos que los vehiculen. Un ejemplo de ello seria la tecnologia que posibilita la experiencia de realidad virtual,
permitiendo que el usuario se mueva cada vez con mas libertad sin que los cables o el volumen de los Utiles que la permiten le
recuerden permanentemente que lo que tiene delante no es real.

El Museo Virtual ESIT aparece ante el espectador como un espacio de realidad virtual. Para que sea posible, se utilizan diversas
tecnologias de computacidn para crear un mundo tridimensional ficticio que pueda ser explorado y manipulado por un usuario,
proporcionando la sensacién de estar en dicho mundo (Stricland, 2018). Una importante cualidad de los principales tipos de entornos
virtuales es su accesibilidad en cualquier momento y desde cualquier dispositivo de computacién, de escritorio/portatil o mévil. Pero,
si ademas tenemos presente la posibilidad de hacer mas real si cabe la experiencia de inmersién en estos espacios interactivos a la
hora, por ejemplo, de vincular el entorno exterior del espacio a las horas del dia, tendremos una experiencia memorable que afiance
esa sensacion de “real” para sus visitantes.
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Figura 4 y 5: El lucernario del techo del Museo Virtual ESIT, ofrece una vision del cielo exterior que cambia del dia a la noche segun a la
hora a la que se acceda (en horario GMT+1), 2018. Proyecto Museo Virtual ESIT.

METODOLOGIA
El arte de mostrar el disefio: El Learning by Doing en STEAM

La Bauhaus (1919-1933) instaurd por primera vez los fundamentos académicos, normativas, etc. del disefio. En aquel momento se
trataba de formular una reforma de las ensefianzas de las artes y oficios con objeto de mejorar el nivel de los talleres de muebles y
artesania, que estaban siendo amenazados por la industrializacidn. Lo que pretendia su programa era potencial la creatividad de los
estudiantes y favoreciendo asi el descubrimiento y la evaluacién de los medios de expresion individuales. Asi, los principales ejes de la
ensefianza que alli se desarrollaba ennoblecia la relacion de empatia del alumno con el mundo. Casi un siglo después de la fundacién
de esta Escuela, que seria la primera de disefio del S. XX convirtiéndose en el referente internacional mas importante de su campo, y
sin perder el espiritu de los grandes maestros de entonces, la integracidn del Arte en areas de Ingenieria y Tecnologia es una realidad
para la adquisicidon de las competencias propias de las diversas formaciones en las que esta sinergia se produce.

En formaciones de disefio en niveles superiores, tanto la visita a exposiciones de artistas y museos, como la exposicion de la obra del
alumnado es una parte fundamental de la formacidn de los mismos. La educacion de la mirada es fundamental, hay que aprender a
ver y hay que aprender a mostrarse. En este paradigma la cultura visual es fundamental para el disefiador que debera formarse tanto
a través de libros, como de Internet que hoy en dia supone un recurso practicamente ilimitado y en constante renovacion para todos
los disefiadores que quieren aprender del trabajo de otros. También existen multiples comunidades digitales en las que poder ver y
mostrar disefios por lo que, hoy mas que nunca, no se concibe la creacidn de ningln proyecto de disefio sin hacer antes una
prospeccion profunda de referencias y recursos Utiles para plantear cualquier propuesta.

En este punto, la importancia de los procesos es fundamental en cualquier proyecto de disefio, lo interesante no estd sélo en el
resultado final, pues sin duda alguna también lo esta en el camino que el alumnado debe recorrer hasta llegar a crear esas creaciones
finales que, de alguna forma, les representan. Después de tanto trabajo y esfuerzo ante un proyecto personal también debemos
pensar en otra dimensidn, la de exponer, no sélo sus trabajos, sino exponerse personalmente.

Exhibirse, mostrarse, abrirse a los demads, supone en cierta forma también un riesgo, pues conlleva inevitablemente quedar expuesto
ante la critica, aunque si antes hemos pasado por la autocritica, los estudiantes estaran mas familiarizados con el ejercicio de mostrar,
y defender si llega el caso, lo que saben y pueden llegar a hacer. En este sentido, uno de los objetivos de STEAM es fomentar “el
impulso de la integracion del Arte+Disefio en la educacién y formacidn técnica superior en un enfoque de aprendizaje a lo largo de la
vida” (Amor, 2018).

En el futuro profesional del estudiante esto supondrd la esencia de su trabajo, ya que todo lo que realicen debera dar una respuesta a
un requerimiento y, por el camino, la formulacién de opiniones del resto de personas implicadas sobre lo que esta haciendo, sera
constante. Colocar al estudiante en supuestos reales como los que acontecen en este proyecto, no solo encaja con el paradigma
formativo que presenta STEAM sino que también lo hace con la metodologia pedagdgica Learning by Doing (Ferandez, Nuviala, Pérez,
Grao y Gonzélez, 2012) que adaptamos en este proyecto para que los estudiantes desarrollen sus habilidades en un contexto real
haciendo hincapié en lo necesario que es contar con un ambiente controlado y simulado para poder trabajar en proyectos que situan a
los estudiantes en el centro de su proceso de ensefianza-aprendizaje, basado en la adquisicion de competencias, habilidades,
capacidades y destrezas para demostrarse a si mismos qué son capaces de hacer.
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En la formacion tradicional, el rol del profesor se centraba en la ensefianza-emision— transmision de conocimientos, mientras que
el rol del estudiante se centraba en la recepcion y asimilacidn de conocimientos. Sin embargo, en el Espacio Europeo de Educacion
Superior (EEES) y por la introduccion de las nuevas tecnologias de la informacion y la comunicacion (NTIC), el profesor pasa a ser
orientador y dinamizador del proceso de aprendizaje de los estudiantes, es decir, el profesor ha de proporcionar al estudiante los
criterios necesarios para saber buscar, encontrar y seleccionar la informacién que necesita para convertirla en conocimiento.
(Ferandez, Nuviala, Pérez, Grao y Gonzélez, 2012, p. 160)

Hoy en dia, todos los estudiantes han de adquirir competencias digitales, humanisticas y sociales para ser parte de la sociedad del
conocimiento y la informacién de cara a dar respuesta a las demandas del tejido productivo y social. Esto se hace posible cuando los
docentes de diversas disciplinas dentro de sus formaciones trabajan en equipo, con la funcionalidad integrada que un proyecto de
estas caracteristicas requiere. Asi, llegamos a un escenario en el que un PDI multidisciplinar (artistas, disefiadores e ingenieros) se
complementa trabajando en equipo, posibilitando que la ensefianza y el aprendizaje a través de modelos STEAM vy la divulgacion de
resultados de la actividad formativa de los estudiantes fruto de estos procesos, sean presentados desde una perspectiva
contemporanea y coherente con el modelo de la universidad en la que se inscribe, cuyo lema es “La Universidad en Internet”. El
Museo Virtual ESIT desde la perspectiva STEAM en ensefianza universitaria, supone el marco idéneo para perseguir los siguientes
objetivos de forma simultanea:

1. Acercar a los estudiantes al mundo profesional, en el que poner a prueba sus habilidades a la hora de presentarse a una
convocatoria publica o concurso de cualquier entidad.

2. Hacer posible en este proyecto la colaboracién del PDI del drea de disefio encargado de desarrollarlo, con ingenieros informaticos e
ingenieros de espacios interactivos para su materializacién y mantenimiento técnico, en el aprendizaje y reciclaje permanente que
todo docente universitario necesita.

DESARROLLO

El PIE Museo Virtual ESIT comienza a materializarse a partir de una serie de bocetos en cuanto a la distribucion del espacio y los
puntos de luz necesarios.
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Figura 6, 7 y 8: Bocetos digitales del disefio de los espacios del Museo Virtual ESIT, 2018. Proyecto Museo Virtual ESIT.
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Seguidamente, sobre el modelado, se valoran los acabados a aplicar en el prototipo para obtener un espacio limpio, amplio y elegante,
que recuerde a la imagen mental que el visitante puede tener de un Museo.

Figura 9, 10 y 11: Detalle de acabados de los espacios del Museo Virtual ESIT, 2018. Proyecto Museo Virtual ESIT.

Modelado el espacio y valorada la interaccién en él, se sucede el lanzamiento de diversas convocatorias abiertas a todos los
estudiantes del area de disefio de ESIT.

Estas convocatorias son presentadas a través de unas bases (como en cualquier actividad de difusion similar) que, genéricamente,
poseen el siguiente contenido que se adapta segun la especificidad de cada exposicién:

=  Disciplina: Todas las comprendidas en el Area de Disefio de ESIT.

=  Tematica: Para cada caso se establece una tematica que es presentada de forma clara a los estudiantes para que puedan
establecer sus soluciones. Por ejemplo, en la exposicion que se realizé en colaboracion con Isidro Ferrer, los estudiantes
tenian que realizar una imagen sin texto (fotografia, ilustracion, composicién digital) a partir de la frase “La transformacion
digital la hacen personas creativas” (frase que tenia que servirles para inspirarse pero que no debia aparecer en la imagen).

=  Premios: se especifica su naturaleza en las bases.

= Criterios de seleccidn: aspectos a tener en cuenta para la valoracion de las obras.

=  Especificaciones técnicas de la solucion requerida: Se aporta las dimensiones que debe tener la solucidn, el formato y la
calidad minima.

=  Envio y documentacidn a entregar: Se solicitan los datos personales del participante y un permiso de cesidon de derechos de
difusion de obra debidamente cumplimentado y firmado, para el cual se les facilita un modelo.

=  Fechas importantes: Se establece el calendario que los participantes deben tener en cuenta para las sesiones informativas,
fecha limite de recepcidn de obras, fecha de inauguracién y fallo del jurado.

Recibidas las obras y teniendo como referencia los criterios de seleccidon que aparecian en las bases, la comisién que gestiona el
Museo valora qué obras van a ser finalmente expuestas y, de ellas, cudles seran las ganadoras de los premios establecidos en cada
convocatoria. La comision a la que se hace referencia, esta formada por los docentes de ESIT que gestionan el proyecto, el director de
la Escuela Superior de Ingenieria y Tecnologia y, de haberse contemplado en las bases alguna colaboraciéon con empresa o profesional
del sector del disefio, ese agente también serd parte de la comisidn para la seleccién de las obras y veredicto final para el reparto de
los premios.

El siguiente paso es repartir las obras en las salas de exposiciones. Para ello se toman en cuenta cuestiones relacionadas con las
dimensiones, el contenido (sobre todo en cuanto al color y el mensaje) y la calidad técnica del arte final. Pero antes se realiza un
fotomontaje por cada exposicion planificada, para facilitar la colocacién final de las obras con el gestor.

Figura 12, 13 y 14: Fotomontajes de las obras seleccionadas en los espacios del Museo Virtual ESIT, 2019. Proyecto Museo Virtual ESIT.
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Una vez hecho el reparto, se colocan las obras con el gestor de contenidos de Unity (que es la herramienta elegida para el modelado
del espacio), y las cartelas y paneles pertinentes. En ese momento, el espacio esta listo para abrirse el publico.

Erue]
INio,
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-2 {icos se

Q unity WebGL WebGLComm HQ unity WebGL

Figura 15 y 16: captura de la exposicién del Museo Virtual ESIT, 2018. Proyecto Museo Virtual ESIT.
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Figura 17, 18 y 19: Capturas de pantalla del espacio expositivo del Museo Virtual ESIT, 2018. Proyecto Museo Virtual ESIT.
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Figura 20, 21 y 22: Capturas de pantalla del espacio expositivo del Museo Virtual ESIT, 2019. Proyecto Museo Virtual ESIT.

CONCLUSIONES

Un proyecto como el presentado en este articulo, que continua vivo y proyectando su tercera exposicidn, favorece que los estudiantes
de dareas creativas se acerquen a posibles escenarios que podran encontrase en su futuro profesional, en los que tendran que poner a
prueba sus habilidades a la hora de presentar lo que son capaces de hacer frente a un requerimiento determinado. Pero también son
proyectos que posibilitan el trabajo en equipo de docentes provenientes de areas de disefio con ingenieros informaticos y de espacios
interactivos en su desarrollo y mantenimiento.

Consideramos altamente positivo el hecho de que estos proyectos se produzcan en un momento en el que la universidad y la forma en
la que los alumnos acceden al conocimiento, donde el docente se convierte a veces en cliente, otras veces en director de arte o en
comisario, los estudiantes han de ser capaces de aprender a través de sus propias acciones, entre otras, han de conectarse con otros
profesionales y aprender haciendo y mostrando.

El reto que la comunidad educativa tiene delante es el de trabajar juntos favoreciendo el florecimiento del conocimiento en todas
direcciones. Los docentes ya no pueden ser meros transmisores de su saber, deben estar preparados para los retos que plantea la
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nueva sociedad del conocimiento en la que el acceso a la informacion every moment, every where (cualquier momento, cualquier
lugar) es un hecho cotidiano que los desplaza de la posicion en la que desde el aprendizaje tradicional se les habia colocado.

El desarrollo de proyectos conjuntos, trabajando desde distintos puntos de vista que enriquezcan el trabajo global, provoca que el PDI
actue desde esa bidimensionalidad de docentes investigadores para/con sus estudiantes en la materializacién de un proyecto que
ocupa y motiva a ambos. Los estudiantes, han de ser capaces de no atender a sus prejuicios o inseguridades a la hora materializar lo
que son capaces de hacer. Y, en el mismo sentido, los docentes de areas de disefio deben seguir trabajando para acercar a sus
estudiantes la realidad que se van a encontrar cuando se sumerjan en el ambito profesional. Para este reto, el marco que propicia el
desarrollo de propuestas bajo la denominacion STEAM en formacidn universitaria en areas de Ingenieria y Tecnologia, suponen ser
idéneo en la construccidon de proyectos estimulantes y productivos para la comunidad educativa en su conjunto.
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RESUMEN

Esta investigacidon, aun en marcha, tiene como objetivo la realizacion de una serie de diez pinturas, cuya poética destaca la
reconstrucciéon de memorias personales. El trabajo fue formulado colaborativamente, partiendo de relatos sobre objetos particulares
de personas, familiares o amigos afectivamente significativos, que estuvieron ligadas al artista en distintos periodos y lugares. Las
descripciones de estos individuos sobre sus memorias de estos objetos amplian y resignifican el sentido de la palabra familiar cuando
se aplica a los propios objetos. Las experimentaciones pictdricas fueron producidas partiendo sélo de relatos subjetivos enviados al
artista via e-mail o redes sociales. Este procedimiento hizo posible la materializacion de la imagen desde su recreacion. Para la
exposicion de los trabajos se utilizdé un mondculo de madera, que propicia la mediacion de estas experimentaciones pictdricas,
estableciendo un distanciamiento entre la pintura realizada y el espectador, desencadenando una fundamental distancia entre el
tiempo vivido y el tiempo presente, ahora resignificado, asi como discusiones sobre el tiempo, cuando la distancia y la proximidad se
han confundido. La participacion colaborativa en esta accidn poética ha potenciado la investigacion y la reflexién sobre la creacion de
nuevas imagenes en la contemporaneidad.

ABSTRACT

This research that still in progress, aims to carry out a series of tem paintings, whose poetics highlights the reconstruction of personal
memories. The work was formulated collaboratively, starting from stories about peoples, relatives or emotionally significant friends
personal objects, who were linked to the artist in different periods and places. The descriptions of these individuals about their
memories of these objects broaden and resignify the meaning of the familiar word when applied to the objects. The pictorial
experiments were produced based only on subjective stories sent to the artist via e-mail or social networks. This procedure made
possible the materialization of the image from its recreation. For the exhibition of the works, a wooden monocle was used, which
facilitates the mediation of these pictorial experiments, establishing a distance between the realized painting and the spectator,
unchaining a fundamental distance between the lived time and the present time, now resignified, as well as discussions about time,
when distance and proximity have been confused. Collaborative participation in this poetic action has fostered research and reflection
on the creation of new images in the contemporaneity.

[...] sélo el arte es posible, porque es siempre la presencia de una ausencia, porque es su misiéon mostrar lo invisible, por medio de la fuerza
organizada de las palabras y de las imagenes, juntas o separadas, el arte es el Unico modo de hacer sensible a lo inhumano. (Ranciére,
2018:46).
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INTRODUCCION

Este articulo presento aspectos de la investigacién “Memorias compartidas: desarrollo de la imagen”, todavia en marcha, que
desarrollo en el Master en Artes Visuales de la Universidad Federal de Santa Maria (Brasil). A partir de un trabajo colaborativo en las
Artes Visuales, trato de reflexionar acerca de las relaciones entre memoria, objetos afectivos, resignificacion en la pintura hoy.

Ante todo, es imprescindible relatar el proceso ocurrido anteriormente a este texto, sefialando puntualmente lo que me motivé como
artista e investigador hasta llegar al direccionamiento de la investigacién que actualmente desarrollo. El periodo entre 2012-2017, fue
permeado por experiencias en los medios graficos y pictdricos oriundos de investigaciones que estaban relacionadas a memorias
personales. A lo largo de ese tiempo he establecido relaciones entre esas memorias que eran resultantes de la imaginacion y de
referenciales fotograficos personales, los cuales vinieron a materializarse a través de pinturas, grabados y libros de artista. En estas
formulaciones se destacaba sobre todo aquello que considero intimo, relacionando a ese concepto las personas, objetos y lugares.

Se trataba de transitar en una narrativa personal, para reconstruir algunas memorias que rescaté de cuando nifio en la casa de mis
abuelos. De ese periodo de nifiez me recuerdo manipulando a los guardados personales familiares donde habia muchas fotografias y
junto a ellas la presencia del monéculo (llustracidén 1). Este pequefio objeto me encantaba, lo encontraba como algo fascinante, me
acuerdo de la experiencia de poder ver algo en el interior de aquel objeto, una imagen mas alla de aquella pequeia lente, y ese
recuerdo fue sin duda el punto inicial que ha generado la profundizacién de esta nueva investigacion.

llustracién 1. Mondculos antiguos. En <https://bit.ly/2EhqugO>.

A partir de este pequefio objeto, el mondculo, pasé a resignificar la palabra familiar, ampliando la investigacion e involucrando la
relacion intima de otras personas a sus objetos afectivos. Esa resignificacion procedidé de estudios realizados sobre memoria con Peter
Burke y practicas colaborativas en el arte contempordneo con Sophie Calle y Cildo Meireles. Las lecturas que abordan sobre procesos
de creacion, las clases, los encuentros de orientacidn o visitas en exposiciones, todo afiadié para la formacion del pensamiento que
ahora desarrollo acerca de esta investigacidon. Que es el alma de las cosas.

En latin hay la expresidn: animan rerum, que significa el "alma de las cosas", percibo un poco de esa caracteristica afectiva y de cierto
modo espiritual que algunos objetos poseen, es decir, cuando se hace la referencia a un objeto de afecto, a un objeto a lo cual hemos
atribuido especial significado. Recordamos con tanto carifio a determinados objetos, y que a los ojos de otros parecen sencillamente
objetos inertes. Esto se asemeja al ciclo de la vida que es el crecer, desapegar - deshacerse de cosas menores, a veces hasta olvidadas.
Sin embargo, corresponde también al tener, poseer objetos, pero que por veces estan cargados en lo mas intimo de recuerdos, de
pequeias acciones, gestos, personas, rinconcitos.

A esa memoria afectiva asociada a objetos personales, he asociado la propuesta poética que vengo desarrollando y que me ha
permitido transitar en el tiempo a partir de relatos subjetivos, colaboraciones, de personas que marcaron momentos significativos en
mi propia trayectoria de vida, y que demarcan tres instancias:

1. Personas: que pasaron / pasan por mi vida;

2. Objetos: que me remiten los mas variados recuerdos;

3. Lugares: que activan en mi memoria algun sentimiento familiar o de acogida.

Para eso la investigacion estad siendo formulada colaborativamente, partiendo de relatos sobre objetos particulares de familiares, o
amigos o personas afectivamente significativas, que estuvieron presentes en mi vida en diferentes periodos y lugares. Para ello, he
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utilizado emails, redes sociales, paradoxalmente los medios tecnoldgicos donde la comunicacion se establece rompiendo barreras del
tiempo y espacio, y que se mostraron rapidos y eficientes.

A partir de esos relatos escritos, empiezo la materializacién de la imagen de los objetos, a partir de su recreacion en la superficie
tramada del lienzo, o sea, a través de la pintura. Eso permite que yo utilice el proceso pictdrico como medio y al mismo tiempo como
lugar de investigacion, ya que a lo largo de este proceso vengo descubriendo nuevas vias, nuevos medios, nuevas motivaciones que
desconocia hasta entonces.

Una de ellas es el uso del mondculo, incorporado como objeto fisico de la investigacion. Lo que le ha convertido vital importancia para
el trabajo ya que me ha permitido establecer la distancia entre el pasado y el presente, asi como propiciado reflexiones acerca del
tiempo, cuando distancia y proximidad se mezclan.

METODOLOGIA

Desde que me conciencié sobre lo que vendria a ser abordado en esta investigacion, debido al hecho de que es una investigacion
pautada en el proceso, ante acciones que suceden en el cotidiano, la Unica certeza que tuve era que el trabajo ya se habia iniciado, era
asi como estar en un sitio familiar, pero teniendo una mirada atenta a lo desconocido.

Por lo tanto, para desarrollar esa investigacion me apoyo en el enfoque poiético segln lo cual las acciones de ir y venir en el proceso
de creacion relacionan se con el pensar, es decir, los esbozos, proyectos y lecturas inter actian mutuamente en ese abordaje. Desde el
proyecto inicial hasta ahora la investigacion fue subsidiada por esa metodologia, lo que ha posibilitado un orden de ideas en la medida
en que el proceso se va desarrollando y el trabajo va suscitando diferentes modos de continuidad a lo que esta siendo investigado.

Asi es de gran importancia mencionar el pintor y fildsofo René Passeron, que haciendo uso del concepto inicial de Valéry (1937)
aplicado a la poesia; lo extendié a todas las demas artes. Y al tratarse especificamente de las experiencias poéticas en pintura, las
contribuciones de Passeron1(2004) posibilitan esa libertad en el modo de pensar del artista que, partiendo de la sensibilidad es
conducido por la poiética. Por lo tanto, "[...] es el pensamiento posible de la creacién [...]" (p. 10). Para la concrecidon de una
experimentacion pictdrica, el hacer es necesario para entonces haber la reflexién sobre el proceso de ejecucidon. Luego lo que lleva al
artista a comprender su produccion estd constantemente articulado a las acciones del hacer y pensar.
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llustraciones 2 y 3. Lista de invitados para la propuesta y E-mail con la respuesta de un invitado. Fotos del autor.

Y para potenciar esa poética busco otro tiempo, otras memorias, pero tratando de establecer conexiones con vinculos afectivos que
estuvieron o estan directamente ligados, al pasado y al presente. Sea como artista o investigador, grande parte de mi construccion
como persona y profesional esta formada por una red de personas, de diferentes tiempos y locales. Del mismo modo como tengo un
afecto particular por cada uno de los sujetos elegidos a colaborar con la investigacion, imagino que cada uno de ellos tiene algun
vinculo afectivo a un objeto personal que tenga o haya tenido a lo largo de la vida. Asi pues, he tomado como parametro para ese
trabajo referencias “objectuales” asociadas a personas, eventos, relaciones, en ultima instancia, memorias que de forma particular
han influido en la constitucion de este recorrido personal que se refleja en la investigacion poética.

DESARROLLO

! PASSERON, René. A poiética em questdo. In: Revista Porto Arte. Porto Alegre, v. 13, n. 21, 2004.
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Esta opcidn se justifica en gran parte por la ampliacidon del espectro de las memorias, de lo que fue significativo e impregnd esa
trayectoria, en pleno movimiento. Entre tantos aspectos importantes, he empezado por definir una relacion de los nombres de
personas que tuvieron / tienen alguna relacion cercana, quienes todavia siguen activos en mi memoria, especialmente cuando
reflexionamos acerca de lo paso de los afios. En esa relacién he enumerado a sujetos como: la primera profesora de la educacion
infantil, el mejor amigo de infancia, la persona que me acercé a un primer contacto con las artes, etc. Y he establecido contacto inicial
con cada una de ellas. Los contactos fueron realizados por e-mail, teléfono e incluso personalmente, dado que los sujetos viven en
diferentes localidades de Brasil y del exterior. En este proceso de aproximacion ha pasado también otro tipo de contacto que
actualmente no es muy utilizado, que es el envio de cartas, medio de comunicacién muy usado hace décadas atras.

Sin embargo, la interfaz mas directa y rapida fue a través del uso de ordenadores y teléfonos moéviles, lo que propicié ademas un
acercamiento del investigador a los sujetos colaboradores, ya que ha permitido reflejar algo sobre como vivo, cdmo me relaciono y
como me comunico, parte del cotidiano contemporaneo en lo que vivimos. A partir del contacto inicial, he lanzado a cada una de esas
27 personas un cuestionamiento/invitacidn "¢Yo te elegiy tu eliges un objeto, vamos a reconstruir memorias?".

He solicitado que cada una de ellas describiera con bastante minucia algun objeto perteneciente a sus "memorias afectivas”. He
mencionado que el texto, deberia contener algun significado, vivencia, historia, cuestiones afectivas relativas al objeto mencionado, o
incluso el despertar de alguna memoria. Sugeri algunas preguntas para facilitar la construccion de los relatos, asi estaria repleto de
caracteristicas fisicas, como: color, tamafio, forma y detalles.

A lo largo de ese proceso, constituido inicialmente por veinte y siete (27) personas, he obtenido respuestas a la invitacidn colaborativa
de apenas diez (10) sujetos. De acuerdo con la metodologia poiética, eso hace que yo proceda a una reorganizacion de ideas en el
proceso, lo que significa hasta el momento, que tendré de dirigir mi mirada solamente a los relatos recibidos, descartando la
posibilidad de realizar una clasificacién de los textos enviados.

DISCURSIVO

En el proceso de realizacion de las pinturas, comienzo con la lectura de cada relato, subrayando todas las palabras que considero
relevantes en el texto, para entonces formar una imagen y constituir bocetos. Constato que los relatos poseen descripciones muy
variadas, desde colores y formas distintas hasta complexas relaciones contextuales, en el cerebro busco imagenes y colores a partir de
lo que ya estd construido en la propia memoria. Los primeros experimentos se realizan en tinta gouache, también he insertado una
ventana de papel en la busqueda de distintos encuadramientos parciales de los objetos, lo que puede proporcionar una nueva
interpretacion de la imagen para el publico.

llustraciones 4, 5y 6. Proceso de elaboracidn del proyecto a partir de los relatos. Fotos de los autores.

Al realizar esos proyectos, siento la necesidad de repetir y estudiar varias veces la misma imagen dirigiendo ese estimulo hasta casi el
agotamiento. Cuando es provocada la sensacién de que algin boceto se aproxima al relato recibido, empiezo la pintura al éleo sobre
el lienzo. Ese proceso no es necesariamente fijo, pero de modo involuntario percibo el desarrollo de esa dinamica creadora.

CONCLUSIONES
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Esa investigacion sigue en construccion y tiene fomentado discusiones acerca de la materializacién de la imagen mediada a través de
colaboraciones escritas, lo que cruza memorias, contextos y tiempos - de los sujetos y de lo investigador.

Al realizar las pinturas de los objetos, a partir de las descripciones que recibi de algunos sujetos que muy pronto colaboraron, he
percibido la insercion de cuestiones culturales que ciertos objetos poseen, cultura que esa que cambia de un lugar a otro, y que puede
comunicar algo, tal como Burke’ (2017) dice "[...] una ventaja particular del testimonio de imagenes es la de que ellas comunican
rapida y claramente los detalles de un proceso complejo que un texto tardaria mucho mas tiempo para describir, y de forma mas vaga
[...]"(p. 125).

Cuando empiezo a aprehender elementos contenidos en el texto proporcionado por los colaboradores, percibo lo cuanto la imagen
generada esta indirectamente asociada a la cultura en la cual el objeto estaba inserto, porque los detalles de los objetos hacen que se
establezca cierto tipo de asociacion dando les ese recuerdo cultural, propuesto por Burke. En este sentido, se construyen nuevas
relaciones, motivaciones desconocidas hasta entonces. Como fue el descubrimiento del cuia de mate.

Esta investigacidn sigue en marcha y su desarrollo estd pendiente de los relatos que van llegando. Simultdaneamente a ejecucién de las
pinturas, son confeccionados algunos mondculos en grande escala, objetos que ayudaran a constituir el relato y la ambientacion
expositiva con vistas a las reflexiones en torno a la reconstruccién de las propias memorias, las ajenas y la insercién de cuestiones
acerca de esos objetos.

El proceso que se estd constituyendo forma parte de mi formacion como artista / investigador. En este sentido, se trata de una
pequeia parte de lo que viene siendo desarrollado y ponderado por reflexiones, lo que ciertamente sera ampliado tanto en lo que se
refiere a los aspectos del lenguaje pictdrico en la contemporaneidad, aliada a diversos modos expositivos, en cuanto a lo que se refiere
a los nuevos medios de construccion y reconstruccion de imagenes. Tales experimentaciones y colaboraciones proporcionan un acceso
democratico para la elaboracion del proceso creativo, haciendo que se cree un banco de imagenes, no sélo de la narrativa aislada del
autor, sino apuntando algunas evidencias histéricas a través de toda imagen y la cultura material que permanece oculta.

Abordar tales temas a través de la pintura, también implica en la discusiéon sobre la memoria misma del arte, pues la historia es
pautada por referenciales pictéricos donde explana sobre distintos tiempos. Tal como se refiere el pintor Giannotti® (2009): “... ante
todo, debemos aprender a situarnos en el tiempo, creyendo que el artista todavia tiene algo que decir sobre su experiencia al mundo
(16)”. Problematizar la investigacion en pintura es pensar en nuevas posibilidades para el arte contemporaneo. Este movimiento de ir

y venir en las acciones de los procesos en pinturas, tras consigo cuestiones pertinentes a los actos reflexivos en torno a sus acciones, y
acentua su colaboracién con la sociedad actual.
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RESUMEN

Este proyecto plantea el apropiacionismo en el arte como una estrategia usada a lo largo de toda la Historia del Arte, y en la actualidad
podria ser un recurso que actta casi como respuesta a la saturacidon de imagenes que inundan las sociedades globales. En primer lugar,
reflexionamos ¢Qué sentido tiene recurrir a algo ya hecho para crear?, éEs menos original basarse en otras obras? Con ello nos
planteamos si hay alguna creacién totalmente original en la que el autor no haya partido de otros referentes. Por otra parte, el
apropiacionismo lleva implicita una critica al concepto tradicional de autoria, si bien es cierto que superadas estas incertidumbres
iniciales, tomamos esta practica como un recurso completamente validado. De manera que analizamos como el hecho de aduefiarse de
imagenes visibles y reconocibles es un acicate 6ptimo para desarrollar un nuevo concepto. El apropiacionismo abordado por tanto como
una via de comunicacién y de enriquecimiento en los discursos artisticos, que permite reflexionar sobre el concepto de imagen. Los
artistas en un proceso que se basa en; percibir, identificar, interpretar y significar, se aduefian de imagenes pertenecientes al imaginario
colectivo y consiguen generar nuevas lecturas. En ese sentido logran extrapolar el significado original a la actualidad, dotdandolo de otra
narrativa, que trata de dar respuestas a problematicas actuales. Hacemos una revision del apropiacionismo a lo largo de la Historia del
Arte. Y ademas se analiza la obra de artistas como Benjamin Dominguez, Eisen Bernard Bernardo y el Equipo Crénica que ven en él una
oportunidad para ampliar su propia técnica: una herramienta de trabajo y de estudio que explore las posibilidades de una misma
idea/imagen, de manera que la obra conocida sirva de medio para el desarrollo creativo.

ABSTRACT

This project proposes the art appropriationism as a strategy used throughout the entire history of art, and now it could be a resource
that acts almost as a response to the saturation of images that overwhelms the global societies. Firstly, we wonder whether the artworks
based on other creations are less original. We resort to something already made to create: what is the point of it? Is there a completely
original creation in which the author has not drawn his work from other references? Appropriationism implies a critique to the traditional
concept of authorship, even though once we overcome these initial uncertainties, we take this practice as a fully validated resource.
With this in mind we analyze how the fact of appropriating visible and recognizable images is an excellent incentive to develop a new
concept. Appropriationism, as a way of communication and enrichment in the artistic discourses, allows us to reflect on the concept of
image. Artists, in a process that is based on: perceive, identify, interpret and mean, take over images belonging to our collective
worldview and they generate new readings. In that sense they extrapolate the original meaning to the present day, providing it with
another narrative that responds to current issues. Finally, we undertake a review of the appropriationism throughout the history of art
to put in value its ability to multiply ideas and enrich the artistic work. Besides that, we discuss the work of artists like Benjamin
Dominguez, Eisen Bernard Bernardo and the Equipo Crénica who see an opportunity to expand their own technique: a study tool that
explores the possibilities of the same idea/image, allowing the known work to be used as a medium for creative development.
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CONTENIDO

El ser humano, en las diferentes artes, siempre ha creado consciente o inconscientemente a partir de un referente en el que basarse,
que le ha servido de motor para alcanzar nuevos contenidos. La forma mas explicita de copia es el apropiacionismo, término que se
emplea exclusivamente en arte para definir la tendencia a utilizar elementos ya existentes para la creacién de una obra nueva. Segun la
definicidn publicada en la Kunzt Gallery: “Es el uso de imagenes u objetos pre-existentes que son escasamente o no transformados.”
(Ghesquiere, 2019, parr. 1). Estos elementos pueden ser una parte, o el todo, de la obra de otro autor, objetos cotidianos o imagenes
de la cultura popular. Es una cesion a modo de préstamo licito, sin animo de lucro sino con fin artistico. En la que el artista deja claro su
firme propdsito de basarse en otra obra concreta para versionarla.

Figura 1. Judith decapitando a Holofernes. Artemisia Gentileschi. 1620. Extraida de Commons Wikipedia. Recuperado de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gentileschi Artemisia Judith Beheading Holofernes Naples.ipg

A finales de los afios setenta del siglo pasado, se acufié el apropiacionismo a raiz de la exposicidon de Pictures de Douglas Crimp.
Predecesor de esto fue el collage y Marcel Duchamp con la filosofia del Ready-Made y sus Objets Trouvés, es decir, objetos sacados de
la realidad expuestos en un contexto artistico. No obstante, este proceso se remonta a la estatuaria clasica, pues las esculturas romanas
eran copias de modelos helenos, asi como en los cuadros de mitos clasicos y pasajes biblicos del Barroco y Renacimiento, que los artistas
versionaban introduciendo variaciones compositivas, como son El rapto de las Sabinas o Judit y Holofernes. De este ultimo tenemos la
versidon de Caravaggio (Fig.2) y la de Artemisia (Fig.1), ella respeta a los personajes, pero acentua la crudeza de la situacion variando
posturas y gestos.
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Figura 2. Judith y Holofernes. Caravaggio. 1589. Extraida de Commons Wikipedia. Recuperado de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caravaggio Judith Beheading Holofernes.jpg

La copia es una practica aceptada en la Historia del Arte, aunque hay cierto tabu en reconocerlo, porque aun tiene connotaciones
negativas. De hecho, los artistas tienen que hacer malabares con el Copyright para demostrar su valia, por las connotaciones negativas
que denota el apropiacionismo. Son conocidos los problemas que han tenido algunos artistas por apropiarse de obras ajenas. En 1964,
Andy Warhol tuvo que llegar a un acuerdo econdmico con la fotdgrafa Patricia Caulfield por usar sin autorizacidon una imagen suya de
un ramo de flores y haberla serigrafiado a gran escala. Richard Prince se vio sometido a una demanda por infraccidn de derechos de
autor en 2015 al refotografiar y exponer en la galeria Frieze de Nueva York un selfie de Ashley Salazar que ella habia subido a Instagram
(Aznar, 2016).

Por lo tanto, debemos tener claros los limites: ¢Cual es la diferencia entre apropiacionismo y plagio? Solo hablaremos de plagio para
referirnos a un acto ilegal, a un fraude artistico: el artista oculta la fuente en la que se ha inspirado, pretendiendo hacerse pasar
integramente por su autor original. Un buen ejemplo de ello es el sevillano Francisco José Garcia Lora. Este hombre llegé a convertirse
en un experto falsificador de obras de Veldzquez, Goya, Murillo, y Monet, ganando mas de un milléon de euros por un cuadro que le
compro un coleccionista de arte. Acusado de estafa pictdrica estuvo condenado a cuatro afios y cinco meses de prision, y pese a haber
cumplido con la justicia, sus falsificaciones aiin permanecen en el mercado (Campo, 2017).

Un apropiacionismo correcto posibilita el uso de obras de dominio publico o que no estén protegidas por la propiedad intelectual, en el
resto de casos su uso podria ser delicado. La Ley de Propiedad Intelectual de 1996 establece que el autor es el propietario de los derechos
de imagen de sus obras. Luego, sus herederos mantienen esa condicién durante los 70 afios posteriores al 1 de enero del afio siguiente
al fallecimiento del creador (Gonzélez, 2018). Siendo asi, un acto apropiacionista si se identifica la obra de otro autor, en este caso se
necesitaria su autorizacion o de aquellos que gestionen sus derechos de imagen.

El apropiacionismo empezd cuestionando los engranajes del sistema del arte. Como diria Walter Benjamin (citado por Vila-Matas, p.
124): “En nuestro tiempo la Unica obra realmente dotada de sentido, de sentido critico, deberia ser un collage de citas, fragmentos, ecos
de otras obras.” ¢ Encontrariamos con ello la verdad absoluta?, como hicieron los cubistas al introducir el collage en los cuadros. También
sirve para recontextualizar la obra “sustraida” a nuestro tiempo actual, encontrando relecturas contemporaneas y haciendo reflexionar
sobre los cambios que experimenta la sociedad.

Cabe decir que las diferentes manifestaciones de apropiacidon que surgieron en sus origenes, se acercaban bastante al concepto mas
puro de copia. Entre estas tipologias de representacién préximas a la obra original tenemos: el Ready-Made, acufiado por Marcel
Duchamp en 1915, la refotografia, técnica de fotografia sobre fotografia practicamente sin alteracidn, el collage y la imitacidn pictorica.
Este seria el orden progresivo segun su grado de iconicidad o, lo que es lo mismo, grado de isomorfismo, es “la similitud de forma en
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relacion a los referentes, es inverso a su grado de abstraccion, dicho grado varia a lo largo de una amplia escala, la mas conocida es la
de Abraham Moles (1973)” (COSTA, 1992, p. 65).

Se repasan a continuacion las tipologias antes citadas, en primer lugar, se situa por su alto grado de iconicidad el Ready-Made de los
surrealistas, que con su significacion irracional, consiguen realzar la dignificacion de objetos vulgares que no necesitan ser pintados para
ser arte. Esto nos conduce a la reflexion que lanzaron los surrealistas respecto al arte encontrado: ¢ Quién decide qué es arte y qué no?
En el Ready-Made los artistas no creaban de cero sus obras, sino que elegian objetos de la realidad. Los primeros Ready-Mades fueron
de Marcel Duchamp: una rueda de bicicleta insertada en un taburete de 1913 y un urinario titulado Fontaine de 1915 firmado con el
pseuddnimo R. Mutt. Su Ready-Made mas pictdrico es L.H.0.0.Q. realizado en 1919, una postal con la reproduccion de La Mona Lisa de
Leonardo da Vinci a la que dibujo con lapiz un bigote y una perilla, su titulo podria traducirse como “esta excitada”. Los surrealistas se
enamoraron de este concepto y realizarian posteriormente Ready-Mades mas intervenidos y descontextualizados como E/ desayuno
con pieles de Meret Oppenheim un kit de taza, plato y cuchara forrados de piel. Estas obras sacudieron los cimientos del arte y
despertaron diversas criticas. En definitiva, configuraron un nuevo planteamiento en el arte de la modernidad.

En segundo lugar, la técnica de refotografia. En 1977 el tedrico de arte Douglas Crimp organizd una exposicion en el Artist Space de
Nueva York titulada Pictures en la que Troy Brauntuch, Jack Golstein, Sherrie Levine, Robert Longo, Cindy Sherman y otros mas se
apropiaban de imagenes para sus obras. Fue entonces cuando la teoria apropiacionista tomé un nuevo impulso para cuestionar, mas
que la representacion en si, los mecanismos a través de las cuales ésta se codifica. Este nuevo discurso no critica la tirania del significado,
sino la tirania del significante. Esto es, que los artistas que iniciaron esta etapa analizaban las imagenes que nos rodean (publicidad, cine,
historia del arte...) para subvertir los estereotipos que encierran. Para ello empleaban la técnica de refotografia. Levine disloca el
significado de la obra de Evans fotografiando reproducciones de sus obras en libros y usando titulos como After Walker Evans. Prince
pone en evidencia el contenido ideolégico de la marca Marlboro que intenta vincular la masculinidad de un cowboy con la de un
americano medio.

La técnica del collage se origind por el concepto de similitud real con el referente al que representa, y por lo tanto también se apropia
de imagenes que nos rodean, sin embargo, lo hace de manera parcial, a modo de retales que se pegan en el cuadro. Fue Braque el
primero en incorporar fragmentos sacados de la realidad para representar esa propia realidad, eran etiquetas y retales de lo cotidiano,
como evidencia el titulo de uno de sus primeros collages realizado en 1910, Le Quotidien (Violin and Pipe). Realmente este primer retal
utilizado es una inscripcién tipogréfica, se trata pues de una apropiacién de lo literario. El explica su interés por traer aspectos de la vida
cotidiana a sus composiciones tamizadas de analisis fragmentados, considerandolos “como parte del deseo de aproximarse lo mas
posible a cierto tipo de realidad” (Esgueva, 2011, p. 101). A partir de ahi, Picasso no pudo resistirse a experimentar con el Papier Collé.
Les siguid Juan Gris, que en 1914 se dedicé a recortar de manera minuciosa y compleja confeccionando todo tipo de puzles en sus obras.
Entre algunas practicas surrealistas destacamos el collage fotogrdfico realizado con ilustraciones de libros que fue magistralmente
cultivado por Max Ernst y que mas tarde reanudd Magritte. El italiano Burri, en clave mucho mds matérica, se servia de trapos, papeles
y maderas quemadas, plasticos arrugados, chapas o sacos rotos. Pegaba, soldaba incluso cosia con un oficio burdo pero agudisimo: crea
una iconografia del sufrimiento y la materia herida.

Posterior a estos movimientos, el imitador pictérico Mike Bidlo (1953) nos descubre otra rama de apropiacién en esta linea. Este artista
americano es un profesional de la mimesis. Hace réplicas exactas de los grandes artistas como Franz Kline, Klein o Picasso. Se adueiia de
su técnica, imita su estilo y titula sus creaciones negando al artista en el que se basa. Es el caso de Not Picasso, una serie que burla la
originalidad en el arte, pues al espectador medio le resulta imposible distinguir las pinturas de esta serie de las de Picasso. No hablamos
de un robo, ni de una falsificacién, ni de una reproduccidn. Y es que no es un Picasso, no es un falso Picasso, no es una réplica de Picasso,
es una obra original de Bildo.

Como referentes en la reinterpretacidn de clasicos estudiamos a cuatro autores que trabajan con diferentes métodos una apropiacién
que, en este caso, se aleja en gran medida de la obra original.

Benjamin Dominguez (1942-2016) nacido en Chihuahua (México), conocido como el pintor del dolor y el gozo. Vivid la crisis del arte
mexicano y el empoderamiento del arte moderno en su patria: realismo y abstraccion. Aunque experimento con la segunda, terminé
por enamorarse del barroco y sus valores: la austeridad, la manifestacién del dolor, el gozo, la fastuosidad y la teatralizacidn de las
composiciones. Nos llama la atencién el proyecto mas ambicioso de su carrera que se exhibié en el Museo del Palacio de Bellas Artes de
Méjico en 1985, Homenaje a Jan van Eyck: variaciones sobre el matrimonio Arnolfini. En este caso hace apropiacionismo en serie: de un
mismo cuadro salen 20 reinterpretaciones distintas. Benjamin utiliza la técnica del temple y la combinacion con el 6leo para dar una
nueva significacidn a la obra original al introducir elementos actuales, e inventa los fotogramas mas significativos de la vida matrimonial
de los Arnolfini. Nos deja inmiscuirnos en la posible realidad mas allad del momento de las nupcias, haciendo una recreacion de la escena
posterior a la representada en el cuadro. Benjamin nos ilustra lo que les podria pasar a estos dos seres encerrados en las convenciones
y simbolos de la época, y les da ese tiempo para que podamos ver otro tipo de relacidn y acciones entre la pareja. Las variaciones
transcurren dentro de esa alcoba en una trama obsesiva en la que el placer y el dolor son la tematica principal. Asi pues, vemos a este
matrimonio en todo tipo de situaciones sadomasoquistas y fetichistas, con el protagonismo del tatuaje en los cuerpos consigue que los
situemos en la actualidad. Benjamin defiende la conexién indisoluble del arte clasico con el moderno, lo que en este caso nos sirve para
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enaltecer al apropiacionismo: “El arte no tiene tiempo, no es antiguo ni moderno, sino que transcurre y va cambiando. Tendra sus
variaciones, pero en realidad lo que estamos pintando ahora es lo mismo que lo que estaban pintando entonces, inclusive los temas.”
(Milenio, 2013, min 4.40).

Eisen Bernard Bernardo (1986), nacido en Vietnam, es un disefiador grafico que sin haber estudiado una carrera artistica se ha hecho
un hueco en el arte digital con sus ingeniosas creaciones. Empezé en el 2008 a producir este tipo de arte de forma autodidacta: “No
tengo formacidn artistica especifica, pero formo parte de la era digital donde la gente se expresa libremente utilizando diferentes formas
de arte. El mundo del arte es un sector de élite, pero las redes sociales lo han democratizado y lo han hecho mas accesible para todos.”
(OVH-SAS, 2019, parr. 1). Sus collages integran con maestria las imagenes teniendo en cuenta factores como las posturas de los
personajes, el color de la composiciony la ubicacién logica en la escena. Destacamos aqui el proyecto Mag+Art, en el que mezcla pinturas
clasicas de autores muy relevantes como Boticelli, Klimt, Picasso, Jacques-Louis David, con portadas de revistas, tales como Life, Vanity
Fair, Esquire y Rolling Stone. Portadas protagonizadas por personajes actuales de la politica y sociedad, también conocidos por todos. Y
consigue superponer la figura que aparece en la revista sobre el cuadro haciéndolo coincidir de manera exacta con el personaje original
y cambiando su rostro, y con ello su identidad. Es como un intruso actual se hubiera metido en el cuadro, provocando una percepcion
sorprendente. Asi la chica que nos mira en Un bar del Folies-Bergére ya no es la joven rubia con flequillo y gesto cabizbajo, sino la modelo
Kate Moss. Bernardo sitia dos contextos separados por siglos bajo la misma narracién, y crea una lectura holistica, segin su intencidn
de homenajear a las revistas como vinculo de la cultura popular. Con un planteamiento similar que conlleva la unién de imagenes que
provienen de dos mundos diferentes, desarrolla el proyecto titulado Logo+Art. Bernardo combina la imagen de logotipos y marcas
conocidas con las pinturas de siempre. Esta union no es fortuita, sino que busca su relacion a través del contenido de las imagenes, es
decir del tema, aunque no de las claves estéticas. Asombra la cohesion que propone del logotipo del conejo de Playboy con la liebre de
Durero, por poner un ejemplo. Nos lleva a una reflexidn sobre lo individual que es la pintura como acto de creacion personal, con lo
colectivo que viene predeterminado por las marcas de consumo, lo corporativo.

El Equipo Crénica fue, en origen, la Estampa Popular Valenciana. Formado por Manuel Valdés (1942), Rafael Solbes (1940-1981) y
Antonio Toledo (1940-1995). Apostaban por un arte realizado en equipo como rechazo a la individualidad artistica, un arte que es crénica
de una realidad que nos invitaban a cuestionar social y politicamente. Se enmarcan en el movimiento del Pop Art espafiol, que ponen al
servicio de la sdtira, diferencidndose de la intrascendencia del Pop Art americano. En sus obras vemos como rescatan imagenes
conocidas e introducen en ellas elementos totalmente ajenos a la composicion, a la gama de color, anacrénicos y en discordia con la
temadtica. Este intrusismo puede resultar en primera instancia un disparate, pero finalmente logran contextualizar esa amalgama de
informacidn dispar bajo un mismo formato incorporando nuevas lecturas politicas, criticas y sarcasticas. Es el caso de obras tales como
El intruso o la serigrafia Guernica donde utilizan férmulas artisticas del Pop Art anteponiendo el dramatismo y la violencia de lo bélico
con el humor y la fantasia de los tebeos.

CONCLUSIONES

El arte, como cualquier ciencia, ha de buscar sostén en resultados, referentes y lecturas ya descubiertos para garantizar su evolucidn.
Solo asi se estimula y progresa, encontrando nuevas visiones a partir de lo ya inventado. Este axioma da respuesta a la licitud de recurrir
a algo ya difundido, como acicate para crear nuevas conclusiones artisticas.

Todavia cobra mas significado si nos situamos en las sociedades actuales, en las que una pléyade de imagenes iconograficas se ha
instalado en nuestra memoria, por lo que el apropiacionismo o su nuevo uso pueden ser un recurso de respuesta esta saturacion de
imdgenes globales. En un contexto de sobreexposicion (hartazgo de imagenes), nace la posibilidad del reciclaje visual, lo que nos obliga
a la reutilizacidn de lo ya existente para no seguir contaminando. Sin ser conscientes de ello, podriamos haber creado un vertedero de
imdgenes en paralelo a la sociedad de consumo para seguir almacenando y utilizando.

La apropiacion se defiende como medio creador eficaz, por ser una herramienta visibilizadora, ya que consigue dotar de visibilidad extra
a una imagen, porque confiere autoridad a algo conocido y registrado por la sociedad. El apropiacionismo requiere de un procedimiento
de observacidn, analisis y recuperacion del “desecho ocular”. Por supuesto logra recalificar el arte y las imagenes que nos rodean que
podrian haber quedado en el olvido.

El proceso creativo, utilizado en este caso por los artistas, precisa de un ordenamiento procesual bien establecido que se basa en:
percibir, identificar, interpretar y significar. Con ello se consigue proyectar una nueva significacion condicionada por la percepcidon actual
que tenemos de la realidad. Se podria decir que es una suma de contenidos, en ocasiones con tintes de humor, irénicos o criticos que
nos llegan a modo de guifios perceptivos.

Se trata de imagenes invisibles archivadas en nuestra razén, que se vuelven visibles y logramos recordar al menor indicio de ser
representadas. Se materializan porque forman parte del imaginario colectivo, existen. Por otra parte, al ser contenidos universales, son
capaces de llegar por igual a distintas culturas y franjas sociales. Desde aqui reivindicamos: licencia para copiar.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

230


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9094

Esgueva Lopez, Victoria y Nicolau Lépez, Nuria
Apropiacionismo en el arte, la legitimidad de la imagen sustraida
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9094

FUENTES REFERENCIALES

Amén, S. (1977, julio 31). Historia del "collage" en forma de "collage". E/ Pais. Recuperado 11 febrero 2019, de
https://elpais.com/diario/1977/07/31/cultura/239148020 850215.html

Aznar, J.M. (2016, agosto 31). El genio roba. Huffpost. Recuperado 2 febrero 2019, de https://www.huffingtonpost.es/jose-maria-aznar-
auzmendi/el-genio-roba b 11758290.html

Bernardo, E. B. (2014). Behance. Recuperado (2 febrero 2019) de: https://www.behance.net/eisenbernard

Campo, E. (2017, septiembre 3). El ‘Veldazquez’ falsificador. EI Espafiol. Recuperado 3 febrero 2019, de
https://www.elespanol.com/reportajes/20170901/243476100 0.html

Costa, J. (1992). Imagen publica: Una ingenieria social. Madrid: Fundesco.

Esgueva, V. (2011). £l signo tipogrdfico como herramienta aplicada al arte: Una aportacion personal (Tesis doctoral). Universitat
Politécnica de Valéncia, Valencia. Recuperado de https://riunet.upv.es/handle/10251/11005

Furid, D. (2014). Apropiacionismo de imdgenes, found footage (articulo docente). Departamento de Escultura de la Universitat
Politécnica de Valéncia, Valencia. Recuperado de https://riunet.upv.es/handle/10251/37019

Ghesquiére, K. (2019). Kunzt Gallery. Recuperado de https://www.kunzt.gallery/ES/glosario/qu-es-el-apropiacionismo

Gonzalez, J.F. (2018). Collage, apropiacionismo y propiedad intelectual. Visual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacion.
Recuperado de http://visual.gi/collage-apropiacionismo-y-propiedad-intelectual/

Judith decapitando a Holofernes. Artemisia Gentileschi. [Fotografia]. (s.f.). Recuperado de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gentileschi Artemisia Judith Beheading Holofernes Naples.ipg

Judith y Holofernes. Caravaggio. [Fotografial. (s.f.). Recuperado de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caravaggio Judith Beheading Holofernes.jpg

Milenio. (2013, mayo 11). Benjamin Dominguez en el Milenio visto por el arte [Video]. Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=tLPIsPG4fdc

OVH-SAS. (2019). ClassArt. Recuperado 24 febrero 2019, de http://classart.ovh/en/eisen-bernard-bernardo/

Revista Leemas de Gandhi. (Productor). (2015, julio 29). El librero de Benjamin Dominguez [Video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=-_06sm9gMsc

Vila-Matas, E. (2002). El mal de Montano. Barcelona: Anagrama.

Wescher, H. (1980). La historia del collage: del cubismo a la actualidad. Barcelona: Gustavo Gili.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0)

231


http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9094
https://elpais.com/diario/1977/07/31/cultura/239148020_850215.html
https://www.huffingtonpost.es/jose-maria-aznar-auzmendi/el-genio-roba_b_11758290.html
https://www.huffingtonpost.es/jose-maria-aznar-auzmendi/el-genio-roba_b_11758290.html
https://www.behance.net/eisenbernard
https://www.elespanol.com/reportajes/20170901/243476100_0.html
https://riunet.upv.es/handle/10251/11005
https://riunet.upv.es/handle/10251/37019
https://www.kunzt.gallery/ES/glosario/qu-es-el-apropiacionismo
http://visual.gi/collage-apropiacionismo-y-propiedad-intelectual/
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gentileschi_Artemisia_Judith_Beheading_Holofernes_Naples.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caravaggio_Judith_Beheading_Holofernes.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=tLPIsPG4fdc
http://classart.ovh/en/eisen-bernard-bernardo/
https://www.youtube.com/watch?v=-_o6sm9gMsc

Ferreira Oliveira, Paulo Roberto
Heridas urbanas: un transito por la ciudad fragmentada como soporte para la construccion poética
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9034

Ferreira Oliveira, Paulo Roberto.
Alumno de Doctorado de la Universidad Federal da Bahia en Brasil.

Heridas urbanas: un trdnsito por la ciudad fragmentada como
soporte para la construccion poética

Urban Wounds: a transit through the fragmented city as support
for the poetic construction

TIPO DE TRABAJO: Comunicacion.

PALABRAS CLAVE

Memoria, ciudad, materia, heridas urbanas, resignificacion.
KEY WORDS

Memory, city, matter, wounds urban, re-signification.
RESUMEN

El presente articulo trata de un enfoque tedrico-practico sobre aspectos relacionados con el arte contemporaneo, un relato
experiencial transformado en propuesta poética a partir de la apropiacidon de formas encontradas en el territorio urbano. Desde este
proyecto, nos proponemos también un andlisis reflexivo sobre el proceso de creacion en el arte, la memoria y la ciudad. Este proyecto
se desarrollé a partir de la investigacion de doctorado en la linea de procesos creativos en Artes Visuales del Programa de Postgrado
de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Federal de Bahia-Brasil, con el apoyo de la CAPES y del Departamento de Escultura de la
UPV. Consiste en la apropiacion de las heridas urbanas® encontradas en la ciudad de Salvador y Valencia durante el afio 2018 y son re-
significadas como objetos artisticos a través de procedimientos de laboratorio cominmente aplicados a la concepcion escultérica. En
esta propuesta, las Heridas Urbanas sirven de flujo creativo y la ciudad se nos presenta como un organismo vivo y dinamico que,
sugiere y proporciona elementos necesarios capaces de conducir nuestro imaginario a una representacion artistica. En esta dialéctica
entre procesos creativos y dominio técnico, proponemos una metodologia que se desdobla al mismo tiempo entre praxis y poiesis:
construimos una narrativa que se estructura a partir de una analogia entre el cuerpo humano y la ciudad; el caminar como método
cartografico de este territorio recorrido; y la impresion directa de la herida hallada como procedimiento de apropiacidn. En esta
interaccion entre arte y ciudad, planteamos una vivencia de tiempo y espacio a través del recuerdo histérico y de esa relacion de
ausencia y continuidad que se revelan en sus diferentes texturas, trabajamos la presencia de la materia a partir de la negatividad de la
forma y utilizamos la expresién tridimensional como representacion.

ABSTRACT

This article deals with a report of experience and brings a theoretical-practical approach on aspects related to contemporary art, a
poetic state from the appropriation of forms found in the urban territory, which led us to a reflexive analysis about the creation
process about art, memory and the city as a body of concreteness. This project was developed from a PhD research in the line of
creative processes in Visual Arts of the Post-Graduation Program of the School of Fine Arts of the Federal University of Bahia, Brazil,
with the support of CAPES and the UPV Sculpture Department. This action resulted from the appropriation of the urban wounds’
found in the city of Salvador and Valencia during the year 2018 and were re-signified as artistic objects from laboratory procedures
experimenting techniques, loads and materials commonly applied to sculptural design. Faced with this proposal, the Urban Wounds
served as creative flow and the city as a living and dynamic body that suggests and provides necessary elements capable of leading our
imaginary to an artistic representation where creative emersions become exponents. From this dialectic between creative processes
and technical mastery we propose a methodology that unfolds simultaneously between praxis and poiesis, we construct a narrative
that is structured from an analogy between the human body and the city, we use the walk as cartographic method of this trodden
territory and direct printing as an appropriation procedure. From this interface between art and city, we discuss time and space
through a historical memory and this relation of absence and continuity revealed by its different textures, we work the presente of
matter from the negativity of the form and use the three-dimensional expression as language.
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INTRODUCCION

Este articulo presenta un relato de experiencia sobre la produccion del artista y su proceso creativo acerca de su investigacion
relacionada con aspectos del arte contempordaneo. El trabajo plantea un enfoque tedrico-practico sobre el estado poético generado a
partir de la apropiacidon de formas encontradas en el territorio urbano, que tuvo como referencia de esa poiesis entre dos ciudades,
Salvador en Brasil y Valencia en Espaia. Durante el afio 2018 los objetos artisticos producidos en las ciudades fueron re-significados a
partir de procedimientos de laboratorio cominmente aplicados a la concepcidn escultérica. Esa accidon condujo a un analisis
comparativo sobre los aspectos de cada lugar y el proceso de creacion acerca del arte, la memoria y la ciudad. Hemos hecho una
reflexién de todo lo que extraemos, ante esa multiplicidad que envolvidé contextos y lenguaje, construimos nuestra narrativa, y como
parte de una investigacidn que se viene desarrollando a lo largo de ese trayecto, objetivamos esa propuesta de trabajo que investiga
las Heridas Urbanas® como objeto de estudio y la ciudad como soporte para la construccién poética, durante el proceso de creacion,
desde su apropiacion hasta su concepcion.

A partir de ese fendmeno presentamos otros procedimientos de trabajar el objeto artistico: utilizando el lenguaje escultérico como
medio de expresion, proponemos la presentlficaciénz por la negatividad de la forma a partir del rastro dejado por la ciudad con la
intencion de discutir temas relacionados con la continuidad, la presencia por la ausencia, lo visible y lo invisible. Nos preguntamos de
qué manera esa actividad artistica se procesa ante las deformidades encontradas, y cdmo condujeron nuestro imaginario en busca de
otras referencias poéticas como respuestas a nuestras inquietudes.

Presentamos como procedimiento técnico de esta propuesta poética la impresidn directa como método de registrar los vestigios de la
ciudad y cémo la ciudad actia como matriz: el caminar como forma poética de conocer la geografia de la ciudad, y la construccién de
la obra a partir de los elementos recogidos para su re-presentacion.

Es en este sentido permisivo que presentamos la negatividad de la forma como re-presentacion poética de trabajar la
tridimensionalidad; cuando la escultura como categoria Pasa de ese tnico término e incluye otras posibilidades de estructuras y formas
diferentes ganando asi permiso para pensar otras formas Rosalind Krauss (2002, p.135), esas otras posibilidades se revelan, segun la
autora, otros medios de representatividad tridimensional se presentaron no sélo como objeto artistico, se reforzaron como
propuestas cuando fueron reveladas por los artistas a través de sus procesos creativos.

Lo que presentamos como negatividad de la forma: es lo contrario de lo que se entiende por tradicional, eso sirvio para elevar nuestro
discurso sobre procesos creativos y dominio técnico como forma dialéctica de proponer otra mirada plastica sobre arte y ciudad.
Segun el artista Francis Alys el arte tiene la capacidad de utilizar practicamente todo, incluso la nada como materia, para el artista e/
concepto de presencia es radicalizado, cuando es contrapuesto con su opuesto, la ausencia. En este universo de nuestra investigacion,
la ausencia se consolida por el vacio dejado por la materialidad que la forma (fig.1 y 2), mientras que la continuidad nos permite
explorar ese sentimiento de presentificacion, lo que seria negativo ahora es el estado de la materia, el vacio dejado por la presencia de
algo que estuvo alliy se presenta por la negatividad de la forma.

Al situar nuestro trabajo a partir de ese lenguaje estamos insertos ante una vision de amplitud del campo que caracteriz6 este
territorio del Postmodernismo y se extendié mas alld de él sobre dos aspectos: la practica de los propios artistas y el medio de
expresion. Esta ruptura de paradigma se hizo evidente desde los afios 1960 cuando artistas como Robert Irwin; Sol Lewitt; Bruce
Nauman; Richard Serra y Christo llevaron la escultura a otro nivel de entendimiento, la escultura se elevd como una provocacién como
categoria, ante eso, el lenguaje se expandid de diversas maneras y propiedad con una perspectiva de negatividad como condicidn
espacial.

La negatividad de la forma pasa por esa condicién de expansividad, pero mantiene esa condicién de mediacidn entre el lugar de
captura y su significado. No nos distanciamos de su contexto ni de su identidad, revelamos lo que esta debajo de ese real, donde
existe una presencia y un realismo bruto; de un tiempo pasado y presente, que se dividen en un mismo espacio temporal. Buscamos a
través del arte alimentar el concepto de negatividad y de presentificacion, que presenta otras dindmicas capaces de transmitir esos
sentimientos de ausencia y continuidad, de ese vacio dejado por esa relacion de tiempo y espacio, aunque relacionado a nuestra
capacidad de comprension seglin Fayga Ostrower (1987)>.

! Heridas Urbanas es un término poético para definir las formas encontradas en el espacio urbano, en sus calles, paredes y ruinas, es el registro de
memorias que marca la presencia de algo que estuvo alli, un vacio que se establece por la suya materialidad. En su mejor definicion, Heridas urbanas es
una conjuncion entre forma y materia, forma parte de su composicién la deterioracién de sus caracteristicas, comun o no, es el desgaste temporal y el
registro fisico de eso es la prueba de su presencia en esa gran composicién que tenemos de las calles.

2 . Iy s . o -
Sugerimos la palabra presentificacion como el estado de la materia presente en su forma y textura representado plasticamente por la poética como
una significacién de ese vacio que se caracteriza por la continuidad del rastro dejado por la ciudad.

3 . Pt . ~ . . . ~ .
Fayga Ostrower em Criatividade e Processos de Criagdo aborda os aspectos do processo criativo a partir de algumas relages, como o consciente e o
inconsciente, a objetividade e a subjetividade, intuicdo e ordenagdo.
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Figura 1. Camadas del tiempo y del espacio em el centro histdrico de Salvador-Ba, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracion propia).

Figura 2. Camadas del tiempo y del espacio de Valencia-Es, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).

ANIAV Asociaciéon Nacional de Investigacion en Artes Visuales
This work is licensed under a Creative Commons Attribution NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License (CC BY-=NC-ND 4.0)

234



http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9034

Ferreira Oliveira, Paulo Roberto
Heridas urbanas: un transito por la ciudad fragmentada como soporte para la construccién poética
IV Congreso INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTES VISUALES ANIAV 2019
IMAGEN [N] VISIBLE]
http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2019.9034

METODOLOGIA

Estructuramos la metodologia de este trabajo en dos partes distintas: de caracter formal y de caracter operacional, con base en los
estudios realizados por Sandra Rey (2002, p.123) sobre enfoques metodoldgicos de la investigacion en artes, para la autora La
investigacion en arte implica un trdnsito ininterrumpido entre prdctica y teoria. Los conceptos extraidos de los procedimientos prdcticos
son investigados por el sesgo de la teoria y nuevamente probados en experimentos prdcticos. Para el artista:

"La obra es, al mismo tiempo, un proceso de formacién y un proceso en el sentido de procesamiento; de formacion de significado, como
afirmado arriba, es porque, de alguna forma, la obra interpela mis sentidos, ella es un elemento activo en la elaboracién o en el
desplazamiento de significados ya establecidos. Ella perturba el conocimiento de mundo que me era familiar antes de ella: ella me procesa.
También en este sentido, de hacer un proceso a alguien: si, somos procesados por la obra. La obra, en proceso de instauracién, me hace
repensar mis parametros, me hace repensar mis posiciones. El artista, a las vueltas con el proceso de instauracion de la obra, acaba por
procesarse a si mismo, se pone en proceso de descubrimiento. Descubre cosas que no sabia antes y que sélo puede tener acceso a través de
la obra. (Rey, 2002, p.125)

En esta propuesta formalista buscamos entender a partir de bases tedricas como se procesa el acto creativo, los principios y sus
operaciones mentales, la importancia de la mirada como instrumento de reflexion sobre la ciudad; de caracter operatorio adoptamos
el caminar como método cartografico del territorio recorrido y la impresion directa como procedimiento de apropiacion. En esta
relacion entre arte y ciudad, vimos de qué manera podemos conceptualmente retratar lo que proponemos a partir de un pensamiento
critico, y como respuestas a esas inquietud utilizamos la expresién tridimensional en nuestra re-presentacion poética.

El proceso de construccidn poética se dividio en tres fases, de acuerdo con las etapas cronoldgicas del trabajo, definimos el primer
procedimiento como forma de conocer y mapear el territorio titulamos: por las calles de la ciudad la primera etapa de un proceso que
tuvo como foco principal la construccion de referencias visuales envolviendo esa dialéctica entre memoria y ciudad, eso ocurrio a
partir de procedimientos de recoleccién de datos a través del caminar y de proceso fotografico. Durante ese caminar fue necesario
hacer una geografia de la ciudad: conocer; mapear y registrar las Heridas Urbanas de ese territorio recorrido (figuras 3y 4).

Figura 3. Por las calles de la ciudad de Salvador “Heridas urbanas”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).

Figura 4. Por las calles de la ciudad de Valencia “Flor de Reus”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).
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La segunda fase ocurrié de acuerdo con los procedimientos operativos, sefialando para qué heridas serian apropiadas, de las formas
encontradas en las calles observamos que algunas se evidenciaron por sus formas, texturas y materialidad, de esta forma,
seleccionamos aquellas que iban a formar parte de las etapas que constituyen la concepciéon de la obra. titulamos: en transito, por el
razon deste continuo desplazamiento por la ciudad en busca de formas a ser apropiadas, e eso procedimiento ocurridé por el método
de Impresidn Directa (figuras 5).

Figura 5. Impresion directa “Utero de la ciudad”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).

La tercera etapa a la que denominamos Materializacidn, y por ser mas complejo, tuvo como foco principal realizar en laboratorio
experimentos con materiales y técnicas comunmente aplicados a la concepcidn escultérica que dieron subsidios necesarios para la
construccion del objeto artistico, focando en los métodos y las técnicas necesarias para ser aplicadas entre las dos fases que involucrar
a las ciudades (figuras 6, 7).

Figura 6. Experimentacion en taller “Intestino de la ciudad”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).
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Figura 7. Experimentacion en taller, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).

Por ultimo, partimos para una reflexién acerca de la construccion poética (figuras 8, 9 y 10), las conexiones entre el objeto producido y
las manifestaciones artisticas contemporaneas, el estado poético en que se encuentra la obra y el proceso de creacién, el arte, la
memoria y la ciudad, los insights y los momentos en que discutimos la relacién de tiempo y espacio a partir de un recuerdo histérico y
de las Heridas halladas en el territorio ocupado, nos identificamos por el aspecto y por el contexto del lugar y de esa antropia nos
insertamos a través de esa relacién de ausencia y continuidad.

Figura 8. Carga y resina de poliester “Heridas de la EBA”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).
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Figura 9. Heridas en la técnica del metal casado “Malvarosa”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).

Figura 10. Heridas en latén”L’ empreinte”, Paulo Guinho, 2018. (Elaboracién propia).
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DESARROLLO

Discutimos la poética de las heridas urbanas por la negatividad de la forma por dos aspectos y presentamos los resultados de las
etapas que formaron parte del proceso de construccion de la obra:

1.sobre el proceso creativo

De esa narrativa que se desdobla a partir de los vestigios urbanos, vimos a la complejidad que envuelve el acto creativo y de los
procedimientos cuando nos alejamos de lo convencional, cuando experimentamos o sugerimos algo "nuevo" o "original" nos
encontramos con el sentido de la palabra creatividad utilizada para representar la comprensién del rendimiento humano como
caracteristica psicoldgica positiva como fendmeno segun Moneya.

La palabra creatividad aqui se aplica a una condicion de ésta asociada a la representacién de algo nuevo y / o original, pero no siempre
nos apoyamos en tales concepciones, pues en diferentes circunstancias, las relaciones y los descubrimientos nos visitan de manera
contundente, Justamente, las experiencias creadoras presuponen el incremento de las relaciones y el refinamiento de los
descubrimientos personales, pues creatividad es en ultima andlisis funcion de la relacion transaccional entre el individuo y el medio en
el que vive (NOVAES, 1971, p.8). El nuevo no siempre es nuevo y los descubrimientos nos hicieron entender sobre arte y las relecturas
del pasado, lo que buscamos, cdmo hacemos y los detalles que diferenciaran determinadas poéticas. Podemos decir que, para cada
artista existe su propio histérico de referencias que se autoalimenta por su repertorio imagético, eso nos hace Unicos.

En este transito ininterrumpido entre el hacer, el sentir y el pensar tratamos de los aspectos que guiaron el proceso creativo,
utilizamos las bases de un pensamiento filoséfico a la que se estructura la teoria de la formativitat® de Luigi Pareyson, pero también
incorrectamente, sobre aspectos procedimentales que envuelven el el acto creador sefialado por Maria Helena Novais, Cecilia Salles y
Fayga Ostrower.

2. sobre la ciudad: lugar de apropiacion.

Esta accion entre el crear y el hacer nos llevé a conocer y repensar sobre nuestro entorno donde estdn situadas las formas, los
contenidos y sus contextos. De acuerdo con Gordon Cullen, el paisaje urbano puede ser analizado por estos tres aspectos y eso nos
llevé a entender mejor esa relacion entre arte y ciudad.

Ver la ciudad y sus caracteristicas llamo la atencidn hacia las relaciones sociales que componen ese cuerpo complejo, y la accién del
caminar nos hizo confrontar con esas materialidades, aprendemos a mirar diferente lo que nos rodea para poder ver e ir mas alla de lo
que nuestros ojos pueden alcanzar, tocar con amplitud sin necesariamente encostar nuestros dedos es poder sentir la aspereza que le
es natural, una mirada tajante segin Nelson Brissac (1996).

De ese universo que nos inclinamos a estudiar, entendemos que la ciudad no es un espacio comun, es un lugar de interaccion entre
sujeto y paisaje, hay que distinguir lo que realmente caracteriza uno y otro. Aprendemos a ver la ciudad como un cuerpo vivo y
dindmico, un paisaje que se tradujo como un referencial, un conjunto de elementos naturales y artificiales que las caracterizan como
espacio ocupado, resultado de esa sociedad que se manifiesta en ese lugar de formas y objetos como situa a Milton Santos, (2006)6.

De nuestra relacion con la ciudad adentramos como extranjeros y quedamos sujetos a los cambios, aprendemos que cuando estamos
del pasagen segun Marc Augé nos vemos entre el lugar y el no-lugar. En este transito nos situamos en un contexto entre paisaje y
espacio, son los entre y los no lugares para Paul Constant’, término también utilizado por Gordon Matta Clark en Reality Properties y
Fake Estates que interpretaba los huecos espaciales, como no lugares de un espacio contemporaneo y también llamé la atencion de
Hans Haacke para esos vacios econdmicos y la explotacion de las grandes incorporaciones inmobiliarias de Nueva York en los afios
1970 en Shapolsky et al, segin CANDELA (2007).

*_En el inicio de los afios 1960, Money dividi6 por partes ese estudio sistematico de la creatividad, especialista en este fenémeno, segun el autor el
problema de la comprensidn de la creatividad depende de cuatro facetas diferentes y distintas, que cada persona puede estar implicada.

> Para Luigi Pareyson y la teoria de la Formatividad, el proceso artistico posee tres momentos distintos que se pueden dar simultdneamente: por el
hacer, el expresar; el conocerlo. PAREYSON, Luigi. Teoria de la Formatividad. (1918, en Valle d'Aosta, Italia, + 1991).

® Milton Santos presenta una diferenciacion entre paisaje y espacio, el paisaje como herencias que representan las sucesivas relaciones entre el
hombre y la naturaleza y el Espacio es en esa inseparabilidad entre accidn y objeto. La Naturaleza del Espacio: Técnica y Tiempo, Razén y Emocidn - 4.
ed. 2. Sdo Paulo: Editora de la Universidad de Sdo Paulo, 2006.

7 Término utilizado por Paul Constant inspirado en la ciudad némada o ciudad situacionista en Nueva Babilonia.
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Como resultado de esta experiencia, este trabajo sirvi6 como un estudio sistematico para entender el funcionamiento de la
creatividad y su relacidn entre arte y ciudad. En nuestro proceso investigativo vimos como la ciudad actla como soporte para
experimentaciones artisticas y que aun caben muchas otras, de este escenario recorrido comprendemos el sentido de ciudad como
matriz ante los conceptos propuestos, utilizando el caminar como método a partir de las experiencias vividas por Francesco Careri y el
grupo Stalkers y el proceso creativo que contribuy6 como practica reflexiva para la construccion poética.

CONSIDERACIONES FINALES

De esa experiencia artistica recogemos informaciones importantes y necesarias para el desarrollo de la investigacion, permitiendo una
alineacion entre lo que producimos en el Programa del Posgrado en Artes Visuales (PPGAV) y en la Universidad Politécnica de Valencia
(UPV). Vivimos diferentes posibilidades de re-presentacion poética por medio de materiales, tecnologias y procedimientos, hicimos
una lectura perspicaz del objeto de estudio y del lenguaje escultérico en un plan de nuevas proposiciones que reflejan en el escenario
contemporaneo.

Sobre las Heridas hicimos un comparativo con las obras producidas en Salvador y Valencia; por razones técnicas adoptamos un
procedimiento de re-significacion de las formas apropiadas y redimensionamos esos objetos. Se percibe que en pequefias cosas estan
ocultas grandes composiciones, como relicarios urbanos, hay que tener una mirada apurada para poder ver la verdadera belleza
reflejada en pequefios detalles, formas y texturas. Vimos que una ciudad no se caracteriza por su monumentalidad, la exposicidn de
concrecidn esta en sus particularidades donde estan incluidas las micro-heridas, a través de ellas encontramos el registro de relaciones
sociales que la sociedad se moldea y recrea.

Las relaciones sociales de las ciudades estan en eso dislocamientos, en su transito, en la vida e su cotidiano, asi comparamos las
heridas halladas de las ciudades como registros del tiempo y espacio, donde suya materialidad presenta valores que discutimos con el
que producimos por medio de la negatividad de la forma. En las obras no buscamos valores estéticos, pero valores poéticos; las
dificultades que encontramos sirvieron para confrontar los conceptos con los problemas y buscar soluciones, por embargo, tuvimos la
oportunidad de registrar esa ambigliedad entre micro y macro través de las heridas urbanas. Creemos que, lo que producimos entre

ciudades, nos hizo entender sobre la complejidad de trabajar con el tema, en territorios distintos, pero también nos acercé a lo que
creemos como arte contempordneo, como lenguaje no convencional, y como proceso artistico.
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RESUMEN

Los ecologistas de los medios, los investigadores de la cultura del hombre mediada por las tecnologias, afirman que estamos
experimentando un cambio cultural, esencialmente mental y social, debido una creciente e ininterrumpida utilizacion de las nuevas
tecnologias. Mas alla de las palabras en inglés usadas por todo el mundo, el uso exagerado de smartphones, tablets, ordenadores,
aplicaciones digitales, internet y redes sociales nos conduce a cambiar de costumbres, de saberes y de rutinas que se nos imponen
lentamente como normales, haciéndose inevitables y esenciales en nuestras vidas. Sabemos que los cambios tecnoldgicos traen una
significativa mejora en la sociedad, pero también conllevan sus reveses, como la obsolescencia programada, la adiccidn a la tecnologia, el
consumo irracional y otras incompatibilidades que nos oculta intencionadamente la industria del consumo. El propdsito de este articulo es
presentar el proceso de creacidon conceptual y artistica del dispositivo colaborativo MAD Hackeo, una propuesta seleccionada en el taller
internacional Interactivos? ’18: Habitar los RRRResiduos, del Medialab Prado de Madrid. El dispositivo consistid6 en una escultura
construida con objetos desechados, donados y de hardware abierto, que fueron reprogramados (el Hackeo) en un carrito de
supermercado, con la propuesta de modificar su identidad fisica y semidtica. Insertado en el contexto del periodo postdigital, su
propuesta visual utiliza la estética del Jammer, una practica de arte activista que produce una interferencia irdnica, autocritica, que
expone las contradicciones y riesgos del tecno fundamentalismo al visibilizar temas invisibles en nuestra sociedad tecnoldgica.

ABSTRACT

The media ecologists, researchers in the field of culture mediated by technologies, claim that we are in a cultural change that is
essentially mental and social, due to the growing and uninterrupted use of new technologies. Beyond the English words that are
globally spoken, the exaggerated use of smartphones, tablets, computers, digital applications, social networks and the internet leads
us to change our habits, knowledge and routines imposed slowly as normality, becoming unavoidable and essential in our lives. We
know that technological changes bring a significant improvement in our society but also come with collateral effects such as planned
obsolescence, technology addiction, irrational consumption and other incompatibilities that are intentionally hidden by the consumer
industry. The purpose of this article is to present the conceptual and artistic creation process of MAD Hackeo, a collaborative proposal
which was selected in the international workshop ‘Interactivos? 18: Habitar los RRRResiduos at Medialab Prado - Madrid. It consisted
of a sculpture built with discarded and donated objects, as well as with open hardware, which was reprogrammed (hacking) in a
shopping cart structure to modify its physical and semiotic identity. Inserted in a post-digital context, its visual scheme uses the
Jammer aesthetic, an activist art practice that produces an ironic, self-critical interference that aims to disclose invisible subjects,
exposing the contradictions of a techno-fundamentalism and risks of our technological society.
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En los préximos apartados serdn presentados los conceptos que fundamentan mis reflexiones sobre el arte y las nuevas tecnologias,
con los avances y contradicciones que conllevan. La produccion creativa con nuevas herramientas tecnoldgicas es enorme, esta
diversificada y su difusién tiene mucha visibilidad, garantizada por el mercado, que fomenta anlisis, divulgaciones, creacién de
conceptos y propaganda. Pero lo que me llevo a escribir este articulo fue justamente otro lado, oculto; el de las incoherencias y
contradicciones, invisibles e “intencionadamente” ignoradas por el mercado. Por eso, considero que no hay nada mas adecuado que
establecer una metodologia de perspectiva critica para escribirlo. Ademas de las justificaciones que presentaran las bases
estructurales de los pensadores del posindustrialismo y la sociedad postdigital, pretendo desarrollar conceptos actuales como posibles
caminos creativos que sean utilizados en la concepcidn de un dispositivo artistico, una escultura multimedia hecha en un proceso de
creacion colaborativa.

El tecno fundamentalismo

La cultura tecnoldgica, estudiada por los investigadores de la ecologia de los medios, surge por una secuencia de cambios
socioculturales que contienen direcciones ambiguas: una, planteada por los desarrollos industriales y sus avances técnicos,
surtiéndonos de buenos utensilios, de gadgets y dispositivos para nuestra comodidad y locomocién, ademas de innimeras opciones
de entretenimiento; otra, tratada como las contraindicaciones de los medicamentos, que describen los efectos colaterales en letras
casi ilegibles. La utilizacidn tecnoldgica es practicada y sentida en todos los aspectos sociales y culturales, y vivimos también en un
mundo que amplia la conexion por medio de las redes sociales! pero también el aislamiento; que produce impactos neuronales a
través de las pantallas? en los viciados por videojuegos y crea paisajes de basura electrdnica téxica que podemos encontrar en paises
como Afganistan, Africa y China3.

Para desmitificar la palabra tecnologia y proponer reflexiones sobre sus efectos necesitamos primero quitarle su significado general
(mitico) en el cual es entendida como sinénimo de equipos informdticos, o que describe equipos y aparatos eléctricos digitales.
Después, volver a su esencia, que es entendida como una reflexion a la técnica, pues su etimologia viene del griego téyvn (tekhné =
técnica, oficio, artesania) y Aoyoc (logos = estudio, discurso, tratado).

Estudiando la tecnologia como una cultura creada por una secuencia de superposiciones de inventos y procesos técnicos desde el
motor a las maquinas abstractas, y tomando como base los textos de von Busch y Palmas (2006), se comprende que estas tecnologias
son insertadas a menudo en el mercado, en la cultura creativa, ofrecidas como novedad, siempre mas desarrolladas, mucho mas
rapidas y asombrosas. Es importante percibir que la tecnologia no solo afecta a cdmo consumimos, sino también a cdmo entendemos
el mundo y nuestras relaciones de simbolos y significados. En su libro Technopoly, Neil Postman (1993, p. 8) advierte:

«...las cosas nuevas requieren nuevas palabras. Pero las cosas nuevas también modifican las palabras antiguas, palabras que tienen
significados muy arraigados. El telégrafo y el Penny Press cambiaron lo que una vez entendimos por "informacion". La television cambia lo

"o

que una vez entendimos por los términos "debate politico”, "noticias" y "opinion publica”. La computadora cambia "informacion" una vez
mds. Escribimos cambios del que una vez entendemos por "verdad" y por "ley" donde la impresion en larga escala ha cambiado, después la
television y ahora la computadora nos cambia una vez mds.»

Es en la interseccidn entre creacidn artistica y las ambigliedades de las tecnologias es que surgen las dudas: ¢cual es el papel del artista
en la sociedad tecnoldgica? ¢Qué significa el concepto creatividad en el contexto de una cultura cada vez mas informatizada,
dominada por el consumo, el mercado, el design, los productos y sus obsolescencias programadas?

El tecno fundamentalista es aquel que acredita fielmente que los aparatos técnicos van a proponer soluciones para todo, y si se diera
el caso de que no existe una solucion para determinado problema, tendra ciertamente una nueva técnica para resolverlo. Con esa
premisa en mente cabe preguntarse: si la industria utiliza cada vez mas maquinas para solucionar los problemas de calidad y velocidad
de produccion, équé pasara cuando la limitacidn fisica humana sea el problema?

En 2016, un grupo de profesores del MIT, Instituto Técnico de Massachussets, crearon un evento de investigacidn cientifica con el
nombre de Forbidden Research?. El evento tuvo ponencias, conferencias y talleres para intercambiar informaciones sobre lo que seria

1 En su libro, Antisocial Media: How Facebook Disconnects Us and Undermines Democracy, Vaidhyanathan (2018) explora la paradoja encontrada en la
posibilidad infinita de hacer redes sociales y como eso impacta en la red real, dejandonos mas antisociales, con un enfoque particular en Facebook.

2 F. Mufioz, Garcia (2005). «Impacto de las pantallas, television, ordenador y videojuegos». Pediatr Integral, volumen IX (9), pp. 697-706.
3 Ifixit.org. The Problem with E-Waste.

<https://ifixit.org/ewaste> [Consulta: 02 de febrero de 2019].
4 MIT Media Lab. Forbidden Research.

<https://www.media.mit.edu/events/forbidden-research/ > [Consulta: 29 de enero de 2019].
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una investigacion prohibida, que nos desafia a cuestionar las leyes y las reglas sobre qué tipo de conocimiento podemos buscar, y si
ese conocimiento mejora o impide la salud y la sostenibilidad de la sociedad. Plantearan, en videos disponibles en la web, preguntas
sociales, culturales y legales incobmodas y cuestionables: ¢ podemos darnos el lujo de tomar esos riesgos?, ¢podemos darnos el lujo de
no hacerlo o ignorarlos?

En el momento actual, descrito por los tedricos como la cultura postdigital (Santaella, 2016), es la primera vez que la relacion magica
del humano y sus maquinas abstractas recibe criticas contundentes que pueden estremecer las estructuras estandarizadas vy
reverberar incertidumbres existenciales tecnoldgicas. Ahora es el tiempo de enfrentar las ambivalencias, las paradojas y sus
contradicciones. Insertados en este momento propicio, autocritico, se observa un retorno de practicas consideradas obsoletas en las
producciones analdgicas con vinilo y peliculas de muchos autores. También en la legitimacion de una industria creativa colaborativa,
empezada con los Hacklabs, ahora institucionalizados en centros de investigacion y produccion como los FABlabs, Medialabs o los
RepairCafes. En ellos se experimenta la valoracion del proceso de artesania, el fomento de un aprendizaje auténomo, el compartir
conocimientos, la libertad de derechos de autor y practicas como el “hazlo ti mismo” (do it yourself - DIY), el movimiento Maker y la
ética Hacker.

El arte como dispositivo critico

El arte es una forma de expresidon de las mas libres que hay, su estética es practicamente ilimitada, puede hacerse con todos los
materiales e inmateriales encontrados en el mundo, y por principio no tiene un modelo, ni una ideologia. Sigue siendo libre para
aceptar, convivir con y, principalmente, rechazar las estructuras vigentes: sociales, culturales, politicas, econdmicas etc. Herbert
Marcuse, en sus planteamientos, escribio que el arte y la imaginacion aun permanecen como dispositivos que proponen desafios y
protestas en una cultura dominante. Segun el analisis de los pensamientos de Marcuse, escrito por Luis Gustavo G. (2010, pp. 17-34),
se comprende que el arte puede configurarse como una respuesta a las crisis, a las falsas creencias, y debera encontrar un lenguaje
capaz de comunicar esas necesidades cualitativamente diferentes que llevaran a los seres humanos a otra realidad cualitativamente
diferente, probablemente debido a una critica del actual sistema. Una vez entendido que es necesario hacer un andlisis critico,
propongo que el concepto sea comprendido por el que describié Eric Raymond como «no el que desacredita, sino el que retne»; y
complementa: «el critico no es el que destruye las alfombras de debajo de los pies de los creyentes ingenuos, sino el que construye
otras para pisar»®.

En una investigacion de conceptos que tratan de una vision critica sobre la practica artistica creada en el mundo tecnoldgico se
pueden encontrar contradicciones de demasiada importancia. Cuestiones como la colonizacion y descolonizacién de la historia del
arte; o el mercado y sus grandes subvenciones, restringidas a los “mayores” artistas y que, por el contrario, fomenta muy poco la
practica artistica fuera de las universidades, llevandonos hacia una creciente cultura de la simplificacion de conceptos artisticos para el
publico en general en detrimento de una promocion de reflexiones mas profundas. El filésofo contemporaneo Gilles Lipovetsky (2015,
p. 27) escribe mas ponderaciones sobre el arte aun mas profundas y polémicas: «La sociedad contemporanea de la profusién estética
ya no es portadora de un culto al arte que se atribuye altas misiones emancipadoras, pedagdgicas y politicas: el arte ya no se considera
proveedora de la libertad, la verdad y la moralidad». El mismo autor comenta que las estéticas comerciales actuales no ambicionan en
modo alguno ponernos en contacto con un absoluto en ruptura con la vida cotidiana: «...es de una estética de consumo y diversién: no
ya de artes destinadas a comunicar con potencias invisibles al elevar el alma mediante una experiencia excitante de lo absoluto, sino
de desarrollar experiencias consumistas, ltdicas y emocionales, aptas para divertir, para procurar placeres efimeros, para aumentar las
ventas». Y complementa diciendo que «cuanto mas se infiltra el arte en la cotidianidad y en la economia, menos cargado esta de altos
valores espirituales» o «cuanto mas se generaliza la dimensidén estética, mas aparece como una simple ocupacién de la vida, un
accesorio sin mas finalidad que animar, decorar, sensualizar la vida corriente: el triunfo de lo indtil y lo superfluo».

En esa perspectiva, el arte enfrenta cuestionamientos directos en su modus operandi, como pudimos observar en el boicoteo de
algunas bienales (la 13th Istanbul Biennal en 2013, la Manifesta 10 en San Petersburgo en 2014, la 19th Biennale of Sydney en 2014, y
la 31st Bienal de Sao Paulo en 2014), tal como describe la curadora de arte Joanna Warszna (2017). La autora indica que las actitudes
de los artistas activistas tuvieron éxito en sus demandas de una autocritica, y que impusieron un contexto no previsto por los
curadores de estas bienales. Segiin Martin Hebert (2016), otros creadores siguen depresivos, desvalorizados y descontentos por no
seguir una receta y no adecuarse a un tipo de medio artistico que crea un glamour inconsistente frente al que puede hacer su arte.
Hoy se multiplican las exhibiciones con formatos experimentales no soportados en determinadas instituciones, como presentaciones
némadas o la ocupacion de espacios alternativos para exhibir obras de arte sin dnimo de lucro.

5 «How to Become a Hacker». Erick Raymond

< http://www.catb.org/esr/fags/hacker- howto.html > [Consulta: 05 de enero de 2019].
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Interactivos 18? Mad hackeo

En marzo de 2018 fue abierta una convocatoria del taller internacional Interactivos?’18: Habitar los RRRResiduos, organizada en el
Medialab Prado, en Madrid. El Medialab es un espacio de investigacion y produccién conceptuado en el campo del arte y las nuevas
tecnologias. Sus proyectos engloban diversas direcciones conceptuales, realizadas a través de procesos colaborativos, creativos,
criticos y activistas. La propuesta del taller Interactivos? empezd en 2006, y desde ese afio publican una convocatoria abierta para
todo el mundo con un tema especifico, y hacen una seleccién de 8 proyectos que aproximan el tema propuesto. Toda la participacidn
es abierta y gratuita; ademas, también tienen una convocatoria para seleccionar colaboradores que participaran en el desarrollo del
proyecto de su preferencia.

En la 182 edicidn del Interactivos, el tema fue los residuos, que constituyen un enorme reto para el siglo XXI dado que son recursos
necesarios y escasos. Con motivo de la clausura de la Semana Verde Europea, que se celebra el 25 de mayo en Medialab Prado, mi
equipo y yo lanzamos una consulta para conocer los compromisos que estamos dispuestos a tomar como ciudadanos en cuestiones
medioambientales desde el presente, sabiendo de la fragilidad e incertidumbre del futuro®.

La Mdquina de Hackeo

El proyecto Mdquina aleatoria de Hackeo fue una propuesta de Fred Paulino, del colectivo Gambiologia, para Interactivos 18? Este
proyecto incluye una metodologia de creacidn colaborativa, horizontal, donde todos los participantes podrian modificar el objeto con
sus interferencias personales. Los participantes colaboradores y creadores fuimos: yo, Fernando Rabelo (participé en dos exhibiciones
de los Gambiologos’), Herbeth Trotta (ReMaker Lab), Carina Mercado (Arquitecta), Sofia Victoria Rodrigo (Directora de Fotografia) y
Carla Tortul (Artista multimedia).

Al principio presentamos una introduccion sobre el concepto brasilefio de Gambiarra8, creamos una metodologia del proceso y, para
los que no sabian, hubo un taller basico de electrdnica. A partir de esto, se planted una obra escultérica a la que pusimos como primer
nombre Mdquina Aleatoria de Hackeo, que después se tornd en MAD Hackeo, que es un concepto metaférico atribuido a las personas
del mercado informal que hackean la estructura comercial, formal, de la ciudad de Madrid al investigar las calles con sus dispositivos
de “apafnio” y al reutilizar los objetos creando su propio mercado mediante la recoleccion urbana, el trueque y la venta.

La estructura fundamental fue creada en un carro de supermercado?, como los que muchos utilizan para el cirujeo9, y otros para el
consumo de masas. La dicotomia del consumo dentro del mercado y fuera, en las calles, la compra con reglamentaciones y fuera de
las leyes, es directamente acogida por la simbolizacidn del objeto: el carrito. A este, los participantes del proyecto le acoplaron otros
objetos variados, creando sus propias esculturas, que a su vez aportan sus universos particulares, y estos, sumados, crearon una
multitud de interpretaciones. MAD Hackeo es el upcycling del consumo y presenta, mediante una escultura que visibiliza las capas
sociales y culturales de una ciudad, la economia informal o lateral, las personas y objetos que llevan sus memorias.

El hacker

El simbolo del hacker esta asociado en nuestra cultura con la persona que roba datos informdticos para su diversion y comete crimenes
cibernéticos, siempre es tratado como un término negativo. La traduccién en portugués o castellano sigue la misma légica, ya que lo
definen como un pirata informdtico, haciendo referencia a los asaltantes del mar. Pero, segun varios autores investigados, como en el
manifiesto de Wark Mckenzie (2004), el concepto de hacker necesita ser mejor comprendido, pues todas sus definiciones mas
profundizadas nos ensefian un significado opuesto. Por tanto, el hacker no es quien destruye o roba a otros, y si aquello que construye
con sus acciones y redes gracias a su conocimiento del sistema; es el que abre puertas y expone las estructuras invisibles, programadas
por las industrias del consumo. Es en ese punto donde se llega a un encuentro de definiciones similares, en las que el hacker y el
critico son dotados de un modo operante similar, constructivo y que lleva a salidas, a caminos a seguir.

6 Accesible en: https://www.medialab-prado.es.

7 Gambiolos es un conjunto de artistas que hacen cosas raras con tecnologia y cuyos trabajos fueron exhibidos en 2010 y 2012 en Belo Horizonte, MG,
Brasil. Acceso disponible en el link: https://oifuturo.org.br/evento/gambiologos-2-0.

8 En Brasil el termino es utilizado para cualquier utensilio improvisado, creado con los medios disponibles en el momento y local.

 Notas del proceso: fue la gestion mas posible y acertada, pues, después de dos horas recorriendo el rastro, encontramos el carro en una plaza. Pas6
de una economia formal a otra informal.

10 En Argentina, cirujeo es «buscar y recoger basura por la calle».
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Entendiendo que la palabra hacker tendra el significado correcto, también propuesto por Erick Raymond!! como las personas que
«construyen cosas», habra también otra definicidn mas apropiada para los que destruyen cosas, los crackers. De hecho, desde esta
perspectiva inspirada en Raymond, el cracker es un término mas adecuado para las actividades tradicionalmente asociadas con el
pirata, es sinébnimo de quiebra, de quitar algo de una estructura para romperla, de negacion total a cualquier valor social o cultural.

El hacking es el proceso de estudiar, modificar, personalizar o subvertir cualquier producto de uso cotidiano para alterar sus funciones
industriales y combinarlas en algo nuevo, en un acto de “re-accion” al mundo hegemdnico. Asi, la accién del hacking pone en
funcionamiento la maquina de activismo sobre el consumo capitalista con una practica artistica contempordnea. En ese sentido, el
hackeo se construye desde la colaboracidon y el hacer juntos/as, el aprender mediante practicas propuestas como el movimiento
Maker, el “hazlo tu mismo” o DIY — do It yourself, ampliando los conocimientos de electronica, arte, sociologia, programacion y
reprogramacion, entre otros.

La ironia como Arte

Para Pascal Gilen (2013), los individuos creativos tienen una cierta aficion por la ironia, o las bromas y chistes informales: «Por su falta
de miedo a los errores logicos ellos son capaces de crear una gran cantidad de disturbios», y complementa que en una critica creativa
«... al burlarse de la realidad, cuando menos, generan cierta distancia de los acontecimientos y, a su vez, sefalan los errores que
presenta esa realidad. La broma demuestra la variabilidad de la realidad y, por consiguiente, su relatividad».

Las posibilidades creativas de interferencia en la cultura simbdlica del consumo han existido en diferentes contextos histéricos y
geograficos, siendo mas evidentes con los situacionistas y en los afios 60, y fueron actualizandose a través de nuevos dispositivos. En
los afios 90, Segun Mark Dery (2017, p. 10), «la palabra Cultural Jammer fue utilizada inicialmente por la banda experimental
Negativland en sus canciones y videoclips para describir otras formas de sabotaje en los medios audiovisuales». Los saboteadores de
la cultura buscaban interferir en una variedad de medios y fines, pero hay caracteristicas comunes en la mayoria de sus
intervenciones. En Cultural Jamming, Marilyn Delaure y Moritz Fink (2017, pp. 20 y 40), describen un conjunto de caracteristicas que
definen esa cultura y lo que se puede hacer con ella.

En sus andlisis, el Jamming —también entendido como «obstruccion»— es una accion ingeniosa en ambos sentidos de la palabra. Es
tipicamente inteligente y astuto, a la vez que exhibe habilidades manuales y practicas creativas. Segun ellos, «Los jammers juegan con
la forma, creando obras que son estéticamente agradables o llamativas, ya sea en registros visuales, auditivos o performativos»12. Sus
materias primas son las imagenes, los sonidos, los paisajes y las practicas habituales del capitalismo de consumo moderno».

La interferencia cultural del Jammer es politica en el sentido de que involucra criticamente las narrativas de la cultura dominante,
desafiando las estructuras de poder existentes. Segun las palabras de Daleure y Fink, «...buscan revelar la hipocresia y las injusticias,
provocar el escandalo publico y promover una participacidon colectiva. Su practica es considerada una practica transgresora pues las
intervenciones traspasan los limites normativos». Es una cultura de infiltracidon en espacios controlados, vigilados, para corromper las
reglas de comportamiento y provocar sorpresa, confusion, diversidn o incluso conmocidn.

De igual manera que los hackers, los jammers proponen un proceso participativo y valoran mucho el intercambio y la colaboracién. Lo
que les distingue de muchos artistas es que ellos invitan a la imitacién y, a menudo, proporcionan materiales gratuitos e instrucciones
practicas para que otros también puedan hacer sus propias conversiones.

Como cierre de este articulo y a modo de una conclusidon basada en los conceptos criticos tratados y en la demostracion de la
experiencia directa, la praxis, siguen las imagenes producidas durante la creacién de MAD Hackeo. Sabiendo que dichas imagenes no
representan nuestra experiencia visual como si estuviéramos en el espacio real, se intenta probar a través de una edicidn de
fotografias que los conceptos investigados fueron puestos de manera practica en la construccién del dispositivo artistico.

La escultura fue exhibida en la exposicidon del Medialab durante el periodo del 7 de junio al 7 de octubre de 2018, y fue trasladada para
participar en la décima edicién de REHOGAR?3 — Disefio abierto y Reutilizacidn, desde el 20 de septiembre al 28 de octubre de 2018 en
Fabra i Coats, en Barcelona, contando con la participacion de mas de 40 propuestas procedentes de diferentes partes del mundo.

11 How to Become a Hacker. Erick Raimond
< http://www.catb.org/esr/fags/hacker- howto.html > [Consulta: 05 de enero de 2019].

12 gl fildsofo del lenguaje J.L. Austin definid las palabras performativas como «realizativas» y propuso el concepto de performatividad.
<http://subtramas.museoreinasofia.es/es/anagrama/performatividad > [Consulta: 01 de febrero de 2019].

13 Accesible en: http://www.makeatuvida.net/?p=14283
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